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WSTEP

Tworczo$¢ szczecinskiego kompozytora Carla Loewego jest wie-
loplaszczyznowa i niezwykle obszerna, obejmuje tak dzieta in-
strumentalne, jak i wokalne. Wtasciwie bez wigekszego ryzyka
popelnienia btedu mozna stwierdzié, ze znakomita wigkszo$¢
kompozycji Carla Loewego powstala w okresie, kiedy przeby-
wat w Szczecinie, gdzie poza obowigzkami zwigzanymi z posada
kantora w KoSciele §w. Jakuba i komponowaniem, petnit funkcje
generalnego dyrektora muzycznego, uczyl muzyki w Marienstift-
gymnasium, udzielat lekcji $§piewu, dawal koncerty organowe,
$piewal i improwizowat podczas wieczoréw towarzyskich, akom-
paniujgc sobie samemu przy fortepianie. W sumie zyl sztuka
i organizowal muzyczne zycie w Szczecinie przez 46 lat. Liczba
i r6znorodno$¢ dziel Carla Loewego, w tym pieséni i ballad, stano-
wi nie lada wyzwanie dla naukowcéw pragnacych zglebi¢ wiedze
o utworach tego kompozytora epoki romantyzmu. Nie wydaje si¢
zatem niczym niezwyklym, ze badanie tworczoSci tego artysty sta-
nowi jeden z obszaréw zainteresowan pracownikoéw naukowo-dy-
daktycznych Akademii Sztuki w Szczecinie. Juz w 2015 roku, dwa
lata po utworzeniu kierunku wokalistyka, szczecinniska Akademia
Sztuki zorganizowala Miedzynarodowa Konferencje Naukowa
»Szczecinski kompozytor Carl Loewe i jego liryka wokalna”, po kt6-
rej w 2017 roku opublikowano polsko-niemiecka monografie pod
tym samym tytutem, zawierajaca wyktady wygloszone podczas
konferencji. W tym samym roku Akademia Sztuki w Szczecinie
zorganizowala I Ogdlnopolski Konkurs Wokalny Carla Loewego,
ktéry juz dwa lata p6zniej przeksztalcit si¢ w konkurs miedzynaro-
dowy. IT Konkurs Wokalny Carla Loewego w Szczecinie w roku 150
rocznicy $mierci kompozytora poprzedzila II Miedzynarodowa
Konferencja Naukowa ,,Szczecinski kompozytor Carl Loewe i jego
tworczo$§¢ wokalna”, przeprowadzona w dniach 27-28 listopada
2019 r. W ramach konferencji i konkursu odbyty si¢ mistrzowskie
kursy wokalne z autorytetami wokalistyki z Polski i Niemiec oraz
Szwajcarii.




W II Miedzynarodowej Konferencji Naukowej ,,Szczecinski kom-
pozytor Carl Loewe i jego tworczos¢ wokalna” (2019) wzieli udziat
profesorowie z uczelni polskich (w Lodzi i Szczecinie), niemiec-
kich (Greifswald, Weimar-Jena, Detmold, Kassel) i szwajcarskich
(Bazylea). Po zakoniczeniu panelu wykladowego 27 listopada 2019
r. w Sali Kameralnej Patacu pod Globusem w Szczecinie kurs mi-
strzowski ze studentami wokalistyki Akademii Sztuki w Szcze-
cinie poprowadzit prof. Ulrich Messthaler z Akademii Muzyki
Dawnej w Bazylei. Nazajutrz, 28 listopada 2019 r., po wyktadach,
swoim doswiadczeniem wokalnym ze studentami klas §piewu so-
lowego w ramach kolejnego kursu mistrzowskiego dzielit si¢ prof.
dr hab. Ziemowit Wojtczak z Akademii Muzycznej im. Grazyny
i Kiejstuta Bacewiczéw w Lodzi.

Efektem dwudniowej i niezwykle intensywnej konferencji sa roz-
dzialy niniejszej monografii.

Szczecinska muzykolog dr Maria Behrendt, wczesniej przez lata
zwigzana ze szczecinskg Akademig Sztuki, przeanalizowata
dostepne Zrodia i przeSledzila, sprawdzajac wszystko takze
na mikrofilmach, jakie byly losy operowych kompozycji Carla
Loewego. Wynikiem tych poszukiwan jest rozdzial ,,Carl Loewe
iopera — szkic”.

Dr Maria Behrendt reprezentujaca Philipps-Universitit Marburg
(w momencie konferencji wspolpracujgca jeszcze z Instytutem
Muzykologii Weimar-Jena) zajela si¢ alternatywnym podejSciem
do koncepcji stylow narodowych w balladach Carla Loewego na
podstawie wybranych dziel.

Redaktor wydania pragnie zapewnié, iz nie popelnita btedu przy-
pisujac dr Marie Behrendt do dwoch réznych rozdzialéw i miast.
Chodzi bowiem o dwie r6zne osoby o tym samym imieniu, nazwi-
sku, stopniu naukowym i kregu zainteresowan z dwoch krajow:
z Polski i z Niemiec.

Kolejne trzy rozdzialy autorstwa dr hab. Sylwii Burnickiej-Kali-
schewskiej, prof. Akademii Sztuki w Szczecinie, obejmuja informa-
cje o nieznanej polskiej balladzie Carla Loewego ,,Esther” op. 52 do




stéw Ludwiga Giesebrechta. Pierwszy z wspomnianych trzech roz-
dziatéw przybliza podstawe literackg ballady ,Esther”. Rozdziat
drugi stanowi eksperyment polegajacy na thumaczeniu pieciu wier-
szy Ludwiga Giesebrechta sktadajacych sie na pie¢ piesni ballady

,Esther” Carla Loewego na jezyk polski, w pierwszym przypadku na
proze oraz na stworzeniu polskiego przekladu poetyckiego wierszy
Giesebrechta, nadajacego sie do za§piewania, w przypadku drugim.
Przy okazji eksperymentu autorka wskazuje na rozbiezno$ci wy-
nikajace z koniecznosci ujednolicenia formy oryginatu z jezykiem
przektadu. Rozdzial trzeci jest proba egzemplifikacji wizji muzycz-
nej Carla Loewego w balladzie ,,Esther” op. 52.

W wydaniu nie mogto zabrakna¢ informacji o siedmiu polskich
balladach Carla Loewego skomponowanych do ttumaczen tekstéw
Adama Mickiewicza wykonanych przez Carla von Blankensee.
Opowiedziata o nich, jak i o refleksjach zwigzanych z nagraniem
wszystkich siedmiu ballad, prof. dr hab. Urszula Kryger z Akade-
mii Muzycznej im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczow w Lodzi.

,» Magia zawsze tkwi w szczeg6tach’ (Theodor Fontane). Carl Loewe
i Theodor Fontane oraz udzwigkowienie wierszy Fontanego przez
Loewego” to tytul rozdziatu dr Friederike Meinel reprezentujacej
Akademig Sztuki w Szczecinie oraz Akademie Muzyczng im. Lo-
uisa Spohra w Kassel. Impulsem do zajgcia si¢ tym tematem byla
m.in. 200 rocznica urodzin Theodora Fontanego przypadajaca na
rok 2019.

Historycznie uwarunkowana technike i tradycje improwizacji
w momencie akompaniowania sobie samemu na fortepianie pod-
czas wykonywania ballad i nie tylko, probuje przyblizy¢ prof.
Ulrich Messthaler (zwigzany w momencie trwania konferencji ze
szwajcarska Schola Cantorum Basiliensis oraz Uniwersytetem Sor-
bonne w Paryzu) w rozdziale ,,Carl Loewe - kompozytor z pograni-
cza improwizacji i notacji”.

Do wokalnych dziet Carla Loewego naleza takze oratoria. Jed-
nym z nich, a mianowicie oratorium ,,Hiob”, pragnac wystawic¢ to
dzieto w Greifswaldzie, zajat si¢ emerytowany, wczesniej wielolet-
ni kantor i dyrektor Instytutu Muzyki Ko$cielnej Uniwersytetu




w Greifswaldzie KMD prof. emer. Jochen A. Modef3. Opowiedziat
o perypetiach zwigzanych z poszukiwaniem materialu nutowego,
prébami odtworzenia oryginatu i o samym wykonaniu dziela.

Byly wspélpracownik Uniwersytetu w Greifswaldzie Ekkehard
Ochs sporzadzit relacje dotyczacg dziet wokalnych Carla Loewe-
go (ballady, oratoria) i ich obecno$ci oraz oceny we wczesnej (do
1900 r.) literaturze dotyczacej kompozytora.

Wywoéd o balladach Fryderyka Chopina i Carla Loewego w kon-
teks$cie ich kunsztu kompozytorskiego przeprowadzit prof. Piotr
Oczkowski z Akademii Muzycznej w Detmold.

Dr Jakub Stefek z Akademii Sztuki w Szczecinie swéj rozdziat po-
$wiecit wyznacznikom wykonawstwa utworéw wokalnych Carla
Loewego z towarzyszeniem organ6éw zamiast fortepianu.

Prof. dr hab. Ziemowit Wojtczak natomiast zdecydowatl si¢ na
analize wykonawczg wybranych rejestracji fonograficznych liryki
wokalnej szczecinskiego kompozytora Carla Loewego, nawigzujac
tym samym polemike do pewnych opinii w tym zakresie zawar-
tych w wydaniu pokonferencyjnym 2017.

Rozdzialy monografii opisuja niezwykle ciekawe aspekty tworczo-
$ci wokalnej Carla Loewego, z cala pewnoscig nie wyczerpuja jed-
nak ostatecznie tych tematéw. Redaktor wydania pragnie wyrazic
nadzieje, iz poruszone kwestie stang sie inspiracjg i punktem wyj-
$cia do dalszych badan nad tworczoscig wokalna Carla Loewego.
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DR MARIA BEHRENDT
SZCZECIN

CARL LOEWE I OPERA - SZKIC
WSTEP

Zwigzek Carla Loewego z operg mozna ujagé jednym zdaniem:
interesowal si¢ tym gatunkiem, chcial pisa¢ i napisat kilka oper,
ale w historii muzyki nie zaistnial jako kompozytor tego gatun-
ku, lecz jako twdrca piesni, szczeg6lnie ballady. Stawiany obok
Schuberta, byl wybitnym twérca niemieckiej pie§ni romantycznej,
przez krytykéw i sympatykéw nazywanym ,ksieciem ballady”.
Ceniony, komplementowany, ale takze krytykowany, przez Spon-
tiniego, Schumanna i Wagnera.

Czy warto wiec zajmowac sie tym zagadnieniem, skoro w kompen-
diach operowych brak jego nazwiska jako tworcy oper, a i przez
wspotczesnych sobie takze nie byt uznawany za takiego, a jego
opery nie byly wystawiane i dzi§ rOwniez nie goszcza na scenicz-
nych deskach? Spos$rod licznych wokalnych dziet Loewego (pieéni,
ballady, oratoria) jedynie opera do dzi$ jest traktowana marginal-
nie przez badaczy jego tworczo$ci.

Istnieje niewatpliwie kilka wazkich tego powoddw, ktore posta-
ram sie przedstawi¢. Zanim jednak przejdziemy do meritum,
warto naszkicowaé kontekst dzialalnosci Carla Loewego jako
kompozytora oper.

OPERA W1 POLOWIE XIX WIEKU (KROTKI SZKIC)

Opera w XIX wieku i opera romantyczna nie sg okre$leniami toz-
samymi. Z czego to wynika? Ot6z idee, prady, ktore pojawialy sie
w muzyce juz w koncu wieku XVIII, dopiero teraz mogly rozwijaé
sie¢ i upowszechniaé. Po Rewolucji Francuskiej, ktéra zaburzyta
dotychczasowy porzadek spoteczny, klasg inicjujaca i wytyczajaca
rozwdj kultury stalo sie¢ mieszczanistwo. Wilasnie ta grupa spolecz-
na staje si¢ w XIX wieku gtéwnym odbiorca kultury wysokiej, to
dlaniej sg tworzone dziela sceniczne zaspokajajace jej wymagania

>~
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i oczekiwania — tak pod wzgledem poziomu jak i tresci. A te, jak
na wiek XIX przystalo, prezentowaly szerokie spektrum: od basni,
legend i Sredniowiecznych mrocznych historii, przez adaptacje
wielkiej literatury, wydarzenia historyczne z elementami narodo-
wymi, po przenoszone na sceng historie realistyczne. ,,Opera jest
wiec soczewka, w ktorej skupiaja sie najwazniejsze tendencje este-
tyczne i ideowe epoki”.!

Teoretycy opery, rozrézniajac opere romantyczng od opery
w okresie romantyzmu, zwracali uwage nie tylko na tematyke, ale
takze na §rodki, ktérymi postugiwali si¢ kompozytorzy, aby prze-
kaza¢ pozadane tre$ci zawarte w libretcie, na wyraz dramatyczny,
koncepcje formalng. Tak wiec w I pol. XIX w. do czaséw reformy
operowej Wagnera roéwnolegle istnialo kilka nurtéw czesto prze-
nikajacych sie:

- tradycyjny/konserwatywny/klasycyzujacy nawiazujacy do kla-
sycznego uktadu formalnego, z bel canto, cho¢ juz z nowocze-
$niejszym traktowaniem harmoniki (Gioacchino Rossini, Gaeta-
no Donizetti, ale takze Severio Mercadante) i r6zng tematyka,

- francuska opera heroiczna o charakterze kosmopolitycznym,
bardzo rozbudowanych $rodkach scenicznych i tematyce histo-
rycznej, rewolucyjnej itp. (Giacomo Meyerbeer, Gaspare Spontini),

- opera romantyczna w tre$ci nawigzujaca do legend ludowych,
fantastyki (Carl Maria von Weber).

Uktad formalny oraz charakter poszczegdlnych numeréw zmie-
nial si¢ zaleznie od tredci libretta. T tak zamiast typowej dotad
arii wprowadzono ballade, pie$n, cavating. Zmienia si¢ takze rola
instrumentéw: rozbudowany zostaje aparat orkiestrowy i zesp6t
chéralny, co odpowiednio do tresci libretta zmienia dynamike
i dramatyzm sceny. Pojawiaja si¢ takze u wielu kompozytoréw
slady motywéw przewodnich (zapoczatkowanych juz w operach
Mozarta), czy wrecz rozbudowanych tematdw, a uwertura staje sie
swego rodzaju muzycznym streszczeniem catego dzieta. Wazna,
istotng role zaczynaja odgrywac wszystkie bez wyjatku elementy
dziela muzycznego.

Taki melanz form, Srodkéw i tematyki sprawia, ze na scenach te-
atréw operowych kazdy znajduje odpowiednie dla siebie przedsta-
wienie. Publiczno$¢ staje sie¢ jednak coraz bardziej wymagajaca
i wiele potencjalnych arcydziet szybko schodzi z afisza. Kom-

1 Krzysztof Kozlowski, Opera i dramat muzyczny. Szkice, PTPN, Poznan 2006, s. 7.
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pozytor operowy ma daé dzieto o wartkiej akcji, romantyczne,
z wyrazistymi bohaterami, popisowymi ariami i bogatej oprawie
scenicznej. Powinno ono takze przekazywac¢ pozadane w danym
czasie treSci.

W XIX wieku jeszcze bardziej wzmocnila si¢ pozycja solistki/so-
listy cho¢ juz bardziej swiadomie i odpowiedzialnie traktujacej
swoj udzial w przedstawieniu niz to bylo jeszcze w czasach Haen-
dla, czy p6zniej Mozarta.

OPERA W SZCZECINIE PRZED-IW CZASACH
CARLA LOEWEGO

Na przestrzeni dziejow Szczecin nigdy nie byt centrum naukowym
i kulturalnym. Powodem tego byly decyzje polityczne — miasto
administracyjnie podlegato r6znym wladzom — Szwecji, Prusom,
nawet przez kilka lat Francuzom. Natomiast centrum naukowym
byt zalozony w 1456 roku Uniwersytet w Greifswaldzie. Powotane
w Szczecinie w 1543 roku Pedagogium ksigzece pozostaje jedy-
ng ,,uczelnig” sytuujgca sie miedzy szkotg tacinska? a wyzszg. Fakt
ten powoduje niewatpliwie umniejszenie roli miasta jako osrodka
kultury i nauki na Pomorzu, zwlaszcza, ze skromng wéwczas elite
stanowito przede wszystkim nieliczne grono mieszczan i duchow-
nych. Kadra profesorska pochodzila z r6znych regionéw Niemiec.
Z czasem Pedagogium zyskalo poziom akademicki, zaczely dzia-
la¢ drukarnie, co doprowadzilo do handlu ksigzkami i powsta-
wania bibliotek. Dzigki mecenatowi dworskiemu powiekszata sie
funkcja kulturalna miasta, pojawit si¢ niedosyt kultury w postaci
teatru, czy muzyki. W XVII wieku wraz z upadkiem pomorskiego
dworu ksigzecego i przej$ciu miasta pod panowanie szwedzkie,
nastgpil regres w kulturze, jednak wyksztatcone mieszczanstwo
szczecinskie i to naplywowe — francuskie, prowadzito otwarte sa-
lony, gdzie odbywaly sie spotkania, w trakcie ktorych rozprawia-
no o sztuce, literaturze, muzyce.

Po roku 1815 w Szczecinie maja siedzibe m.in. wladze prowincji
z naczelnym prezydentem, sejmik pomorski, wtadze sadowe, po-
szerza sie krag miejscowej elity, przenikaja wzorce francuskie
i oSwieconego mieszczanstwa niemieckiego.

Na przelomie XVIII i XIX wieku, pomimo braku teatru, opery,
operetki i wodewile byly wystawiane tam, gdzie to byto mozliwe.
W latach 17921793 do potrzeb teatru przystosowano Dom Zegla-

2 Szkota tacifiska to odpowiednik wspoélczesnej szkoly §redniej.
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rza, a nowa scene¢ teatralng otwarto w styczniu 1793 roku (prze-
trwala do roku 1849). Ozywione zycie muzyczne miato miejsce
w okresie napoleoniskim, dzigki powstaniu w 1806 roku teatru,
gdzie wystawiano przede wszystkim dzieta francuskie oraz nie-
mieckie, wystepowali aktorzy niemieccy i francuscy, a publicz-
nos$¢ to cztonkowie garnizonu, wtadze okupacyjne, szczecinianie.
Artystom towarzyszyla orkiestra teatralna zlozona z muzykoéw
zawodowych i amatoréw. Wystepowali arty$ci m.in. z Bremy, Dre-
zna, Rygi, Pragi.

W latach 1806—1809 w szczecinskim teatrze wystawiono 71 oper.
Obok jednoaktéwek bedacych czesto ,,dopelnieniem” do sztuk te-
atralnych i oper kompozytoréw, ktérzy nie odegrali szczegélnej
roli w historii rozwoju gatunku, ale ich dzieta cieszyly sie wowczas
popularno$cia, prezentowano réwniez opery ze §wiatowego re-
pertuaru: ,Don Juana” czy ,Czarodziejski flet” Mozarta, ,,Cyruli-
ka sewilskiego” Rossiniego.

Jednak wcze$niej niz sztuki sceniczne z muzyka, w Szczecinie ist-
niala tradycja wykonywania oratoriéw — gléwnie w §wiatyniach,
ale takze poza nimi, m.in. w siedzibach szczeciniskich 16z mason-
skich. Tam takze prezentowano fragmenty popularnych oper.
Stale powigkszala sig liczba prywatnych salonéw, gdzie kwitto zy-
cie kulturalne i intelektualne Szczecina. Salony Sophie Tilebein,
Otto Zitelmanna czy ksieznej Elzbiety Brunszwickiej rywalizowa-
ly w skupianiu 6wczesnej elity intelektualno-artystycznej, promo-
waniu muzykéw, aktordw, literatéw mieszkajacych w Szczecinie
lub pochodzacych z tego miasta, a utrzymujacych kontakty juz to
rodzinne, juz wtadnie artystyczne.

Taki stan rzeczy zastat Carl Loewe po przyjezdzie do Szczecina.
Z racji zajmowanych stanowisk: kantor, organista, nauczyciel
gimnazjalny, kompozytor, w pierwszym rzedzie musiat wypelniac
zwigzane z tym obowigzki. To oczywiscie determinowalo zawar-
tos¢ jego teki kompozytorskie;j.

Pierwszy gmach teatralny powstal dopiero w 1849 roku. Byl to Te-
atr Miejski, ktory szybko stat si¢ miejscem, gdzie spragnieni wiel-
kiego repertuaru szczecinianie, doczekali si¢ dziel wystawianych
na scenach Berlina, Paryza czy Londynu z goScinnie wystepujacy-
mi artystami m.in. z Berlina, Lipska i innych znaczacych scen nie-
mieckich. Oprécz oper prezentowano operetki i sztuki teatralne.
I tak na scenie Teatru Miejskiego pojawialy si¢ sukcesywnie m.in.
dziela Ryszarda Wagnera, Gioacchino Rossiniego, ale tez klasyka
— Mozart, Gluck itp.
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Kolejna wazna dla Szczecina scena, to zbudowany w 1851 roku
Teatr Bellevue. Byt to teatr prywatny. Tu szczecinianie mogli za-
poznaé sie z lzejszym repertuarem: operetki, wodewile, burle-
ski. Przedstawiano m.in. sztuki Johanna Straussa syna, Franza
Lehara, Jakuba Offenbacha.

»Szczecin jako o$rodek kulturalny na tle innych miast pruskich
prowincji wschodnich w XIX stuleciu [...] prezentowal sig [...]
korzystniej niz Gdansk czy nawet uniwersytecki Krélewiec. Od-
stawal natomiast wyraznie od poziomu zycia kulturalnego Wro-
ctawia. Stolica Pomorza Zachodniego [6wczesne Pommern — MB]
umiejetnie korzystata na niwie kulturalnej z bliskosci Berlina” —
konstatuje Edward Wlodarczyk w tekscie ,,Szczecin — centrum
kultury na Pomorzu (XVI - XX w)”.3

OPERY CARLA LOEWEGO
W taki kontekst wkroczy¢ chcial na scene operowa Carl Loewe.

W roku 1816 Loewe jest jeszcze studentem, ale probuje juz swoich
sil mierzac si¢ z tekstem Augusta von Kotzebue*, efektem czego
jest singspiel ,,Alpenhiitte”. Jest to jego pierwsze dzielo scenicz-
ne. Polski biograf kompozytora, Mikotaj Szczesny uwaza, ze byt
to wybdr §wiadczacy nie tylko o braku wlasciwej oceny wartosci
tekstu, ale rowniez o podazaniu za moda. Dzielko nigdy nie zosta-
to wydane ani wystawione na scenie®.

Los Loewego - kompozytora oper, zostal w pewien spos6b przy-
pieczetowany w czasie jego studidw, jeszcze zanim si¢ zaczgt. Max
Runze przytacza histori¢ opowiedziang przez Carla Pfluga, kole-
ge Loewego:

3 Edward Wtodarczyk, Szczecin - centrum kultury na Pomorzu (XVI—- XX w.),

[w] Kompozytorzy szczecifiscy do roku 1945 pod red. E. Kusa, M. Szczesnego,

E. Wlodarczyka, Zamek Ksigzat Pomorskich, Szczecin 2003, s. 7-24.

4 August von Kotzebue (1761-1819), byt niemieckim dramatopisarzem, autorem
sentymentalnych komedii bardzo popularnych w poczatkach XIX wieku, napisat
5-aktowy dramat Hrabia Beniowski, czyli Spisek na Kamczatce (Graf Benjowsky oder
die Verschworung auf Kamtschatka), ktory mial polska premiere w Warszawie 15 mar-
ca 1799 r. w Teatrze Narodowym. Do dzisiaj najbardziej znana jest jego komiczna
sztuka ,,Die deutschen Kleinstidter” (1803), pelna dowcipu i drwiny.

5 Szes§¢ fragmentow (romanze, arietta, canzona, cavatina, pie$f) umieszczono w wy-
daniu zbiorowym Carl Loewes Werke. Gesamtausgabe der Balladen, Legenden, Lieder
und Gesdnge fiir eine Singstimme, 17 t., Breitkopf und Hirtel, Leipzig 1899-1904,
przedruk 1970.
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»To okazalo si¢ np. na poczatku jego zaje¢ z Tiirkiem. [Loewe]
Otrzymatl od niego zadanie napisania wielkiej arii koncertowej na
sopran. Jego przyjaciel Carl Pflug, [...] musiat dostarczy¢ mu do
tego tekst. Wybrat antyczny material: ,,Didone abbandonata” [...].
Arie Loewe skomponowat w zywym tempie, rozpoczynata sie¢ w to-
nacji d-moll, byla krétka i bardzo ekstatyczna, ale bez powtérzen
tekstu i muzyki; wydawalo mu si¢ nienaturalne, zeby watpiaca ko-
bieta, gotowa rzuci¢ si¢ w ptomienie, miala powtarzaé swoje stowa.
Przyszedt do Tiirka z arig. On spojrzat w nuty i uSmiechnat sie:
‘to catkiem niezte, ale teraz musisz zaczgé ari¢’. Loewe potrzgsnat
glowg. ‘Tak, tak!’, powiedzial mistrz, ‘to dobra muzyka, ale to nie
aria’. — ‘o, to bede musiat napisa¢ inna’, powiedzial Loewe, ‘ale ta
musi zostac taka jak jest’. Tiirk zgodzil si¢, poniewaz wiedzial, ze
jesli chodzi o wlasng prace, to Loewe ustgpi tylko do pewnego mo-
mentu, niezaleznie od swojego dziecigcego braku do§wiadczenia”.6

W listopadzie roku 1820, po zdaniu odpowiednich egzaminéw
w Berlinie, Loewe przyjal posade organisty i kantora kosciota §w.
Jakuba oraz nauczyciela Marienstiftsgymnasium w Szczecinie,
a pot roku pdzniej — w kwietniu 1821 roku, zostal mianowany dy-
rektorem muzycznym miasta.

W umowie, w ktérej magistrat miasta Szczecin i Loewe zobowig-
zuja sie do przestrzegania przepiséw i obowigzkéw znalazl sie
punkt, ktéry zawazyl na jego przysztosci jako kompozytora — Lo-
ewe deklarowal, ze rezygnuje z komponowania dla szczecinskiej
sceny teatralno-operowej. Za Maxem Runze, pierwszym biogra-
fem kompozytora, kazdy kolejny badacz twoérczo$ci Loewego
powtarza, iz ten § 22 byt bledem, gdyz dla sceny szczecinskiej
Loewe nigdy nie zaistnial jako kompozytor operowy — byt ,,tylko”
nauczycielem muzyki, organista i twdrcg oratoriéw i ballad. To
oczywiscie nie byto przeszkoda, by kompozytor nie podejmowat
prob wystawienia swoich kolejnych dziet na scenie berlinskie;j.
Pierwsza proba nastgpila w 1825 roku. Byla to wielka opera ro-
mantyczna ,, Rudolf, der deutscher Herr”, do ktérej libretto na-
pisat wspoélnie z przyjacielem ze studiéw Adolfem Vocke. Byla to
opowie$¢ o wyprawie krzyzowej cesarza Fryderyka Il Hohensta-
ufa, rycerzu zakonu krzyzackiego Rudolfie von Waldeck i jego
nieszczesliwej milosci do corki szejka (pocz. XIII w.). Mimo sta-

6 Max Runze, Carl Loewe, eine dsthetische Beurtheilung, Breitkopf und Hértel, Leipzig
1884, s. 340.
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ran Sophie Tilebein, spotkan z Gasparo Spontinim, dyrektorem
berlinskiej sceny kroélewskiej, komisja repertuarowa odmoéwita
wystawienia dziela w Berlinie, za oficjalny powé6d podajac ,wpro-
wadzenie do akcji opery postaci spokrewnionej z czlonkiem dwo-
ru panujacego, co byto wéwczas stanowczo zabronione” 7. Nie
pomogly starania o poparcie skierowane do ksigcia Radziwilta
i kréla Prus Fryderyka Wilhelma III, opera nie trafila na sceny.
W poézniejszych rozmowach z generalnym intendentem Teatréw
Kroélewskich hr. Rebernem i korespondencji ze Spontinim, kom-
pozytor ustyszal, ze tekst opery nie byl szczegdlnie interesujacy
i moze kolejna propozycja okaze sie lepsza. Dopiero w 1831 roku
w obecnosci nastepcy tronu, przysztego kréla Fryderyka Wilhel-
ma IV, na zamku w Berlinie kapela krolewska wykonala Uwertu-
re do ,,Rudolfa” i rok p6zniej w Stargardzie miejscowa orkiestra
pod batuta kompozytora powtérzyta koncert. Fragmenty opery
kompozytor prezentowat na prywatnych spotkaniach w szczecini-
skich salonach i na estradach koncertowych w r6znych miastach
owczesnych Niemiec, gdzie czesto sam wykonywal partie wokalne
z wlasnym akompaniamentem fortepianowym.

Na poczatku lat 1830-tych Loewe rozpoczal prace nad kolejnym
dzielem scenicznym o podobnej tematyce, byla to wielka opera
tragiczna ,Malek-adehl” do libretta Caroline Pichler na moty-
wach powiesci ,,Talizman” Waltera Scotta8. Kompozytor ponow-
nie wraca do tematyki wypraw krzyzowych, tym razem do XII
wieku. Takze to dzieto nie wywolalo zainteresowania komisji
repertuarowej w Berlinie, ale w roku 1832 bylo prezentowane
w wersji koncertowej w Szczecinie na koncercie abonamentowym
i wkrétce powtdrzone w sali koncertowej lozy masonskiej ,,Pod
trzema cyrklami”. I w ten sposéb kolejna opera pojawiata si¢ spo-
radycznie jedynie we fragmentach i tylko na koncertach.

Biografowie, omawiajac (bardzo skroétowo) twoérczo$¢ operowa
Loewego, najczesSciej skupiaja sie na jego 3-aktowym komicznym
singspielu ,,Die drei Wiinsche”. Po raz kolejny kompozytor pode;j-
muje temat orientalny — libretto na podstawie basni orientalnej
napisal poeta Ernst Raupach.’ Tym razem kompozytor osiagnat
pewnego rodzaju sukces — singspiel zostal wystawiony w Operze

7 Cesarz Fryderyk I von Hohenstaufen byt spokrewniony z Fryderykiem II Pruskim,
za: M. Szczesny, Carl Loewe, Zamek Ksiazat Pomorskich, Szczecin 2007, s. 140.

8 The Talisman to powies¢ historyczna o IIl wyprawie krzyzowej pod wodza kréla
Ryszarda Lwie Serce. W. Scott wydal ja w 1826 roku.

9 Raupach postuzyl si¢ jedna z basni Grimmow pt. Biedni i bogaci ze zbioru Kinder
und Hausmdrchen.
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Berlinskiej w lutym 1834 roku w obecnosci krdla i jego dworu.
W liscie do zony Loewe pisal, ze opera zostala znakomicie przyje-
ta. Jednak sukces byt polowiczny — kompozytor miat satysfakcje,
ze po latach staran jego dzielo trafilo na najwigksza i najwazniej-
sza scene w Berlinie, ale mimo przychylnego przyjecia, po trzech
przedstawieniach zostalo zdjete z afisza.

Poczatek lat 1830-tych to jeszcze jedna préba operowa, ktérg
podjal Loewe. Miala nig by¢ kolejna opera komiczna w 3 aktach
do libretta E.A. Miihlbacha ,,Die Neckereien” (ukoriczona w 1833
roku). Podobnie jak ,,Rudolf” i ,Malek-adhel” nie doczekala si¢ wy-
stawienia na scenie operowej i byla wykonywana jedynie w wersji
koncertowej, gdzie fragmenty solowe i choralne odtwarzali Loewe,
jego zona Auguste i przyjaciele, a partia orkiestry, ograniczona do
wyciagu fortepianowego, realizowana przez kompozytora.

Dziesigé lat pdzniej, w 1842 roku, Loewe podjal jeszcze jedna proé-
be operows: opere romantyczng ,,Emmy”. Libretto wg powiesci
,Kenilworth” Waltera Scotta'® napisali Metzler i von Hauser. Ta
opera, tak jak wczedniejsze, rGwniez nie zaistniala na scenie te-
atru operowego, a publiczno$¢ mogla postuchac jedynie fragmen-
tow prezentowanych podczas spotkan muzycznych w salonach
szczecinskich mieszczan i w lozy masonskiej.

Kompozytor niejednokrotnie zastanawiat si¢ nad brakiem zainte-
resowania jego kompozycjami i uznat z gorycza, ze ,,dla Niemcow
musi by¢ zagraniczne, zeby im zaimponowa¢”.!!

Nalezy jeszcze wspomnie¢ o innych utworach przeznaczonych
na scene¢. Byly to m.in. skomponowana w 1832 roku muzyka do
sztuki Ernsta Raupacha ,Das Mirchen im Traum”!? oraz scena
liryczno-dramatyczna ,Izabella” z dramatu F. Schillera , Braut
von Messina” na alt, chér meski i orkiestre.

10 Akcja powiesci dzieje sie w X VI wiecznej Anglii za czaséw panowania krélowej
Elzbiety I.

1 Georg Raudel, Studien und Charakteristiken aus Pommerns dltester und neuester
Zeit, Verlag der Buchhandlg des Bugenhagenstiftes, Anklam 1888, s. 183.

12 Zob. Konstanze Musketa, Muzyka Carla Loewego do fantazji dramatycznej Ernsta
Raupacha ‘Basti we $nie lub Podréz do Rzymu/Das Mirchen im Traum oder Die Reise
nach Rom’ [w] Szczecifiski kompozytor Carl Loewe i jego liryka wokalna, red. Sylwia
Burnicka-Kalischewska, Adam Marszatek, Torun 2017, s. 114-125.
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Mimo, iz Loewe zabiegal o wydanie drukiem swoich kompozycji
scenicznych, za jego zycia ukazato si¢ tylko u Simrocka ,,Die drei
Wiinsche” (1834) w postaci wyciagu fortepianowego. Wspdtcze-
$nie Wydawnictwo Florian Noetzel Verlag we wspdipracy z Carl-
Loewe-Gesellschaft wydaje sukcesywnie utwory pozostajace nadal
w rekopisie.

PODSUMOWANIE

Po takim, z koniecznosci, krétkim szkicu dorobku operowego
Carla Loewego mozna wroci¢ do pytania postawionego we wste-
pie niniejszych rozwazan: czy warto zajmowac si¢ tym tematem?
Jestem pewna, ze tak, chociazby dlatego, zeby zrewidowac opinie
o wartosci jego dziel. Trudno jednak autorytatywnie wyrokowac
wylacznie na podstawie wyciagu fortepianowego czy lektury 6w-
czesnych przekazow i opinii, bez poznania dziela w pelnym en-
tourage’u scenicznym. Teatr operowy interesowal Loewego juz
w mtodoSci, ale zar6wno ojciec, kantor w kosciele ewangelickim,
jak i przyjaciel Carl Maria von Weber, odwodzili go od wigzania
sie ze sceng. Weber przestrzegatl mtodego kompozytora:

,Nigdy nie chodz do teatru, to nie jest dla twdrczego talentu. Gdy
wracam po probach do domu z oczyma nieustannie atakowanymi
$wiatlami reflektoréw, z gtowa pelna operowych melodii, jestem
duchowo i fizycznie tak zmeczony, ze komponowanie jest dla
mnie niemozliwe” 3.

Biografowie najcze$ciej podnosili brak waloréw scenicznych oper
Loewego, co wynikato z braku do§wiadczenia scenicznego (Moze
postuchat rady starszego kolegi? Jednak przenoszac sie¢ do Szcze-
cina nie mial okazji, by, nie tylko ogladaé przedstawienia opero-
we na scenie teatralnej, ale przede wszystkim uczestniczy¢ w ich
realizacji) i przez to zadna opera nie osiggneta sukcesu. Loewe
mistrzowsko opracowywal male scenki dramatyczne w posta-
ci ballady lub legendy, natomiast zmyst dramatyczny opuszczat
go, gdy chodzito o wieksza forme sceniczng, jaka jest singspiel,
a zwlaszcza opera. Robert Schumann méwil o muzyce Loewego:
Ltam zawsze co$ tkwi”, jest oryginalna w swobodnej harmonice
czy zwawej rytmice, ale czy ta oryginalnos$¢ jest wadg czy zaletg?'
Jak widaé, w tym przypadku wydaje sie by¢ raczej wadg. Stad tez

13 Cyt. za: Mikotaj Szczesny, Carl Loewe, Zamek Ksiazat Pomorskich, Szczecin
2007,s.139.

“Max Runze, Carl Loewe, eine dsthetische Beurtheilung, Breitkopf und Hértel,
Leipzig 1884, s. 354.
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mimo opracowywania librett wpisujacych sie¢ w romantyczna te-
matyke, jego opery byly bardziej oratoriami lub legendami niz for-
mami scenicznymi.

Niewatpliwie istotnym jest fakt, iz opery powstawaly niejako na
marginesie tworczosci oratoryjnej i przenikanie si¢ elementéw
obu form stawalo si¢ naturalnym zjawiskiem, zwlaszcza, ze wzo-
rem dla oratoriéw Loewego byli Bach i Haendel. Loewe starat si¢
uwolni¢ od postrzegania go jako nasladowcy starych mistrzow,
chcial by¢ uwazany za czystego romantyka, ktory stworzyt wlasny
styl. Ale wlasnie ten, moze nie do konca §wiadomy, wplyw klasy-
kéw, a niewatpliwie takze Webera czy Spontiniego, sprawial, ze
nie podazal za gustami publiczno$ci i nie byt konkurencyjny dla
wspotczesnych mu kompozytoréw. Aczkolwiek opery Loewego
nie byly szczegdlnie interesujace, to jednak uwazano je za dzieta
starannie i solidnie skomponowane. Jak pisata Karla Konig, w jego
muzyce brak sentymentalizmu, tego szczegdlnie romantycznego
Weltschmerzu, co daje si¢ zauwazy¢ nawet w pieSniach kompono-
wanych do tekstow H. Heinego.

Karl Anton i jemu wspotczes$ni biografowie pisza o nowatorskim
polaczeniu muzyki z tekstem, co stato si¢ wazkim §rodkiem trans-
ponowania mysli poetyckiej na jezyk muzyki, o czym wspominat
sam Loewe, méwigc, ze dla niego mowa jest podstawa muzyki.

Max Runze przywolujac rdwniez opini¢ C.H. Bittera, uwaza, ze
w ten spos6b Loewe moglt wywrze¢ wplyw na kompozytoréw nie-
co mlodszych od siebie, poniewaz jego pomysty kompozytorskie
widoczne sg w ariach Ryszarda Wagnera, czy balladach Fran-
ciszka Schuberta (jako przykiad podaje m.in. ,Noc Walpurgii”).
Mimo tych operowych mankamentéw Loewe byt cenionym kom-
pozytorem, przede wszystkim ballad i piesni. To te gatunki byty
jego wizytowka.

Jak zauwazyla Karla Konig, ,,dobre libretto operowe jest niespet-
nionym zyczeniem wielu kompozytoréw, az do chwili obecnej”?®,
iz tym problemem kompozytor réwniez si¢ borykat. (Ale majac na
uwadze doswiadczenia operowe np. Mozarta, Verdiego czy Ros-
siniego, kiepskie libretto nie zawsze bywato przeszkodg w osig-
gnieciu sukcesu scenicznego). Doceniajac jednak wktad Loewego
w dziedzinie tworczosci operowej, juz w latach 1930-tych pisala

15 Karla Konig, Carl Loewe, Léon Saunier, Stettin 1937, s. 56.
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o braku zainteresowania ta dziedzing tworczo$ci, ze nalezaloby
sie tym zajgc. Wczesniej, w rozwazaniach na temat oceny estetycz-
nej tworczosci kompozytora, Runze proponuje podjaé badania od
strony psychologiczne;j.

Sugestie biograféw zajmujacych si¢ tworczo$cig Loewego jeszcze
w XIX i poczatkach XX stulecia i zwracajacych uwage na kon-
kretne, niewatpliwie istotne, dla szerszego jej poznania, dziedziny
jak wlasnie psychologia, teoria, filozofia, warte sg rozwazenia dla
wspotczesnych muzykologéw. Proby przedstawienia oper na sce-
nie podejmowane przez Towarzystwo Loewego w Lobejiin i Halle/
Saale'® warte sa kontynuowania, gdyz dopelniaja artystycznego
wizerunku kompozytora.

STRESZCZENIE

W szkicu ,,Carl Loewe i opera” przedstawiono dorobek operowy
kompozytora na tle zycia muzycznego w Szczecinie I polowy XIX
wieku i podjeto probe odpowiedzi na pytanie:

czy warto zajmowac sie tym zagadnieniem, skoro w kompendiach
operowych brak jego nazwiska jako twdrcy oper. Przez wspolcze-
snych sobie nie byl uznawany za takiego, a jego opery nie byly wy-
stawiane i dzi$§ rOwniez nie goszcza na scenicznych deskach.

Opinie wspoélczesnych Loewemu kompozytoréw oraz XIX- i XX-
-wiecznych niemieckich badaczy jego tworczo$¢ sugeruja, ze jest

to temat wart zainteresowania.

SELOWA KLUCZE

Carl Loewe, Szczecin, opera

ABSTRACT

The sketch ,,Carl Loewe and opera” presents the composer’s ope-
ratic output against the background of musical life in Szczecin

16 25 kwietnia 2014, Festiwal im. Carla Loewego w Lobejiin, Basti we snie lub Podréz
do Rzymu, zob. K. Musketa, op. cit., Die drei Wiinsche dostepna w nagr. Stuttgarter
Choristen, South West German Radio Symphony Orchestra, Peter Falk dir., 1996,
Capriccio 60 074 (2 CDs).
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in the first half of the 19th century and attempts to answer the
question: whether it is worth handling the issue, since in the ope-
ra compendia, his name is missing as a creator of operas. He was
not recognized as such by his contemporaries. His operas were
not staged and are not hosted on stage today either. The opinions
of Loewes contemporary composers and 19th- and 20th-century
German scholars of his work suggest that this concern is worth
of interest.

KEYWORDS
Carl Loewe, Szczecin, opera
NOTA BIOGRAFICZNA O AUTORCE

Maria Behrendt jest absolwentka Akademii Muzycznejim. Ignace-
go Jana Paderewskiego w Poznaniu oraz Podyplomowych Studiéw
Teorii Muzyki w Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina
w Warszawie. Jest doktorem nauk humanistycznych w dyscypli-
nie nauk o sztuce (Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina
w Warszawie), byta adiunktem na Wydziale Edukacji Muzycznej
Akademii Sztuki w Szczecinie, pomystodawczynig i organizator-
ka licznych koncertéw, m. in. polsko-niemieckich koncertéw wo-
kalno-instrumentalnych pn. ,Schubertiada”, do ktérych takze
przygotowywala omdéwienia programu. Jej obszar zainteresowan
naukowych to krytyka muzyczna w XX-leciu migdzywojennym,
kultura muzyczna w Szczecinie oraz wybrane aspekty analizy
dzieta muzycznego.
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ORBIS PICTUS W D?WIP;KACH?
KONCEPC]JE STYLOW NARODOWYCH
W BALLADACH CARLA LOEWEGO

- ALTERNATYWNE PODE]JSCIE

Czy muzyka w swojej wyjatkowosSci moze jednoznacznie reprezen-
towac kraj i jego mieszkancoéw? Pytanie to wzbudzato kontrower-
sje od czasu pojawienia si¢ muzycznej egzotyki w XVIII-wiecznej
operze.! Dla Maximiliana Runzego, ucznia Carla Loewego, twor-
cy badan nad twérczoscia Loewego i wydawcy kompletnego wyda-
nia ballad?, odpowiedz byla jasna: liczne ballady Loewego, ktore
byly oparte na ttumaczeniach wierszy z r6znych kultur lub byty na
nich wzorowane, nie byty tylko dowodem bezposredniego przeno-
szenia pozamuzycznych aspektéw w sfere muzyki, ale przez niego
takze ,wielokrotnie [...] opisywane jako zadziwiajgca sila” Loewe-
go, przedstawiania tych aspektéw ,obiektywnie, zgodnie z sy-
tuacja, czasem, narodem”.® Aby doktadniej zbadaé to zjawisko,
Runze odbyt kilka podrézy do miejsc z ballad Loewego, gdzie na
probe intonowal odpowiednie kompozycje: ,,Taka percepcja kusi-
la mnie od lat, by przeszukiwac miejsca pobytu Mistrza, a takze
badaé miejsca, w ktorych toczy sie akcja jego ballad, by sprawdzic,
jak dalece Loewe trafil dzwiekiem w poszczeg6lnych balladach
w muzyczny motyw charakteryzujacy okreslong sytuacje i miej-
sce, o ile w ogdble mozna to ocenié. Wierze, ze dokladne badania
w tej dziedzinie doprowadza do zadziwiajacych wynikow, ktére
dowioda genialnej sily i sztuki obiektywnosci Loewego. W taki
sposob, zeby wymieni¢ tylko kilka, zaintonowatem na przyktad
w Aachen w Sali Koronacyjnej Ratusza temat ballady Loewego ‘Zu
Aachen in seiner Kaiserpracht, im alterthiimlichen Saale’ i zna-

1 Ztozone zjawisko egzotyki mozna tu jedynie wspomnie¢. Dla zglebienia tematu
por. Ralph P. Locke, Musical Exoticism: Images and Reflections, Cambridge University
Press, Cambridge 2009 i Jonathan Bellman, The Exotic in Western Music, North-
eastern University Press, Boston 1998.

2 Maximilian Runze, Carl Loewes Werke. Gesamtausgabe der Balladen, Legenden, Lie-
derund Gesdnge fiir eine Singstimme, Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1899-1904, 17 Bde.
3 Max Runze, Loewe redivivus, Carl Duncker, Berlin 1888, s. 10.
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lazlem potwierdzenie zaskakujacego efektu tej proby. [...] Skan-
dynawia w odniesieniu do ballad ‘Oluf’, ‘Harald’, ‘Nock’, ‘Odin’
i ‘Laplanders’, Dania w odniesieniu do ‘Elvershoh’, [...] - wszystkie
daty mi dow6d na ten szczeg6lny dar Loewego. [...] Do dzi$§ bardzo
ubolewam, ze kilka lat temu starozytna mauretanska gorska for-
teca Alhama w poblizu Granady zostala zniszczona przez trzesie-
nia ziemi; - Jedna z najpotezniejszych ballad Loewego ‘Der Sturm
von Alhama’; wydaje mi si¢ od tego czasu niemal oderwana od
konkretnych warunkdéw.“

Jak rozpowszechnione bylto przekonanie o zalezno$ci migdzy mu-
zyka a portretowang kultura, §wiadczy réwniez recenzja Adolpha
Bernharda Marxa, ktéry w swoim omoéwieniu Hebrdische Gesdnge
Loewego skrytykowal, ze nie we wszystkich przypadkach udato
mu sie ,,calkowicie osiagnaé swoj cel”, czyli ,odmalowaé stan du-
cha tego dziwnego ludu”.’

Runze nie byl jedynym, ktéry uznal napedzany egzotyka zakres
tematoéw Loewego za podstawowa ceche jego tworczosSci ballado-
wej. Na przyktad Otto Gumprecht poréwnal kompozycje Loewego
z 1876 roku, na bazie jej geograficznej r6znorodnosci z dziecigca
encyklopedia Orbis Sensualium Pictus (Swiat widoczny na zdje-
ciach) czeskiego teologa Johanna Amosa Comeniusa - ksigzka
bardzo popularna w XIX wieku, wydana w 1658 roku, ktéra w pro-
stych rysunkach przedstawiala obraz ziemi i jej mieszkancow
- i napisat w swoim Neuen musikalischen Charakterbildern: ,Legen-
dy z najrézniejszych czaséw i ludno$¢ dostarczaly kompozytorowi
materiat do jego dziet [...] C6z za niekoniczgaca sie, zadziwiajaca
réwnowaga kolorow i ksztattow! W §piewie i brzmieniu przewijaja
si¢ pogodne greckie bostwa, sceny biblijne, chrzedcijanscy $wie-
ci i meczennicy, poetyckie tradycje poganskiej przesztosci zyjace
w najgltebszych duchach ludu, wszystkie charakterystyczne typy
$redniowiecza, Bramini, Turcy, Maurowie, egzotyczni wszelkiego
rodzaju. [...] Tworczo§¢ Loewego reprezentuje prawdziwy orbis
pictus w dzwiekach, a jego wyobraZnia jest obecna we wszystkich
strefach. Sciga ona wiatr i chmury nad krajobrazem péInocy i za-
tapia si¢ w I$nigcych kolorach potudnia.“®

4 Max Runze, Loewe redivivus, s. 10—12.

5 Adolph Bernhard Marx, Uber Tondichter und Tonkunst. Bd. 1: Tondichter. 3. Ab-
teilung: Spohr, Weber, Marschner, Loewe, Mendelssohn, Hoffmann, hg. von Leopold
Hirschberg, Gadow, Hildburghausen 1922, s. 70.

¢ Otto Gumprecht, Neue musikalische Charakterbilder, H. Haessel, Leipzig 1876,
s. 116—-117.
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Spojrzenie na pelng edycje Lieder, Balladen und Gesdnge opubli-
kowanych przez Runzego w latach 1899—-1904 wydaje si¢ potwier-
dzac quasi-encyklopedyczne podejScie, z jakim Loewe podchodzil
do ballad z réznych kregéw kulturowych, i ktére Gumprecht
poruszyt dla poréwnania z Comeniusem: w 17 tomach znajduja
sig szkockie, angielskie i nordyckie ballady (tom 3), Die Deutschen
Kaiserballaden (tom 4), Hohenzollernballaden und -lieder (tom 5),
Franzosische, spanische und orientalische Balladen (tom 6), Die
Polnischen Balladen (tom 7), a takze Hebrdische Gesdnge (tom
15).” Swoim zainteresowaniem poezja z nie niemieckojezycznych
kregéw kulturowych Loewe utrzymat reke na pulsie swojej epo-
ki, poniewaz na poczatku XIX wieku w Niemczech narodzila si¢
fascynacja piesniami ludowymi: ttumaczenia pie$ni ludowych
z calego $wiata Johanna Gottfrieda Herdera (1778/9 opubliko-
wane jako pie$ni ludowe Volkslieder, 1804 ponownie wydane
jako Stimmen der Vélker in Liedern) wzbudzily w calej Europie
intensywne zainteresowanie pie$niami ludowymi i nie mialy
przecenionego wplywu na krajobraz kompozytorski.2 O tym, jak
ogromny byl wptyw Herdera na prace Loewego Swiadczy cytat Au-
gusta Wellmersa, ktory w swojej monografii z 1886 r. Karl Loewe:
Ein deutscher Tonsetzer opisal Loewego jako ,Herdera literatury
muzycznej”.’

Cho¢ harmonijne sa na pierwszy rzut oka poréwnania z encyklo-
pedig Comeniusa i kolekcjami Herdera, nie sa one w stanie stawic
czola doktadniejszym badaniom, poniewaz ballady narodowe Loe-
wego nie s3 - poza kilkoma wyjatkami, takimi jak ,,Obrazy Orien-
tu” (,,Bilder des Orients”), czy balladami polskimi, hebrajskimi

7 Max Runze, Carl Loewes Werke. Gesamtausgabe der Balladen, Legenden, Lieder und
Gesdinge fiir eine Singstimme, im Auftrage der Loeweschen Familie herausgegeben
von Dr. Max Runze. 17 Binde, Breitkopf & Hirtel, Lepzig 1899-1904.

8 Por. przede wszystkim Howard Gaskill, Ossian, Herder, and the Idea of Folk Song,
[w] David Hill (Hrsg.), Literature of the Sturm und Drang, Rochester, New York
2003, s. 95-116, jak rowniez Christa Kamenetsky, The German Folklore Revival in
the Eighteenth Century: Herder’sTheory of Naturpoesie, [w| The Journal of Popular
Culture 6 (1973), nr 4,s. 836—48.

o August Wellmer, Karl Loewe: Ein deutscher Tonsetzer, Hesse, Leipzig 1886, s. 20—21.
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i serbskimi - skomponowane jako spéjne grupy dziet.'®° Wrazenie
systematycznego, a nawet encyklopedycznego podejécia wynika
wylacznie z reorganizacji, ktérag Runze wprowadzit do calego wy-
dania. W odréznieniu od Herdera Loewe nie odnosit si¢ tylko do
tlumaczen poezji w jezyku obcym, ale takze umuzyczniat nowosci
niemieckich poetéw na temat obcych kultur, nie odwolujac si¢ do
rdzennych dziel danej kultury."! Tak wiec ballady sklasyfikowane
jako francuskie, hiszpanskie i orientalne sa prawie w calo$ci opar-
te na nowej poezji niemieckojezycznej. Chociaz ballady klasyfi-
kowane jako angielskie, szkockie i nordyckie bazujg gtéwnie na
ttumaczeniach, to sa tez wyjatki, takie jak ballady , Harald” i ,,Die

1© Bruno Scheithauer, Verzeichniss saimmtlicher gedruckten Werke Doktor Carl
Loewe’s: I. Nach Opuszahlen geordnet mit beigefiigten Textanfingen, Namen der
Dichter, Preisen, Einzelausgaben und Firmen der Verleger; I1. In alphabetischer Reihen-
folge sammtlicher Ueberschriften, Gesamttitel und Textanfdnge der Lieder, der Chore
und eingelnen Nummern der grosseren Gesangswerke. Unveranderte Neuauflage

der Ausgabe 1886, Lienau, Berlin, 1981. Jednak w niekt6rych przypadkach Runze
réwniez rozbit istniejace grupy i przypisat je do r6znych woluminéw. W tomie 8
(Geisterballaden und Geschichten, Todes- und Kirchhofs-Bilder) znajduja si¢ dla przy-
ktadu trzy ballady do wierszy Lorda Byrona (,,Belsazar’s Gesicht” op. 13 nr 2, ,,Saul
und Samuel”, op. 14 nr 1, ,,Eliphas’ Gesicht” op. 14 nr 2), nalezace do jednego cyklu
z kompozycjami byronowskimi. Cykl ten pojawia si¢ w tomie 15 (Lyrische Fanta-
sien, Allegorien, Hymnen und Gesdnge. Hebrdische Gesinge) w niepelnej formie, bez
wspomnianych trzech ballad. Liczne dalsze przyklady wskazuja na t¢ problematyke
i niekonsekwencje nowego porzadku u Runzego. I tak kwalifikuje on hiszparnska
romanze ,,Zumalacarregui” nie po$rdd Spanischen Balladen w tomie 6, a wraz

z Hohenzollernballaden w tomie 5, poniewaz byta ona skomponowana na zlecenie
nastepcy tronu Friedricha Wilhelma.

1 Oczywiscie Herder opisat wspoétczesnych poetow, ktorzy nasladowali tradycyjna
poezje, jako zwyklych anachronistéw. Niemniej jednak jego zbiory zawieraty nie
tylko oryginalna poezje ludowa lub jej ttumaczenia, ale takze dzieta poetéw baro-
kowych, takich jak Simon Dach i Paul Fleming, a takze wiersze Szekspira i samego
Herdera. Herder nie prowadzil badan terenowych, a wiernos$ci tradycji ustnej nie
przypisywat zbyt duzego znaczenia. Chociaz jego prace sa petne entuzjastycznych
wypowiedzi na temat pie$ni, ktore poznal w tradycji ustnej, w rzeczywistosci jednak
wykorzystywat zrédta drukowane jako szablon swojej kolekcji, jak to uczynit przed
nim biskup Thomas Percy w swoich Reliques of Ancient English Poetry w 1765 roku.
W ten sposéb Herder pokazuje pierwsze stylizacje pie$ni ludowej na poziomie tek-
stowym. Wolfgang Braungart, ,, Aus denen Kehlen der dltsten Miittergens®. Uber Kitsch
und Trivialitit, populdre Kultur und Elitekultur, Miindlichkeit und Schriftlichkeit der
Volksballade, besonders bei Herder und Goethe, [w] Jahrbuch fiir Volksliedforschung 41
(1996), s. 11-32, 5. 22.
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Drei Lieder” do stéw Uhlanda, inspirowane mitologia skandynaw-
ska, ale nieoparte na konkretnym wierszu skandynawskim. Row-
niez w ,,Archibald Douglas” Fontanego jest poetyckie odtworzenie,
zainspirowane jedynie historycznym incydentem z Minstrelsy of
the Scottish border Waltera Scotta (1802, wielokrotnie rozszerzane
do 1830).

Ogolnie rzecz biorac (ani Runze, ani Gumprecht, ani Wellmer tego
nie tematyzuja), cho¢ wszystkie egzotyczne ballady skupiajg si¢ na
faktycznie istniejgcej kulturze, to jednak zawsze jest to wyideali-
zowana, zestetyzowana lub wystylizowana forma percepcji, ktora
tworzy pewna ikonografia, teksty, muzyka czy dyskursy, a ktora
Edward Said okres$la jako przyktad ,,Imagined Geographies®.'?

Ten spos6b patrzenia na rzeczy zawsze wigzal si¢ z wyobraze-
niami dotyczacymi wladzy, co Said pokazuje na przykladzie
orientalizmu jako szczego6lnej odmiany egzotyki: orientalizm byt
»a corporate institution for dealing with the Orient — dealing with
it by making statements about it, authorising views of it, descri-
bing it, by teaching it, settling it, ruling it: in short, Orientalism as
a Western style for dominating, restructuring, and having autho-
rity over the Orient.“®®

Przy poréwnaniu opinii Runzego, Gumprechta i Wellmera ude-
rzajace jest to, ze wszystkie podkreslaja egzotyke w muzycznej re-
prezentacji obcych kultur przez Loewego jako podstawowag ceche
jego stylu, ale bez uzasadnienia tego analitycznie. Jesli p6jdzie sie
za popularnym rozumieniem egzotyki w XIX wieku, mozna zalo-
zy¢, ze Runze, Gumprecht i Wellmer, pod muzyczng reprezentacija
innych kregéw kulturowych, rozumieli zapozyczanie i wprowa-
dzanie obcych Srodkoéw stylistycznych lub couleur locale', ktore
opiera si¢ na cechach narodowych, a tym samym tworzy obcg
atmosfere - definicja egzotyki, ktéra ma swoje podstawy w biezg-
cych badaniach. Dla Jonathana Bellmana egzotyka oznacza ,,the
borrowing or use of [...] characteristic and easily recognized mu-
sical features from the alien culture.“ Podobng definicje formu-
luje Thomas Betzwieser: egzotyke mozna rozumie¢ jako ,uzycie

12 Edward Said, Orientalism, Pantheon Books, New York 1978.

13 Tbidem, s. 3.

14 Gruntowng analize couleur locale w operze XIX wieku mozna znalez¢ u Heinza
Beckera, Die couleur locale in der Oper des 19. Jahrhunderts, Bosse, Regensburg 1976.
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egzotycznego materialu muzycznego”.’> W 2007 r. Ralph P. Loc-
ke po raz pierwszy opracowat w swoim artykule A broader View of
musical Exoticism szersza koncepcje muzycznego egzotyzmu na
przyktadzie opery ,,Madama Butterfly” Pucciniego, dzigki imita-
cji typowych brzmien regionalnych.

Do tej pory badacze analizowali w kontekscie egzotyki jedynie
wykorzystanie przez Pucciniego skal pentatonicznych lub melo-
dii japoniskich. Pomijano jednak fakt, ze wiele pomystéw muzycz-
nych, cho¢ pozbawionych kanonicznych srodkéw stylistycznych,
portretuje japoniskie koncepcje kobiecosci, takie jak kruchos¢
i ulegtos¢ Cio-Cio-San.'® To szersze podejScie analityczne stwarza
nowy zakres interpretacji, szczeg6lnie w muzyce wokalnej, ponie-
waz egzotyka w pie$ni jest znacznie trudniejsza do zrozumienia
niz w duzych gatunkach - odpadaja tu wazne kryteria, takie jak
aparat orkiestrowy, ktéry Anke Schmitt okre§la jako najwazniej-
szg ceche egzotyki muzycznej."” I rzeczywiScie w narodowych bal-
ladach Loewego jest tylko kilka przypadkéw, w ktérych mozna
znalez¢ nawigzanie do jezyka muzycznego danej kultury: w ,,Die
nichtliche Heerschau” (Johann Christian Freiherr von Zedlitz),
gdzie wpleciony jest francuski marsz prezentacyjny, w ,,Ali und
Fatme” (Heinrich Stieglitz, z ,,Bildern des Orients”) uzycie harmo-
nicznej skali molowej budzi skojarzenia orientalne.'®

Cho¢ dzieta Loewego nie reprezentuja couleur locale w sensie hi-
storii operowej ani poréwnywalnego systematyzmu czy encyklo-
pedycznego podejscia, jak w przypadku Comeniusa i Herdera, to
ogromne zainteresowanie Loewego poezja obcych narodéw po-
zostaje bezsporne, zwlaszcza ze wielu jego poetéw pozostawalo
pod silnym wptywem teorii pie$ni ludowych Herdera, takich jak
Goethe, Riickert, Talvj i Uhland. Bardziej szczegb6towa analiza
podejscia kompozytorskiego Loewego z punktu widzenia narodo-

15 Jonathan Bellman, Introduction, [w] ders. (Hrsg.), The Exotic in Western Music, Nor-
theastern University Press, Boston 1998, S. IX); Michael Stegemann und Thomas
Betzwieser, Exotismus, [w] Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Sachteil Bd. 3,
hrsg. von Ludwig Finscher, Biarenreiter, Kassel 1995, Sp. 226—243, Sp. 226.

16 Ralph P. Locke, A broader View of musical Exoticism, [w] The Journal of Musicolo-
gy 24 (2007),nr 4,s.477-521, s. 488.

17 Por. W dalszym rozumieniu jako charakterycznie pojmowane srodKki stylistycz-
ne, Anke Schmitt, Der Exotismus in der deutschen Oper zwischen Mozart und Spohr,
Wagner, Hamburg 1988, s. 337.

8 Nasser Al-Taee, Representations of the Orient in Western music. Violence and sensu-
ality, Ashgate, Angleterre, Farnham 2010, s. 95.
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wego, zblizajaca si¢ do utworéw wolnych od ustalonych schema-
tow interpretacyjnych muzyki egzotycznej, byta zatem optacalna
i zostala uwzgledniona w czterech przypadkach: ,Maisuna am
Brunnen” z cyklu wierszy Heinricha Wilhelma Stieglitza ,Bilder
des Orients”, ,,Alpin’s Klage um Morar”, w jedynym podej$ciu Lo-
ewego do szkockiego dzieta ,,Ossian”, ,Herr Oluf”, w ttumaczeniu
Herdera dunskiej ballady ,,Elveskud” i ,,Der Sturm von Alhama”
oraz tlumaczeniu Victora Aimé Hubera hiszpanskiej ballady ,,Pa-
seabase el rey moro”.

,»MAISUNA AM BRUNNEN” — ZACHODNI ROMANS
PASTERSKI NA PUSTYNI

,Maisuna am Brunnen“ (op. 10-II/1, utwér skomponowany w roku
1833) pochodzi z cyklu wierszy ,Bilder des Orients” Heinricha
Wilhelma Stieglitza, ktory w XIX wieku cieszyl sie ogromna po-
pularnoscig i wielokrotnie stanowit baze kompozycji.'® Oskar
Ludwig Bernhard Wolff napisat w 1832 roku w Die schone Litte-
ratur Europa’s in der neuesten Zeit: ,Przez Goethego [odniesienie
do ,Westostlichen Divan”, M.B.], kilku poetéw zwrocito sie do
madrosci Orientu; z wyjatkowym powodzeniem prébowali si¢ tu
genialni Riickert i H. Stieglitz, ktérych ,Bilder des Orients” nie
mozna bylo przesadnie zarekomendowac amatorom poezji.”* Jed-
nakze liryczna proba naszkicowania orientalnego §wiata przez
Stieglitza znalazla rowniez krytykéw. Wilhelm Neumann skarzyt
sie w 1835 r. na subiektywng prezentacije Stieglitza, ktora zamiast
faktycznie obiektywnego przedstawienia Orientu, polegala gtow-
nie na korzystaniu z europejskich §rodkéw stylistycznych: ,,nawet
tam, gdzie Arabowie sami wyrazaja swoje uczucia, dzieje si¢ to
w jezyku blizszym niemieckiej poezji niz ich wtasnemu, najmoc-
niej wyrazajacemu prosta obrazowos$¢. W szczegdlnosci jednak
[...] kobiety tu przedstawione wydajg sie pojawia¢ w zbyt delikat-
nej, ogblnie zenskiej formie, tak wiec ich arabska indywidualno$¢
przejawia si¢ jedynie w Srodowisku, w ktérym sie pojawiajg.“*!

19 Por. Maria Behrendt, Briicken in die Gegenwelt. Romantische Aspekte im deutschen
Kunstlied der 1830er Jahre, Olms, Hildesheim 2020, s. 162-195.

20 Oskar Ludwig Bernhard Wolff, Die schone Litteratur Europa’s in der neuesten Zeit
dargestellt nach ihren bedeutendsten Erscheinungen. Vorlesungen gehalten vor einer
gebildeten Versammlung, Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1832, s. 666.

21 Wilhelm Neumann, Schriften in zwei Theilen. Bd. 1, Brockhaus, Leipzig 1835, s. 245.
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Przykladem tego europeizowanego przedstawienia kobiety orien-
talnej jest posta¢ Maisuny, ktoéra oprocz kilku lokalnych kolory-
téw nie oferuje zadnych specyficznie orientalnych motywoéw. Jest
bohaterka kilku wierszy w ,,Bilder des Orients” (,,Obrazach Orien-
tu”), w tym wiersza ,,Maisuna am Brunnen®, ktéry powstat na po-
czatku XIX wieku, i do ktérego - oprocz Loewego — takze Hubert
Ries i Heinrich Marschner skomponowali muzyke. ,Maisuna am
Brunnen“ (,,Maisuna przy studni”) odzwierciedla idylliczna sce-
nerie: kiedy nadchodzi zmrok pasterka Maisuna zwotuje swoje
stado owiec. Patrzgc na ciemniejgce niebo mysli o swoim kochan-
ku Meleku i zastanawia sig, jak on sobie radzi. Wreszcie znajduje
ukojenie w przekonaniu, ze Allah ochroni Meleka. Jedynie imiona
Maisuna, Melek i Allah nawiazuja tutaj do Orientu. W temacie pa-
sterki wiersz osadzony jest na typowych toposach pasterskich.?
Pastoratka wywodzaca sie¢ z wloskiego pastore (pasterza), odnosi
si¢ do dziet muzyki, sztuk wizualnych i literatury, ktoére opisuja
zycie pasterskie w sielankowej i utopijnej naturze - locus amoenus,
graniczacy z toposami takimi jak Raj, Elizjum lub Arkadia.? Od
drugiej potowy XVIII wieku zostata wprowadzona do gatunku
pie$ni pod nazwa ,Pastoralka” dzieki egzaltowanej modzie pa-
sterskiej?* i charakteryzowata si¢ powtarzajacymi si¢ cechami
muzycznymi: stojagcymi basami i dudnigcymi kwintami, nasla-
dujacymi dudy; melodia diatoniczna o malym zakresie przypi-
sywana wloskiemu archetypowi imitujacemu szatamaje; melodia
charakteryzujaca si¢ skokami kwartowymi, kwintowymi i seksto-
wymi; prosta harmonia; kotysany rytm (3/8, 3/4, 6/8 lub 12/8),
umiarkowane tempo i proste tonacje, gtéwnie C, G lub F-dur.?

22 Por. wyczerpujaco, Raymond Monelle, The musical topic. Hunt, military and
pastoral, Indiana University Press, Bloomington 2006.

23 Hermann Jung, Pastorale, [w] Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Sachteil
Bd. 7, Hrsg. Ludwig Finscher, Birenreiter, Kassel 1997, Sp. 1499-1509, Sp. 1499.

24 Dean Caceres, Das Echte und Innerliche in der Kunst. Der Komponist, Dirigent und
Pidagoge Woldemar Bargiel (1828—1897). Ein Beitrag zur Musikgeschichte des ,,unbe-
kannten® 19. Jahrhunderts, V&R Unipress, Géttingen 2010, s. 246.

25 Jung, Pastorale, Sp. 1506.
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Biorac pod uwage kompozyje Loewego, mozna znalez¢ wyrazne
odniesienia do tego toposu: wskazéwka gry ,soave” zgadza sie
z pigkna sceneria. Loewe wybiera kompozycje stroficzng i podaza
z aranzacjg pies$ni za ludowoS$cia wiersza. Linia wokalna osadzo-
na na prostych kolumnach harmonicznych, réwniez podaza za
tym idealem prostoty, a jej melodie charakteryzuja si¢ famany-
mi tréjdzwiekami oraz kwartowymi, kwintowymi i sekstowymi
skokami, przez co nabiera ona cech pastoratki. Dwie najwieksze
réznice w stylu pasterskim polegaja na wyborze tonacji A-durina
decyzji o takcie 2/4. Kompozycja Loewego rezygnuje tym samym
z kolyszacej trojdzielnosci, stanowigcej sedno pastoratki. Poprzez
swoja interwalowo$¢, zlozony z lamanych akordéw akompania-
ment i stroficzno$¢ kompozycja pozostaje jednak w tonie piesni
ludowej. Loewemu ton pasterski nie byt obcy, zastosowal go mie-
dzy innymi przy komponowaniu wiersza Herdera ,Lied der Ko-
nigin Elisabeth” (,,Piesnn Krolowej Elzbiety”), stanowiaca w swoim
metrum 3/4, zdominowang kwartami melodia i tonacja F-dur
niemal model pastoratki. Fakt, ze zdecydowat sie w ,Maisuna am
Brunnen“ sprzeciwi¢ temu stylowi, nalezy uznac za celowg decy-
zje o subtelnym wyobcowaniu znanych zachodnich toposéw (por.
PRZYKLAD 1 - ,Maisuna am Brunnen®, takty 1-9).
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PRZYKEAD 1 (, MAISUNA AM BRUNNEN“)?¢

26 Carl Loewes Werke. Gesamtausgabe der Balladen, Legenden, Lieder und Gesdnge fiir
eine Singsstimme im Auftrage der Loeweschen Familie herausgegeben von Dr. Maximi-
lian Runze. Band V1, Franzosische, spanische und orientalische Balladen, Breitkopf &
Hirtel, Lepzig 1899-1904, s. 19.
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,,ALPIN’S KLAGE UM MORAR" — PIESN ZALOBNA DLA
,,SZLACHETNEGO DZIKUSA”

Komponujgc utwor ,,Alpin’s Klage um Morar” (,,Lament Alpina
nad Morarem” op. 95, skomponowanym w roku 1844), wymow-
ny hymn zatobny na cze$§¢ polegtego wojownika Morara z eposu
,Ossian” Jamesa Macphersona, Loewe zwrocil si¢ w kierunku
jednego z najwazniejszych zrédet literackich wspélczesnego mu
romantyzmu szkockiego. Od 1760 roku Szkot James Macpherson
publikowat wiersze, ktore, jak twierdzit, byly ttumaczeniami staro-
zytnego szkockiego eposu.?” W rzeczywisto$ci chodzito tu jednak
w wielu przypadkach o nowe poezje Macphersona, co dtugo pozo-
stato nieodkryte.?® Ze swoimi ruinami, opuszczonymi zamkami,
zamglonymi gérami i niespokojnymi morzami, ,,Ossian” inspiro-
wal estetyka, ktora ostro kontrastowata z klasykg-antykiem i byta
uwazana przez zwolennikéw ,,Ossiana” za r6wnorzedna, jesli nie
przewyzszajacg, tradycje homerycka.?” Wybitnym tego przykta-
dem jest powie§¢ Goethego ,,Cierpienia mlodego Werthera” (,,Die
Leiden des jungen Werther”), ktéra zawiera liczne fragmenty epo-
pei ,,Ossian” przetltumaczonej przez Goethego, i ktérej bohater
w listach do swojego przyjaciela wielokrotnie entuzjastycznie do-
nosi o lekturze ,,Ossiana”: ,Ossian wypart w moim sercu Homera.
Coz to za $wiat, w ktory wprowadza mnie Chwalebny!”3° Réwniez
wiersz ,,Alpin’s Klage um Morar”, jedyna ossianiska kompozycja
Loewego, zaczerpnigta zostala z ,,Cierpienn mtodego Werthera”.

27 Por. historie materiatu Ossiana i jego wplyw na literature i muzyke XIX wieku —
wyczerpujaco: John Daverio, Schumann’s Ossianic Manner, [w] 19th-Century Music 21
(1998), nr 3, s. 247—-273, Howard Gaskill, Ossian, Herder, and the Idea of Folk Song,

[w] Literature of the Sturm und Drang, Hrsg. David Hill, Camden House, Rochester u.
New York 2003, s. 95—116 oraz Matthias Wessel, Die Ossian-Dichtung in der musikali-
schen Komposition Laaber, Laaber 1994.

28 Fiona Stafford, Primitivism and the ,, Primitive” Poet. A cultural Context for Mac-
pherson’s Ossian, [w] Celticism, Hrsg. Terence Brown, Rodopi, Amsterdam u. Atlanta
1996, s. 79-96, s. 92f.

2 Roger Fiske, Scotland in music. A European enthusiasm, Cambridge University
Presse, Cambridge, New York 1983, s. 33.

3¢ Johann Wolfgang von Goethe, Die Leiden des jungen Werthers, Weygand, Leipzig
1774, s. 151.
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Ballada rozpoczyna si¢ recytatywem: ,Ullin wystgpil grajac na
harfie i podarowal nam $§piew Alpina”, z arpeggiowanymi akorda-
mi na$ladujacymi harfe bardyjska (por. PRZYKLAD 2 - , Alpin’s
Klage um Morar”, takty 1-4).
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PRZYKEAD 2 (,,ALPIN’S KLAGE UM MORAR")3!

31 Carl Loewes Werke. Gesamtausgabe der Balladen, Legenden, Lieder und Gesdnge fiir
eine Singsstimme im Auftrage der Loeweschen Familie herausgegeben von Dr. Maximi-
lian Runze. Band XII, Goethe und Loewe, Breitkopf & Hirtel, Lepzig 1899-1904, s. 62.
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Wigkszos$¢ tekstu poswiecona jest opisowi Morara. Jest przed-
stawiony jako wojowniczy, ponury i odwazny, ale takze tagodny
i przyjazny. Ta charakterystyka jest typowa dla bohateréw eposu
ossianskiego, ktérych sukces zostal zdecydowanie wzmocniony
przez ide¢ ,szlachetnych dzikuséw” Jeana-Jacquesa Rousseau:
Rousseau uwazal niecywilizowanego cztowieka za czystego i do-
brego i wierzyl przy tym, ze prawdziwg cnote odnalezé mozna
tylko wéréd ludéw niecywilizowanych.®? Znalazto to odzwiercie-
dlenie w bohaterach ossianskich, ktorzy zostali scharakteryzowa-
ni jako wojowniczy, szlachetni, odwazni i hojni, chronigcy stabych
i okazujacy lito$¢ zwyciezonym.33 Morara mozna zatem uznac za
uosobienie ,,szlachetnego dzikusa” Rousseau. Alpin opisuje, jak
strasznym wojownikiem byl Morar (takty 154-161): ,,Byte$ szybki,
o Morarze, jak jelen na wzgorzu, straszny jak nocny ogien na nie-
bie. Twoj gniew byl burza, mieczem w bitwie jak §wiatta pogody
nad wrzosowiskiem”. Opisowi temu towarzyszy graficzny jezyk
muzyczny, ktory ma typowo wojenne cechy, jak mozna znalez¢ na
przyktad w uwerturze Nielsa Gadego ,, Nachkldnge von Ossian™:
szybko wznoszace si¢ i opadajace przebiegi szesnastkowe, punk-
towany rytm i akompaniament przypominajacy tremolo (por.
PRZYKLAD 3 — , Alpin’s Klage um Morar”, takty 153—161).

32 Roger Fiske, Scotland in music. A European enthusiasm, Cambridge University
Press, Cambridge, New York 1983, s. 39.
33 Fiona Stafford, Primitivism and the ,, Primitive” Poet, op. cit., s. 92f.
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PRZYKEAD 3 (,,ALPIN’S KLAGE UM MORAR*)**

Stwarza to jeszcze wiekszy kontrast w stosunku do kolejnego cy-

tatu: ,Ale kiedy wrocites$ z wojny, jak spokojny byt twdj gtos! Twoja

twarz byla jak storice po burzy, jak ksiezyc milczgca noca, twoja

piers$ spokojna jak jezioro, gdy wiatr ucicht.” W akompaniamen-

cie nagle pojawia si¢ wskazowka tranquillo a w oznaczeniu tempa

adagio, melodia przyjmuje charakter wokalny (por. PRZYKLAD 4
— ,Alpin’s Klage um Morar”, takty 192—-197).

192 Adagio »
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34 Carl Loewes Werke. Gesamtausgabe der Balladen, Legenden, Lieder und Gesdnge fiir

eine Singsstimme im Auftrage der Loeweschen Familie herausgegeben von Dr. Maximi-
lian Runze. Band XII, Goethe und Loewe, op. cit.,s. 71.
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PRZYKEAD 4 (,,ALPIN’S KLAGE UM MORAR)?*

W kolejnych taktach muzyka staje si¢ coraz bardziej cicha, a kon-
czy sie tagodng kadencja, ktéra zdobi przednutka. Chociaz nie ma
bezposredniego muzycznego nawigzania do szkockiej kultury
i jej muzyki, oprocz harfy, to przez muzyczne interpretacje ,,szla-
chetnych dzikuséw” Rousseau, Loewe wprowadza fundamental-
ny aspekt wspoélczesnego szkockiego romantyzmu.

,HERR OLUF” — DUNSKI TANIEC ELFOW

»Pan Oluf” (,,Herr Oluf” op. 2 nr 2, skomponowany w 1821 r.) jest
oparty na dunskiej balladzie ,,Elveskud” (,,Elfenschuss”) i pocho-
dzi ze zbioru Herdera Stimmen der Volkerin Lieder. Opowiada o fa-
talnym spotkaniu pana Olufa z c6rka Kréla Elféw, ktérego Herder
btednie nazywa ,,Erlkénig”, poniewaz w swoim tlumaczeniu zle

3% Ibidem,s. 74.
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zrozumiat dunskie terminy ,ellerkonge” i ,elverkonge”.3 Pan Oluf
spotyka w lesie corke elfa, ona zaprasza go do tanica, on odmawia,
poniewaz nastepnego dnia si¢ zeni. Obrazona uderza go w serce
i przeklina. Oluf umiera tej samej nocy, a jego narzeczona odkry-
wa jego cialo w poranek weselny. Z motywem elféw ,,Pan Oluf” jest
typowym przyktadem recepcji skandynawskich ballad w Niem-
czech na poczatku XIX wieku, na ktérych bajkowe zapasy duzy
wplyw miala mitologia nordycka, jak wyja$nit filolog i kolekcjoner
basni Wilhelm Grimm w swojej Niemieckiej Mitologii (Deutschen
Mpythologie).*” Istotng cecha tej mitologii byta walka miedzy moca-
mi §wiatla i mocami ciemnoS§ci, to znaczy migdzy dobrem a ztem.®
Te ostatnie sg czesto reprezentowane w mitologii nordyckiej przez
czarne elfy - zwane alfami - jak w przypadku utworu ,,Herr Oluf”.°

Loewe przeksztatca koszmarny nastréj tonalnym jezykiem, ktory
dotyka zaréwno ustalonych toposéw ,niesamowito$ci” w muzy-
ce, takich jak chromatycznie wznoszace si¢ linie®°, jak i Srodkow
stylistycznych, ktére Christoph Wingertszahn opisuje jako cha-
rakterystyczne dla muzycznego przetwarzania przez Loewego
czego$ nadprzyrodzonego, a mianowicie acceleranda, szybkie pa-
saze, szybkie zwroty z dur na moll oraz duze skoki interwatowe.
Tak wiec na poczatku pieéni, migoczgce ruchy elféw sg Sledzone
przez postepujace szesnastkowo tréjdzwieki w e-moll, a nastep-
nie zstgpujace lancuchy tercjowe ze wskazowka gry allegro. Mo-
tyw ten znajduje si¢ rOwniez w pierwszej wypowiedzi elfa, ktéra

3 Ttumaczenie Herdera stowa ,,Elfenkonig” jako ,,Erlkonig“ ma, wedtug Maximi-
liana Runzego, swoje Zrddto w pomytce Herdera, ktory w swoim ttumaczeniu zle
zrozumial duniskie terminy ,.ellerkonge* i ,.elverkonge®. Runze, Vorwort zu Bd. 3 der
Gesamtausgabe, s. XVII.

57 Por. Christa Kamenetsky, The Brothers Grimm and their Critics. Folktales and

the Quest for Meaning, Ohio University Press, Athens u. Ohio 1992, s. 71. Réwniez

u Loewego znaczna cze$¢ jego fantastycznych ballad ma swoje korzenie w mitologii
nordyckiej. W zwiazku z powyzszym znamienne jest, ze Runze te ballady, ktére
zostaly sklasyfikowane w Gesamtausgabe in Band 3 jako Nordische Balladen (Der
Mutter Geist, Elvershoh, Herr Oluf i Harald) przyporzadkowat w pierwszej klasyfika-
cji zroku 1884 jako ,,Geisterballaden®.

38 Christa Kamenetsky, The Brothers Grimm and their Critics, op. cit., s. 72.

% Ibidem.

40 Por. z muzycznym jezykiem niesamowitego Clive McClelland, Ombra. Supernatu-
ral Music in the Eighteenth Century, Lexington Books, Lanham 2012.

4 Christoph Wingertszahn, Loewes unheimliche Balladen, [w] Konstanze Musketa
and Gotz Traxdorf (Hrsg.), Carl Loewe, 1796—1869: Bericht iiber die wissenschaftliche
Konferenz anldsslich seines 200. Geburtstages vom 26. bis 28. September 1996 im Han-
del-Haus Halle, Hindel-Haus, Halle 1997, s. 275—-290, s. 280.
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charakteryzuje si¢ tanecznym, szeroko rozpietym wznoszacym
czterodzwigkiem, skladajacym sie z tréjdZwieku e-moll z septyma
wielka.

Charakterystyczna melodia jest powtarzana w kazdej innej wy-
powiedzi elfa (takty 25-29, 36-40, 54-58) - muzyczna interpreta-
cja uwodzenia, ktérg mozna znalezé réwniez w innych balladach
Loewego, takich jak , Elvershoh” i , Erlkonig” (por. PRZYKLAD
5 — ,Herr Oluf”, takty 24—29).
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PRZYKEAD 5 (,, HERR OLUF”)*

42 Carl Loewe, Balladen und Lieder, Hohe Stimme, Band 1, Peters 8611 03, op. 2,
Nr. 2,s. 16.
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Finat piesni stanowi okropne odkrycie zmartego Olufa przez
jego narzeczong: ,Panna mloda podnioslta czerwony szkartat /
Pan Oluf lezat tam i nie zyl.” Loewe podkres$la rosngce napigcie
przez chromatycznie wznoszaca si¢ lini¢ glosu — znany $rodek
stylistyczny dla wyrazenia ,,niesamowito$ci” w muzyce XIX wie-
ku, ktéry znajduje si¢ w podobnej formie w romansie Anusi ,,Einst
triumte meiner sel’gen Base“ z ,Wolnego strzelca” Webera (por.
PRZYKLAD 6 — ,,Herr Oluf” , takty 151-159).
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PRZYKEAD 6 (,, HERR OLUF”)*

Podobnie jak zabieg stylistyczny polegajacy na ciggtym powtarza-
niu, takze pochody chromatyczne powracajg czesto w balladach
Loewego i s3 obecne miedzy innymi w ,Die Geister der Wiiste”,
»Wallhaide”, ,Der spite Gast”, ,Der Zauberlehrling” i ,Der Fi-
scher”. Oprécz rosngcego strachu gosci weselnych, chromatyczny
pochéd w gdre symbolizuje rowniez podniesienie szkartatu, zgod-
nie z istotng koncepcja estetyki romantycznej, zakladajacej, ze

43 Tbidem, s. 23.




zjawiska zewnetrzne stanowig zwierciadto ruchu wewnetrznego,
co trafito do dyskursu pod pojeciem ,krajobrazu duszy”. Klara
Schubenz w swojej interpretacji wiersza Ludwiga Tiecka ,,Walde-
insamkeit” pisze na przyklad, ze sformulowanie ,le§na samot-
no$¢” wyraza zaréwno stan, jak i miejsce, a jako stan zaré6wno
stan lesnej natury, jak i podmiotu lirycznego: ,,Dusza i krajobraz
przechylaja si¢ w ten sposéb podwdjnie ku sobie i wytwarzajg ro-
mantyczny krajobraz duszy.”

»DER STURM VON ALHAMA” — OSTATNIE WESTCHNIENIE
PANOWANIA MAUROW

,Der Sturm von Alhama” (,,Szturm Alhambry” op. 54, skompo-
nowana w 1834 r.) oparta jest na hiszpanskiej balladzie ,Pase-
abase el rey moro” i opowiada o hiszpanskim podboju Alhambry
w Granadzie w 1482 r.*> Krolem mauretanskim jest Abu’l-Hasan
Ali, 6wczesny emir Granady. Trwajgce polityczne znaczenie bal-
lady uwidacznia sie w raporcie historyka Ginésa Péreza de Hity,
wedlug ktérego piesn Spiewana w Granadzie wywotywata taki b6l
w Maurach, ze rzad ostatecznie zabronit jej wykonywania.*® Ze
wzgledu na mauretanska perspektywe w XIX wieku powszechnie
zaktadano, ze ballada zostala pierwotnie napisana w jezyku arab-
skim bez zadnych dokladniejszych tego dowodéw.*” Loewe uzyt
w swojej kompozycji ,,Skizzen aus Spanien” I (1828) przekladu
Victora Aimé Hubera.*®

44 Klara Schubenz, Musterforst und Erzdhlmuster. Der Wald als Ressource realistischer
Naturin Wilhelm Raabes ,,Meister Autor®, [w] Modernisierung und Reserve. Zur Aktu-
alitit des 19. Jahrhunderts, hrsg. von Michael Neumann u. a., De Gruyter, Stuttgart
2017,5.96-117,s. 100.

4 Vgl. zu Ursprung und Uberlieferung der Ballade auch Jan Gilbert, The Lamentable
Loss of Alhama in Pasedbase el rey moro, [w] The Modern Language Review 100 (2005),
nr 4 (Oct., 2005), s. 1000-1014.

46 Por. wskazéwki Runzego w Vorwort zu Bd. 6 der Gesamtausgabe, s. X.

47 D. Gareth Walters, The Cambridge Introduction to Spanish Poetry: Spain and Spa-
nish America, Cambridge University Press, Cambridge 2002, s. 94.

48 Takze Herder przelozyt te ballade na jezyk niemiecki i opublikowat

w Volksliedern.
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Ballada, toczgca si¢ w andaluzyjskiej Granadzie pod korong mau-
retanska, stanowi przyktad romantycznego wyobrazenia Hisz-
panii na poczatku XIX wieku, kiedy Hiszpania byla postrzegana
przede wszystkim jako kraj arabski ze wzgledu na swoja prze-
sztos$¢ - pojecie, ktére w duzej mierze determinowalo ponowne
odkrycie dziet de Hitasa i jego opisu Andaluzji, w ktérej od dawna
wspolistnialy kultury zachodnie i arabskie.*” Alhambra, miasto
warowne ostatnich mauretanskich wladcéw Granady, odegrato
kluczowsa role w romantycznej recepcji Hiszpanii i bylo rozumia-
ne jako tajemniczy symbol kultury muzulmanskiej najpézniej od
publikacji pierwszego niemieckiego wydania Tales of Alhambra
Waszyngtona Irvinga w 1832 r. i bylo uwazane w §redniowieczu
i Oriencie jako niemal po dwakro¢ romantyczne.*°

Potaczenie hiszpanskich i arabskich poje¢ znajduje réwniez od-
zwierciedlenie w ,,Szturmie Alhambry” (,,Der Sturm von Alha-
ma”). W szczegdblnos$ci w temacie wyjsciowym, srodKki stylistyczne,
ktoére zostaly uznane za charakterystyczne dla muzyki hiszpan-
skiej, takie jak napedzajace sie¢ rytmy i uzycie punktowanych
motywdw, nawigzuja do tanicéw hiszpanskich (por. PRZYKLAD
7 — ,,Szturm Alhambry” — ,,Der Sturm von Alhama”, takty 4-8).5!

49 Por. José F. Colmeiro, Exorcising Exoticism. ,,Carmen” and the Construction of
Oriental Spain, [w] Comparative Literature 54 (2002), nr 2, s. 127-144.

%0 Fascynacja Alhambra zaowocowala wielo$cia kompozycji, ktore tematycznie
nawigzujg do twierdzy. Por. ,alhambramist-style“ Ramén Sobrino, Introduction,

[w] Miisica Sinfénica Alhambrista, hrsg. von dems, Instituto complutense de ciencias
musicales, passim.

51 Albert Cohen, Spanish National Character in the Court Ballets of J.-B. Lully,

[w] Revista De Musicologia 16 (1993), Nr. 5, s. 2977—2987, 2986.
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PRZYKEAD 7 (,,DER STURM VON ALHAMA”)532

O tym, jak silnie udalo si¢ Loewemu skojarzy¢ te $rodki styli-
styczne z kultura hiszpanska, §wiadczy jego ostatnia kompozy-
cja instrumentalna, nieopublikowana za zycia ,,Duo espagnola”
na altéwke i fortepian (skomp. 1857). Drugi temat dua (Leopold
Hirschberg nazywa to ,Hiszpanem” i przypisuje mu ,typowo
narodowy charakter”, jednak bez udowodnienia tej tezy®®), jest

52 Carl Loewes Werke. Gesamtausgabe der Balladen, Legenden, Lieder und Gesdnge fiir
eine Singsstimme im Auftrage der Loeweschen Familie herausgegeben von Dr. Maximi-
lian Runze. Band VI, Franzosische, spanische und orientalische Balladen, op. cit., s. 48.
% Leopold Hirschberg, Carl Loewes Instrumentalwerke, Gadow, Hildburghausen
1919,s.137.
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niemal identyczny z gldéwnym motywem ballady ,Der Sturm
von Alhama” (od taktu 68 z przedtaktem). Ale przede wszystkim
w §rodkowej czedci ballady znajduja sie srodki stylistyczne przy-
pisywane Orientowi we wspoiczesnej percepcji, takie jak zmniej-
szona sekunda®* i neapolitanski akord sekstowy®>, oba wyjatkowo
zauwazalne w wielokrotnie przetwarzanym i powtarzajgcym sie
wykrzyknieniu ,Wehe mir! Alhama!“5® (por. PRZYKLAD 8). Run-
ze okresla te zwroty jako ,stare hiszpanskie motywy”, ale nie
uzasadnia tego.”” W swojej interpretacji kultury arabskiej Loewe
wykracza jednak poza lokalny koloryt. I tak wzdychajgce motywy
wywoluja lament i moga symbolizowa¢ ,,westchnienie Mauréw”58 -
miejsce na przetgczy na potudnie od Granady zwane ,,El suspiro
del moro”. Wedtug przekazu, Emir Granady Muhammad XII (zna-
ny réwniez jako Boabdil), syn Abu’l-Hasana Alego, spojrzal z tego
miejsca po raz ostatni na miasto po zdobyciu twierdzy Alhambra
przez Hiszpan6éw w 1492 roku, dziesie¢ lat po zdobyciu miasta Al-
hambra opisanym w balladzie (por. PRZYKLAD 8 - ,,Der Sturm
von Alhama”, takty 155-167).5°

54 Sobrino, Introduction, s. X V.

% Ibidem,s. XVIL.

% Runze okres$la te zmiany jako ,,stare hiszpaniskie motywy®, jednak nie udowadnia
tego, [w] Runze, Vorwort zu Bd. 6 der Gesamtausgabe, s. XII.

57 Runze, Vorwort zu Bd. 6 der Gesamtausgabe, s. XII.

%8 Dzigkuje Elizabeth Kertesz i Michaelowi Christoforidis za wskazéwke.

% Wedtug przekazu matka Boabdila powiedziata do niego, Ze nie powinien optaki-
wa¢ jak kobieta tego, czego nie moze obronic¢ jako mezczyzna. W ,,Der Sturm von
Alhama“ w ostatniej zwrotce wskazuje na ten znany cytat, w stowach: ,Wie ein Weib

der Konig weinet, Weil er also viel verloren!*
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PRZYKEAD 8 (,,DER STURM VON ALHAMA)“%°

Neapolitanski akord sekstowy juz od XVIII wieku uwazany jest za
oznake bolu.®! Poprzez skontrastowanie go z martyrologicznym
tematem poczatkowym wraz z lancuchami westchnien, Maur zo-
staje wyidealizowany jako ,szlachetny dzikus”, ktéry oplakuje
swoja ojczyzne. Loewe podaza w ten sposdb za koncepcja, ktora

80 Carl Loewes Werke. Gesamtausgabe der Balladen, Legenden, Lieder und Gesdnge fiir
eine Singsstimme im Auftrage der Loeweschen Familie herausgegeben von Dr. Maximi-
lian Runze. Band VI, Franzosische, spanische und orientalische Balladen, op. cit., s. 58.
61 Richard Bohm, Symbolik und Rhetorik im Liedschaffen von Franz Schubert, Bohlau,
Koln u. Wien 2006, S. 97.
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najpézniej od XVII wieku stylizowala ,,szlachetnego Maura” na
postaé budzaca sympatie®?, z ktérej poczuciem wykorzenienia
ludno$¢ niemiecka, cierpiaca z powodu malej paristwowos$ci, mo-
gla si¢ niewatpliwie identyfikowac.

PODSUMOWANIE

Przykladowe analizy wybranych utworéw pokazuja, ze muzycz-
na interpretacja obcych kultur przez Loewego rzadko opierata sie
na nasladowaniu typowych regionalnych srodkéw stylistycznych,
motywoéw lub instrumentéw. Jego egzotyka nie odbija si¢ powierz-
chownie jako couleur locale, ale dazy do polaczenia filozoficznych
i estetycznych koncepcji lezacych u podstaw skomponowanych
ballad. Chociaz jako$¢ tekstow wybranych przez Loewego do
kompozycji jest wciagz przedmiotem kontrowersyjnych debat ba-
dawczych,5® analizowane ballady ujawniaja wrazliwo$¢ literacka
kompozytora na podteksty udzwiekowionych wierszy. ,,Orbis
pictus” w dzwigkach Loewego przedstawia si¢ zatem nie jako ob-
raz, ale jako interpretacja Swiata. Fakt, ze interpretacje Runzego,
Gumprechta i Wellmera byly postrzegane jako harmonijne, a na-
wet ,,obiektywne” dowodzi, jak blisko byly rodzimy i wymys$lony
egzotyczny $wiat w egzotyce z poczatku XIX wieku. Pomimo,
ze to, co obce postrzegane bylo jako atrakcyjne, zawsze musiato
by¢ spdjne z rzeczywistoscig, aby moéc odpowiednio oddziaty-
wacd. [ tak w balladach Loewego kultury tematyczne stuzg jedynie
w drugiej linii zaspokojeniu egzotycznej ciekawosci, a w pierwszej
dzialajg bardziej jak katalizator zachodnich pomystéw, koncepcji
i tgsknot.

STRESZCZENIE

W balladowej twérczosci Carla Loewego zauwaza si¢ duze zainte-
resowanie liryka obcych kultur. Wiele jego kompozycji opiera sie
na ttumaczeniach wierszy obcojezycznych. Czesto odnajdujemy
takze nowe wiersze, ktore dotycza obcej kultury i nie opierajg sie
na konkretnym szablonie. Dzigki niemal kosmopolitycznemu za-
kresowi tematéw Loewe nadazat za duchem czasu, stymulowany

%2 Monika Fludernik, ,, Der, Edle Wilde" als Kehrseite des Kulturprogressivismus, [w]
Der Alterititsdiskurs des Edlen Wilden: Exotismus, Anthropologie und Zivilisations-
kritik am Beispiel eines europdischen Topos, hrsg. von Monika Fludernik, Peter Has-
linger und Stefan Kaufmann, Ergon, Baden-Baden 2002, s. 157-176, v.A., s. 164.

63 Hisao-Yun Kung, Carl Loewes Goethe-Vertonungen. Eine Analyse ausgewdhlter Lie-
derim Vergleich mit der Berliner Liederschule und Franz Schubert, Tectum, Marburg
2003, s. 30.
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zbiorami Johanna Gottfrieda Herdera, poniewaz na poczatku XIX
wieku na popularnosci zyskiwalo w catej Europie nowe zaintere-
sowanie piesniami ludowymi i opowie$ciami ludowymi. Ta luka
w badaniach wynika nie tylko z faktu, ze konwencjonalne definicje
egzotyki zawsze trudno byto zastosowac do pie$ni, ale i z tego, ze
odpadajg tu takze istotne srodki stylistyczne, takie jak wzbogace-
nie aparatu orkiestrowego o instrumenty typowe dla danego kra-
ju. Referat opracowuje alternatywne podej$cie analityczne, ktére
zbliza sie do podejscia kompozytorskiego Loewego z perspektywy
narodowej, wolnego od ustalonych schematéw interpretacyjnych
muzyki egzotycznej. Studium przypadkéw obejmuje: ,,Maisu-
na am Brunnen® z cyklu wierszy Heinricha Wilhelma Stieglitza
,Bilder des Orients”, ,,Alpin’s Klage um Morar”, jedyne umuzycz-
nienie szkockiego dzieta ,,Ossian” przez Loewego, ,,Herr Oluf”, ttu-
maczenie Herdera dunskich ballad , Elveskud” i ,,Der Sturm von
Alhama”, ttumaczenie hiszpanskiej ballady Hubera Victora Aimé
,Paseabase el rey moro”.

SEOWA KLUCZE
Egzotyzm, orientalizm, Ossian, Alhambra, styl narodowy
ABSTRACT

In Carl Loewe’s art songs and ballads, one notices a strong fascina-
tion with foreign cultures typical of the 19th Century. Many of Loe-
we’s compositions are based on translations of poems from various
cultures or on newly written poems dealing with foreign cultures
in an exoticist way. With his almost cosmopolitan range of subjects,
Loewe followed the contemporary interest in folk songs and folk
tales stimulated by Johann Gottfried Herder’s folksong collections.
Although previous research on Loewe has pointed to ,nationality”
as an aesthetic concept in his ballads, a musical analysis of this phe-
nomenon has not resulted in a success so far. This desideratum is
mainly due to the fact that conventional definitions of exoticism
— such as enriching the orchestral apparatus with instruments ty-
pical of the depicted exotic country — are not fully applicable to
art songs and ballads. This essay examines Loewe’s compositions
from a national perspective by developing an alternative analytical
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approach, free from established interpretive patterns of musical
exoticism. The case study includes: “Maisuna am Brunnen” from
Heinrich Wilhelm Stieglitz’s cycle of poems “Bilder des Orients”,
“Alpin’s Klage um Morar”, Loewe’s only Ossian-setting, “Herr Oluf”,
Herder’s translation of the Danish ballad “Elveskud”, and “Der
Sturm von Alhama”, Huber Victor Aimé’s translation of the Spanish
ballad “Paseabase el rey moro™.

KEYWORDS
Exoticism, orientalism, Ossian, Alhambra, national style
NOTA BIOGRAFICZNA O AUTORCE

Maria Behrendt studiowata muzykologie, medioznawstwo i jezyk
francuski na Uniwersytecie Humboldta w Berlinie, Westfilische
Wilhelms- Universitidt Miinster i University of Wales, Bangor, fi-
nansowane przez German National Academic Foundation i DAAD.
W latach 2014-2018 pracowatla jako asystentka naukowa w In-
stytucie Muzykologii Weimar-Jena. W 2018 roku uzyskata tam
doktorat przedstawiajgc rozprawe ,Romantyczne aspekty w nie-
mieckiej piesni artystycznej z lat 30. XIX wieku”. Od 2021 roku
jest pracownikiem naukowym (postdoc) na Philipps-Universitit
Marburg. Jej projekt habilitacyjny dotyczy recepcji folku irlandz-
kiego w muzyce filmowej i jej wplywu na niemieckie postrzeganie
irlandzkiej muzyki ludowe;j.

Maria Behrendt w latach 2016-2021 byla rzecznikiem grupy
specjalistycznej mtodych badaczy w Towarzystwie Badan Mu-
zycznych (Gesellschaft fiir Musikforschung). Jest wspotzatozy-
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Paulem Hellerem), ktére poSwigca si¢ odrodzeniu nieznanego
romantycznego repertuaru pie$niowego w konteks$cie koncer-
téw konwersacyjnych.
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SYLWIA BURNICKA-KALISCHEWSKA,
PROF. AS

AKADEMIA SZTUKI W SZCZECINIE

PODSTAWA LITERACKA BALLADY
,,ESTHER” OP. 52 CARLA LOEWEGO
DO TEKSTU LUDWIGA GIESEBRECHTA

WPROWADZENIE

Lata trzydzieste dziewietnastego wieku to przede wszystkim
rewolucja lipcowa we Francji (1830) zwigzana z rozbudzeniem
w walczacych na paryskich barykadach Francuzéw nadziei na
ustréj republikanski, ale takze nadziei Polakéw i Belgoéw na odzy-
skanie niepodleglto$ci oraz ruchéw wolnos$ciowych w innych kra-
jach. Fala rewolucyjnych powstan, ktore przetoczyly si¢ przez caly
kontynent wplynela zasadniczo na sytuacje wielu panstw. Wobec
tych dynamicznych zmian nie pozostawali obojetni artysci, kto-
rzy stymulowani wyzwolenczymi impulsami tworzyli i nierzad-
ko wspierali zmiany. Sztandarowym tego przyktadem jest obraz
francuskiego malarza Eugéne’a Delacroix ,,Wolno$¢ wiodgca lud
na barykady” upamietniajacy wydarzenia lipcowe 1830 roku we
Francji. ROwniez sprawa trzykrotnie poddawanej rozbiorom pod
koniec XVIII wieku przez sasiadujace mocarstwa Rzeczypospoli-
tej Polskiej byta szeroko omawiana na salonach, podobnie jak kul-
turalne nowinki muzyczne iliterackie ze §wiata. Prawdopodobnie
wydane przez Adama Mickiewicza w 1822 roku Ballady i romanse,
przetlumaczone na jezyk niemiecki przez Carla von Blankensee
iwydane w 1836 roku staly si¢ takim bodZcem dla Carla Loewego,
ktéry na ich kanwie skomponowal 7 Ballad Polskich (1835)!, na-
lezacych do kanonu jego najwybitniejszych dziel. Do grona tego
zalicza si¢ takze ballada , Esther” op. 52 Carla Loewego do tek-
stu Ludwiga Giesebrechta, ktéry najwyrazniej poczul potrzebe

1 Najprawdopodobniej mieszkajacy w Szczecinie Carl von Blankensee, z ktérym Carl
Loewe znat si¢ osobi$cie od dawna, przekazal kompozytorowi teksty przettumaczo-
nych, a jeszcze nieopublikowanych ballad mickiewiczowskich w rekopisie, przed
wydaniem, dlatego Loewe skomponowal Polskie Ballady jeszcze przed wydaniem
drukiem tekstow ttumaczen. Wspomina o tym takze Max Runze, Vorwort zu Band
VII, [w] Carl Loewes Werke, Gesamtausgabe der Balladen, Legenden, Lieder und
Gesdnge fiir eine Singstimme im Auftrage der Loeweschen Familie herausgegeben von
Dr. Max Runze. Band VII, Die Polnischen Balladen, Breitkopf & Hirtel,

Lepzig 1899-1904,s. 3.
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upamietnienia fragmentu polskiej historii w niemieckiej liryce.
Dlaczego jednak zdecydowal si¢ opisac¢ histori¢ Esterki, naloznicy
krola Kazimierza Wielkiego? Sprébujmy przyblizy¢ nieco postaé
bohaterki ballady.

ESTERA JAKO POSTAC BIBLIJNA

Estera pojawia si¢ w opisie biblijnym za rzadéw kroéla Aswerusa,
uwazanego przez wielu historykéw za Kserksesa I. Krol Aswerus
panowal na przelomie V/IV wieku przed Chrystusem od Indii az
po Etiopie, optywal w dobrobyt, urzadzal parady i uczty. Pewnego
razu, podczas jednej z uczt, kiedy demonstrowat blask swojej chwa-
ly i caly majestat, zapragnat pokazaé ludowi takze swojg urodziwa
zone Waszti i postal po nig. Ona jednak odmoéwita przyjscia, co bar-
dzo rozgniewalo kréla. Pojawila si¢ obawa, ze podobnym niepostu-
szenstwem moga zasugerowac si¢ wszystkie kobiety w krélestwie,
wobec czego zdecydowano o odsunieciu krélowej Waszti od kroéla
Aswerusa: ,,Gdy wie$¢ o zachowaniu si¢ krélowej rozejdzie si¢ po-
srod wszystkich kobiet, wtedy wzgardzg mezami swoimi w oczach
swoich i powiedza im: ‘Krél Aswerus polecit przyprowadzié¢ krdlo-
wa Waszti do siebie, a ona nie poszla’. Dzi$§ wszystkie ksigzniczki
perskie i medyjskie powiedzg do ksigzat krolewskich, co ustysza-
ly o postepowaniu krolowej. Wtedy bedzie wiele pogardy i gnie-
wu. Jesli si¢ to krolowi podoba, to niech wyjdzie dekret krélewski
od niego i niech bedzie napisane w prawach perskich i medyjskich,
i niech bedzie nieodwotalne to, ze Waszti nie moze juz przyjs¢
przed oblicze krola Aswerusa, a jej godnos¢ krélewska niech da
krél jej towarzyszce, godniejszej od niej. A gdy ustysza dekret kroéla,
wydany dla calego krolestwa - a wielkie jest ono - wszystkie kobie-
ty oddadza cze$¢ mezom swoim, od najwigkszego do najmniej-
szego”.? Za radg zaufanych doradcéw i dworzan krdl postanowit
znalez¢ inng krélowa na miejsce Waszti. ,,I powiedzieli dworzanie
krdla, ktorzy straz przy nim petnili: ‘Niech poszukaja krélowi mto-
dych dziewic o pigknym wygladzie i niech zamianuje krél urzedni-
kow we wszystkich panstwach kroélestwa swego, i niech zgromadza
wszystkie mtode dziewice o pigknym wygladzie na zamek w Suzie,
do domu kobiet, pod opieke Hegaja, eunucha kroélewskiego, str6za
zon, i niech on da im kosmetyki! Ta dziewczyna, ktéra si¢ spodo-
ba kroélowi, bedzie krolowa w miejsce Waszti’.”® Wsrod dziewic

2 Ksigga Estery [w] Biblia Tysigclecia, Stary Testament, wersety 17-20, [w] http://www.
biblia.pl/rozdzial.php?id=1382 (dostep 23.01.2022).

3 Ibidem, wersety 2-4, s. 1, [w] http://www.biblia.pl/rozdzial.php?id=1391 (dostep
23.01.2022).
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przywiezionych do Suzy znalazta si¢ takze Estera, corka Abichai-
la, wychowanica swojego kuzyna Mordechaja®, ktéry od $mierci
stryja Abichaila opiekowal si¢ nig. Dziewczynie udalo si¢ od razu
pozyska¢ sympatie calego dworu, a z czasem réwniez milo$é kréla
Aswerusa, ktéra wybral ja na swoja zone. Estera nie przyznala mu
si¢ jednak, ze naprawde na imi¢ ma Hadassa’, i ze z pochodzenia
jest Zydéwka. W tym czasie bowiem, jeden z wysokich urzednikéw
krélewskich Persji - Haman przedsigwzigl, za podstepnie uzyska-
na zgoda kréla, zaglade Zydéw. Nie spodobato mu sie, ze Morde-
chaj nie oddaje mu poklonéw, a ze kuzyn Estery nie czynil tego ze
wzgledow religijnych (byl Zydem i nie mogt stawiaé czci cztowieka
ponad czcig Boga), niezrgcznie bylo Hamanowi msci¢ si¢ na jedym
tylko przedstawicielu narodu zydowskiego. Podjat wiec decyzje
o zgladzeniu wszystkich Zydéw, do tego w jednym dniu. Haman
przedstawil krolowi nastepujaca wersje, mowiac: ,Jest pewien
nar6d rozproszony i odlaczony od narodéw we wszystkich pan-
stwach krolestwa twego, a prawa jego sg inne niz kazdego innego
narodu. Praw kréla oni nie wykonuja i w interesie kréla lezy, aby
ich nie zostawi¢ w spokoju.”® Dowiedziawszy si¢ o tym (wydano
specjalny dekret zagtady Zydéw), Mordechaj jedyny ratunek upa-
trzyl w Esterze i jej btaganiach do krola o laske dla swojego narodu.
Problem stanowilo jednak prawo, ze nikt nie moze bez wezwania
wejs¢ do krola na dziedziniec wewnetrzny pod restrykcjg utraty
zycia, chyba, ze krél ulaskawi §mialka okazujac mu berto. Estery
krdl nie wzywat juz od 30 dni, nie miala ona sposobnosci podjecia
rozmowy z krélem. Bardzo trudne zadanie stangto zatem przed
Esterg pragngca udaremnic¢ okrutny plan Hamana. Postanowita
jednak stang¢ przed kroélem, choéby miata przyplaci¢ te zuchwa-
lo§¢ wlasnym zyciem. Po kilku dniach pokuty i modlitw, pieknie
odziana i uczesana, z zatrwazajacym strachem w sercu stangla
przed krélem, mezem swoim, na dziedzincu. Ze strachu na chwi-
le zemdlala, a zatroskany krol okazat jej berto i zapytat, jaka jest
jej proSba. Estera odrzektla, ze pragnie zaprosi¢ kréla i Hamana na
uczte do siebie. Kroél zgodzit sie. W nocy przy$nito mu si¢ dawne
zdarzenie, kiedy Mordechaj uratowal mu zycie przed zamachem
dwdch eunuchdw, za co nie zostat wynagrodzony. Na uczcie u Es-

4 Mordechaj z Ksiggi Estery jest nieco lepiej znany ze swojego zlatynizowanego
imienia — Mardocheusz. [w] Piotr Kuncewicz, Goj patrzy na Zyda. Dzieje braterstwa
inienawisci od Abrahama po wspolczesnosé, Warszawa 2000, s. 94.

5 Imi¢ Hadassa ttumaczone z hebrajskiego oznacza mirt, krzak mirtu.

¢ Ksigga Estery, op. cit., werset 8, s. 3, [w] http://www.biblia.pl/rozdzial.php?id=1389
(dostep 23.01.2022).
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tery krol zapytal, jaka jest jej prosba, a ona poprosita, by nazajutrz
takze przyszedt do niej z Hamanem na uczte. Podczas drugiego
dnia picia wina u Estery krdl rzekt do niej: ,,Jakie jest twoje zycze-
nie, krélowo Estero, a bedzie ci dane, i co za prosba twoja? Chocéby
to byta potowa krélestwa, stanie sie.*”

Woéwczas Estera opowiedziata o podstepnym planie Hamana.
Kroél ze wzburzenia wyszedt do ogrodu, a znany byt ze swej impul-
sywnosci. Przeczuwajac swoja zgube Haman rzucil si¢ do Estery
najprawdopodobniej z zamiarem btagania jej o lito$¢, co powraca-
jacy krol Aswerus odebral jako probe gwattu na Esterze. Agresora
Hamana przejely straze, a eunuch Charbona jednocze$nie doniost
o wysokim na 50 tokci drzewie, ktére Haman kazal zbudowa¢, by
powiesi¢ tam Mordechaja. Krél natychmiast wydatl rozkaz powie-
szenia na tym drzewie Hamana. Na pro$be Estery odwolat takze
dekret o zagladzie Zydéw, a Mordechaja obdarzyl zaufaniem do-
radcy i licznymi dobrami.

Estera uwazana jest za kobiete, ktéra zmienila bieg historii oca-
lajac swéj nar6d od niechybnej zaglady. Istotne w tym kontek$cie
wydaje si¢ znaczenie jej hebrajskiego imienia Hadassa (Mirt).
Symbolizowalo ono bezkrwawe zwycigstwo, mitos¢, matzenistwo,
liczne potomstwo, laske bozg, sprawiedliwos¢ i oczyszczenie.?

POSTAC ESTERY W BALLADZIE GIESEBRECHTA ,,ESTHER”

Autorem cyklu pieciu wierszy w formie ballady pod tytulem ,Es-
ther” jest poeta i historyk Heinrich Ludwig Theodor Giesebrecht
(ur. 5 czerwca 1792 w Mirow; zm. 18 marca 1873 w Jasienicy, gm.
Police). Jak podaje Max Runze, byl to wieloletni przyjaciel Carla
Loewego, przez ponad pél wieku zwigzany ze Szczecinem, gdzie
w latach 1816-1867 uczy! jezyka niemieckiego, historii i religii
w stynnym Marienstiftgymnasium.’

7 Ksigga Estery, op. cit., werset 2, s. 7, [w] http://www.biblia.pl/rozdzial.
php?id=1386 (dostep 23.01.2022).

8 Sylwia Burnicka-Kalischewska, Muzyczno-literacka przestrzefi cyklu piesni ,, Myr-
ten” op. 25 Roberta Schumanna i jej znaczenie dla jakosci wykonawstwa artystycznego,
Adam Marszalek, Torun 2019, s. 12.

9 Max Runze, Vorwort zu Band VII, op. cit., s. 12.
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Ballada ,,Esther” Ludwiga Giesebrechta zostata wydana drukiem
w 1836 roku', jednak juz wczesniej postaé Esterki inspirowata
wielu twércéw. Wspomniat o niej w X piesni ,,Myszeidy” Ignacy
Krasicki (1735-1701):

»Polegl na uczcie Przemystaw wspaniaty,
Gdy sie w Rogoznie do kufla nie lenil.
Kazimierz Wielki! a przecie kwaterka!!
Lykal mi6d smaczny w Lobzowie z Esterkg.”!?

Aleksander August Ferdynand Bronikowski (1783-1834) poswie-
cil romansowi polskiego krola z Izraelitka jedng ze swoich powie-
$ci: Kagimierz Wielki i Esterka. Powies¢ historyczna z XIV wieku."
Alexandra Bronikowskiego okreslano mianem ,bratniej duszy
Heinricha Heinego”' z tytutlu podobnych probleméw z cenzura,
a jego styl pisarski przyréwnywano do stylu Waltera Scotta'®. Bro-
nikowski opart si¢ w swej opowiesci w duzej mierze na biblijnej
przypowiesci o Esterze, przekladajac ja na grunt polski. Najwy-
razniej ballada ,Esther” Ludwiga Giesebrechta jest lirycznym
Lwyciagiem” z tej powiedci. Przemawia za tym fakt, iz powie$§¢
Bronikowskiego powstala pierwotnie w jezyku niemieckim'¢ i do-
piero pézniej zostata przettumaczona na jezyk polski.'” Stanowi-

1° Ibidem. Gedichte von Ludwig Giesebrecht, Verlag von Emil Giintz, Leipzig 1836.
Carl Loewe, jak podaje Runze, pomégt przyjacielowi Giesebrechtowi w wydaniu
ballady.

11 Kwaterka — (z jezyka lacinskiego quarta pars — czwarta cze$¢) — wychodzaca dzi
z uzycia miara objetosci ciat ptynnych lub sypkich, réwna jednej czwartej litra. [w]
Stownik jezyka polskiego pod red. W. Doroszewskiego, PWN, Warszawa 1958-1969, s.
143.

12 Ignacy Krasicki, Myszeidos, Piesni X, naktadem i drukiem Mich. Groélla, Ksiggarza
Nadwornego J. K. Mci, Warszawa 1780, s. 102.

13 Aleksander August Ferdynand Bronikowski, Kazimierz Wielki i Esterka. Powies¢
historyczna z XIV wieku, Drukarnia J6zefa Weckiego, Warszawa 1828, s. 103-104.

14 Friedrich-Wilhelm von Oppeln-Bronikowski, Ein sympathietrdiger Heinrich Heines:
Alexander von Oppeln-Bronikowski, [w] Studia Germanica Gedaniensa, Gdarnsk 2010,
nr 23 (s. 307-345), s. 325.

15 Ibidem, s. 340.

16 Kasimir, der grofie Piast, wyd. P.G. Hilscher, Dresden 1826.

17 Aleksander August Ferdynand Bronikowski (1784-1834) pochodzit ze szlacheckiej
rodziny polsko-niemieckiej von Oppeln-Bronikowski i byt autorem wielu powiesci
historycznych. Por. Franz Schnorr von Carolsfeld, Oppeln, Alexander August Ferdi-
nand von, [w] Allgemeine Deutsche Biografie, Band 3, Duncker & Humblot, Leipzig
1876, s. 355.
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la zatem dla Giesebrechta idealne Zrédto informacji o mitosnych
intrygach na polskim dworze w XIV wieku. Wspomina o tym, nie
wymieniajac jednak nazwiska Bronikowskiego, Max Runze, od-
noszacy sie do notatki samego Giesebrechta w drugim wydaniu
Ballady ,,Esther” z 1867 roku: ,,Poemat opiera si¢, przynajmniej
ogdlnie, na fundamencie historycznym: krél Kazimierz'®, ktérego
imie wymienia, to Kazimierz Wielki z Polski, ktéry panowat w la-
tach 1333-1370. Magog i Haufenthal w ustach Estery nawigzuja do
Ezech. 38, 2. 39, 6, II. Loewe skomponowat utwér do tego wiersza
na glos wysoki.”?

Wobec tak jasnych sygnatéw i odwotan Bronikowskiego do biblii,
a Gisebrechta do Bronikowskiego, trudno nie nazwa¢é tego zjawi-
ska aluzja literackg. Po Ludwigu Giesebrechcie temat ten zglebiali
pisarze i poeci, a takze dokumentaliSci polscy, rosyjscy i niemieccy.

W balladzie ,,Esther” Giesebrechta zauwazamy nadzwyczaj wie-
le analogii do przypowiesci biblijnej w odniesieniu do tytutowej
bohaterki. Jest to pow6d, dla ktérego wielu historykéw poddaje
w watpliwo$¢ rzeczywiste istnienie Estery w historii Polski, cho¢
znany kronikarz z XV wieku Jan Diugosz owo istnienie potwier-
dza. Ot6z Esterka Matach, zyjaca niemal dwa tysigce lat po swojej
biblijnej poprzedniczce, miata by¢ takze Zydéwka wyjatkowej uro-
dy, cérka szynkarza z Opoczna lub wnuczka szanowanego kupca
i lekarza z Opoczna lub rabina z Miechowa, albo pochodzi¢ z zy-
dowskiej dzielnicy Krakowa.?® Jako faworyta kréla Kazimierza III
Wielkiego (ur. 30 kwietnia 1310 w Kowalu, zm. 5 listopada 1370
w Krakowie), zamieszkala w patacu w Lobzowie, wstepujac tym
samym na miejsce wczes$niejszej naloznicy kroélewskiej, Czeszki
Krystyny Rokiczanki, dla ktérej 6w palac zostat zbudowany. Wiel-

18 Por. pozycje Alexandra Bronikowskiego, Kasimir, der grofie Piast, wyd. P.G. Hil-
scher, Dresden 1826.

19 Stettin, Verlag Theod. V. d. Nahmer, Bd. 1, s. 476-477, [w] Max Runze, op. cit., s.

12. Chodzi tu o Ksiggg Ezechela ze Starego Testamentu, gdzie Gog podjudzony przez
szatana ma wystapic przeciw ukochanemu miastu swemu Magog, wtadcy i ludowi
izraelskiemu. Nim zdgzyt zrealizowaé swe niecne zamiary, Bog zestal na niego grom
z jasnego nieba (Die Dichtung ruht, wenigstens im Allgemeinen, auf einer geschi-
chtlichen Grundlage: Konig Kasimir, dessen sie erwdhnt, ist Kasimir der Grosse von
Polen, derin den Jahren 1333-1370 regierte. Magog und das Haufenthal im Munde der
Esther beziehen sich auf Ezech. 38, 2. 39, 6, I1. Loewe hat das Gedicht fiir eine Oberstim-
me componirt.)

2 Anetta Bigaj, Kazimierz niewierny i dumna Ester, [w] https://mlodziez.krakow.pl/
old/www.mlodziez.info/370_Kazimierz_niewierny_dumna_Ester.html, (dostep
25.01.2022r.).
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biona przez kréla Kazimierza miata wplyw na wiele jego decyzji,
w tym najwiekszy na postepowanie kréla wzgledem Zydéw w Kra-
kowie i jego wielkoduszno$¢ wobec nich, czego przykladem moga
by¢, jak podal Dtugosz, przywileje z 1356 roku nadane Izraelitom
za namowg Esterki.?' ,Nie poprzestajgc na zwyklych natoznicach
zwigzal sie¢ w tym czasie z pewng szlachcianka, Rokiczang [...].
AKkroél polskiKazimierz, chociaz goraco kochal swoja wspomnianag
natoznice [...], kiedy si¢ jednak dowiedzial od jednego z pokojow-
coOw, ze jest tysa i ma §wierzb [...], wziat sobie za naloznice kobiete
zydowskiego pochodzenia Estere, z powodu [jej] niezwyktlej uro-
dy. Miat z nig nawet dwu synéw Niemierze i Petke. ROwniez na
prosbe wspomnianej naloznicy Estery dokumentem krélewskim
przyznal wszystkim Zydom mieszkajagcym w Krélestwie Polskim
nadzwyczajne przywileje i wolnosci (wysuwano podejrzenie, ze
dokument ten zostal przez pewnych ludzi sfatszowany), ktére
cigzko obrazaja Majestat Bozy. Ich cuchnacy odér trwa az do dnia
dzisiejszego. Jeden z synéw krélewskich poczetych z Zydéwki,
Petka, zmart przedwczes$nie naturalng Smiercig. Niemierza za$ po
$mierci kréla Kazimierza, w czasie pogrzebu krola polskiego, Li-
twina Wtadystawa, zostatl zabity przez mieszczan w Koprzywnicy
w czasie sporu, jaki powstal wskutek wybierania podwdd. Jest tez
rzeczg ohydng i godng potepienia, ze corki zrodzone z tej Zydow-
ki, Estery [krol] pozwolil wychowac w religii zydowskiej”.??

Jednakze ,przekaz [Dtugosza] o Esterze budzi watpliwo$ci natury
chronologicznej. Zwigzek Kazimierza z Krystyng Rokiczang za-
czal sie w 1356 roku i trwat kilka lat, zatem z informacji Dlugosza
wynikatoby, ze romans z Zydéwka przypadat na poczatek lat 60.
XIV wieku. Tymczasem na podstawie testamentu Kazimierza III
z 3 listopada 1370 roku mozna stwierdzié, ze Niemierza, syn kro-
la i rzekomo Estery, byt juz wéwczas dorosly. Badacze uznajacy

2! Toannis Dlugossii Annales seu Cronicae incliti Regni Poloniae, Varsaviae 1964

n. (dalej cyt. Dlugosz, Annales), lib. 9, s. 358 / Jan Dlugosz, Roczniki czyli Kroniki
Stawnego Krolestwa Polskiego, Warszawa 1962 (dalej cyt. Diugosz, Roczniki), ks. 9, s.
285 (1356): ,,[...] na prosby [...] naloznicy Estery dokumentem krélewskim przyznat
wszystkim Zydom mieszkajgcym w Krélestwie Polskim nadzwyczajne przywileje
iwolno$ci (wysuwano podejrzenia, ze dokument ten zostal przez pewnych ludzi sfal-
szowany), ktére obrazaja Majestat Bozy”, cyt. za: Hanna Zaremska, Zydzi w §rednio-
wiecznej Polsce: Gmina Krakowska, Instytut Historii PAN, Warszawa 2011, s. 144.

22 Jan Dtugosz, Roczniki, ks. 9, s. 358—360 / Dlugosz, Annales, lib. 9, s. 284, cyt. za:
Hanna Zaremska, op. cit., s. 275.
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zydowska kochanke za postaé historyczng przyjeli zatem, ze ro-
mans ten mial miejsce na przelomie lat 40. i 50. XIV wieku, przed
zwigzkiem z Rokiczang.”*

Niestety, krol nie byt staly w uczuciach i pomimo wspo6lnego po-
tomstwa zainteresowal si¢ inng kobietg. Legenda glosi, ze Este-
ra z rozpaczy rzucila si¢ z okna krélewskiego do stawu i utoneta.
Pono¢ na jej grobie w Lobzowie usypano kopiec, ktdry istniat
do 1949 roku. Pamie¢ o niej przetrwata dzigki Sredniowiecznym
kamienicom noszacym jej imi¢ w réznych miastach, ktére byty
miejscem potajemnych schadzek kréla Kazimierza i Estery, jak
np. Dom Esterki?* u zbiegu ulic Krakowskiej oraz Trynitarskiej
w Krakowie.?

W balladzie Giesebrechta pojawiaja si¢ jednoznaczne paralele
z historig Estery biblijnej: niejasne pochodzenie bohaterki, ale
wiadomo, ze zydowskie, jej niezréwnana uroda, wzgledy u wtad-
cy (krol Aswerus w Biblii — krél Kazimierz u Giesebrechta), rola
zbawicielki narodu, niebezpieczenistwa zagrazajgce Zydom, sym-
boliczny pierscienn — oznaka zaufania oraz mozliwo$¢ podejmowa-
nia dzigki niemu pewnych decyzji, przychylno$¢ kréla na zlotym
tronie (chociaz audiencja bez zaproszenia moglta skonczy¢ sie
$miercig), konieczno$¢ wyboru przez Estere pomiedzy wygod-
nym zyciem a po$wigceniem dla narodu. W Biblii kr6l Aswerus
gotéw jest oddaé Esterze potowe krolestwa, gdyby tylko o nie po-
porosita, u Giesebrechta nawigzuje do tego zadanie przez Esterke
wysokiego zastawu za stluzbe krélowi w roli metresy — oddania
polowy Kraju Polskiego, a wszystko w imig¢ ratowania Hebrajczy-
kéw w obu przypadkach. ,List wolno$ci” symbolizuje zapewne
przywileje dla Zydéw, z nieukrywang antypatia opisywane przez
Dlugosza. Ceng dla Estery za to jest ochrzczenie i wychowanie obu
syndéw z nieprawego toza dzielonego z krolem Kazimierzem w du-
chu chrzes$cijanskim. Jedynie cérki pozwolono wychowac¢ w trady-
cji zydowskiej. Synowie zmarli jednak, zmart takze krol, a Estery
nie dopuszczono do miejsca ich pochéwku ze wzgledu na jej wia-
re w Boga Izraela. Musi wigc zakradaé cig¢ noca na chrzescijanski
cmentarz i tam wyplakiwaé sie na grobie syna. Cho¢ wspaniate

23 Marek Teler, Esterka: migdzy legendg a prawdq historyczng, [w] Kobiety krdla
Kazimierza Wielkiego, e-book, PROMOHOSTORIA i CM 2018, https://histmag.org/
Esterka-miedzy-legenda-a-prawda-historyczna-17409 (dostep 25.01.2022).

24 https://etnomuzeum.eu/lokalizacje/dom-esterki, (dostep 25.01.2022).

%5 Anetta Bigaj, op. cit.
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corki blizniaczki wydoroS$laty, w sercu Estery pozostal bél po stra-
cie synéw. Tylko §mier¢ — objawienie si¢ Mesjasza i nastanie Kro-
lestwa Dawidowego moze wymaza¢ ten b6l z piersi.

Historia polskiej Estery, w przeciwienstwie do Estery biblijnej, od
poczatku do konca jest tragiczna. Pozbawiona wolnego wyboru
osiemnastolatka (Bronikowski) postanawia oddaé sie krolowi
Kazimierzowi za uwolnienie z wiezienia dziadka Mordechaja
oraz polepszenia bytu ludu zydowskiego. Pomimo spelnienia
przez kréla jej dalekoidgcych zgdan i jak si¢ wydaje, wielkiego
i w dlugim czasie takze wzajemnego uczucia do niego, skazana
jest na potepienie i za swojg wiare i za swoje czyny. Efektem tego
jest najpierw niewiernos¢ krola, a kolejno réwniez niemoznos§¢
uczestniczenia w pogrzebie kréla i syna oraz zakaz wstepu na
chrzescijaniski cmentarz.

STRESZCZENIE

Sylwia Burnicka-Kalischewska w artykule ,Podstawa literac-
ka ballady ‘Esther’ op. 52 Carla Loewego do tekstu Ludwiga
Giesebrechta” przybliza posta¢ bohaterki ballady i przytacza
przypowies¢ biblijng o Esterze. Poréwnuje do niej jej polska od-
powiedniczke Esterke, naloznice kroéla Kazimierza Wielkiego
oraz wskazuje (co wczeSniej zauwazyli takze inni badacze) na jej
kluczowa role w poprawie bytu narodu zydowskiego w Krakowie.
Autorka poréwnuje szczesliwe zakonczenie w biblii i tragiczny ko-
niec romansu w balladzie Ludwiga Giesebrechta ,Esther”, gdzie
bohaterka nie do$¢, ze musi si¢ zgodzi¢ na chrzest synéw wbrew
swojej wierze, to jeszcze traci ich na zawsze, a na cmentarz chrze-
Scijanski wolno jej przyjs¢ jedynie w nocy. Ponadto traci wzgledy
kréla, ktéry zainteresowal si¢ inna kobietg. Dodatkowo, droga
sprawdzania materiatéw okazalo sig, ze wiersze z ballady ,,Esther”
Giesebrechta bazuja na historycznej powiesci o krélu Kazimierzu
i Esterze Aleksandra Bronikowskiego. Bronikowski za$ opart sie
na kronikarskich zapiskach Jana Dtugosza z XV wieku. Wobec
wielu niescistosci, jakie sie¢ temu kronikarzowi przydarzaly, znaw-
cy tematu nie majg pewnosci, czy postaé Estery rzeczywiScie byta
w historii Polski autentyczna.

>~
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SELOWA KLUCZE
Esther, Esterka, Zydzi, Krakéw, Giesebrecht
ABSTRACT

Sylwia Burnicka-Kalischewska, in her article ,/The literary basis
of Carl Loewe’s ballad ,Esther’ Op. 52 to a text by Ludwig Giese-
brecht,” introduces the heroine of the ballad and cites the biblical
parable of Esther. She compares to her Polish successor Esther,
the betrothed of King Casimir the Great, and points out (as other
scholars have also noted earlier) her key role in improving the li-
velihood of the Jewish people in Krakow. The author compares the
happy ending in the Bible and the tragic end of the romance in Lu-
dwig Giesebrecht’s ballad ,,Esther”, in which the heroine not only
has to agree to her sons’ baptism against her faith, but also loses
them forever. She is only allowed to come to the Christian cemete-
ry at night. In addition, she loses the favor of the king, who became
interested in another woman. Furthermore, by way of checking
materials, it turned out that the lines from Giesebrecht’s ballad
,Esther” are based on Alexander Bronikowski’s historical novel
about King Casimir and Esther. Bronikowski, on the other hand,
relied on chronicler Jan Dlugosz’s notes from the 15th century. In
view of the many inaccuracies that happened to this chronicler,
experts on the subject are not sure whether the figure of Esther
was really authentic in Polish history.

9

KEYWORDS
Esther, Ester, Jews, Cracow, Giesebrecht
NOTA BIOGRAFICZNA O AUTORCE

Zob. po kolejnym artykule.
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DR HAB.

SYLWIA BURNICKA-KALISCHEWSKA,
PROF. AS

AKADEMIA SZTUKI W SZCZECINIE

PIECIOCZESCIOWA OPOWIESC LIRYCZNA
,»ESTHER” LUDWIGA GIESEBRECHTA
WPISANA W BALLADE OP. 52 O TYM
SAMYM TYTULE CARLA LOEWEGO

- PROBA TLUMACZENIA I PRZEKEADU
NA JEZYK POLSKI

WPROWADZENIE

W niniejszym artykule postaramy si¢ przyjrzeé¢ kwestii tluma-
czenia i przekladu na podstawie ballady ,,Esther” op. 52 Carla
Loewego skomponowanej do ballady w pieciu wierszach Ludwiga
Giesebrechta, czyli pojeciom teoretycznie synonimicznym, a jed-
nak w szczeg6lnym konteks$cie zupelnie odmiennym.

Jak wiadomo, nie ma mozliwos$ci przettumaczenia jakiegokolwiek
tekstu na jezyk obcy przy uzyciu idealnych odpowiednikéw, tzn.
wyrazdw o tej samej liczbie sylab, z tym samym akcentem oraz
catych zdan z tym samym akcentem zdaniowym, calych zwrotéow,
przystow, powiedzen itp. Na pewno osoba podejmujaca sie trans-
lacji musi biegle zna¢ jezyk oryginatu i jezyk docelowy.

Dziedzing zajmujaca si¢ tlumaczeniami jest translatoryka, od stu-
leci udoskonalana i przystosowywana do proceséw zachodzacych
w kazdym jezyku, uwzgledniajgca zjawiska jezykowe jako pro-
cesu zywego, nieustannie zmieniajgcego si¢. Zgtebianie tajnikow
translatorykinie jest jednak przedmiotem tego artykutu. Autorka
pragnie wykazac roéznice pomiedzy tlumaczeniem a przekladem
w odniesieniu do poezji i podejmuje probe stworzenia przektadu
na jezyk polski nadajacego si¢ do zaSpiewania w miejsce orygina-
Iu w jezyku niemieckim. Nalezy doda¢, iz kompozycja Carla Loe-
wego ,,Esther” op. 52 do stéw Giesebrechta jest piszacej te stowa
doskonale znana, dlatego zamiarem tego badania jest uwzgled-
nienie wszelkich prozodycznych zaleznosci pomiedzy tekstem
a muzyka w przekladzie na podstawie oryginatu. Ludwig Giese-
brecht napisal ballade ,,Esther” do jezyka, ktérego sam byl nosi-
cielem, czyli do jezyka niemieckiego. Skoro jednak ballada ta od
zawsze uznawana jest, ze wzgledu na temat, ktéry opiewa, obok
ballad mickiewiczowskich Carla Loewego (skomponowanych
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przez Loewego do niemieckiego przektadu Carla von Blankensee),
za ballade polskg, to dazenie do jej przetozenia na jezyk polski
nie wydaje sie by¢ niczym niezwyklym. Dla potrzeb tego ekspery-
mentu i wobec faktu, ze do tej pory nie powstal przekiad ballady
Ludwiga Giesebrechta , Esther” na jezyk polski, autorka pragnie
skorzystaé z pewnych predyspozycji wlasnych i podkreslié, iz jej
celem nie jest stawianie wlasnej osoby w rzedzie tlumaczy zajmu-
jacych sie przekladem poez;ji.

TEUMACZENIE — PRZYBLIZENIE POJECIA

Znaczenie pojecia ,tlumaczenie” jest powszechnie znane, doty-
czy wyrazenia w innym jezyku (docelowym) tekstu stworzonego
w jezyku podstawowym (wyjSciowym)!, tak w formie ustnej, jak
i pisemne;j. Istnieje wiele rodzajéow tlumaczen, czesto stawia sie
znak réwnos$ci pomiedzy ,tltumaczeniem” a ,,przekladem”, co ge-
neralnie jest stuszne, jezeli nie dotyczy liryki. Liryke rozumiemy
tu naturalnie, idac za Stanistawem Sierotwinskim, jako rodzaj
literacki przedstawiajacy ,uczucia i stany psychiczne wyrazane
w materiale jezykowym specjalnie do tego celu ksztattowanym”.?

Niewiele os6b zdaje sobie sprawe z tego, ze nawet najlepsze thu-
maczenie nigdy nie jest idealne, a dziataniu tltumacza niekontak-
tujacego sie przeciez w swojej pracy z autorem tekstu, towarzyszy
dazenie do odpowiedniego zrozumienia intencji piszacego, nie-
pewno$¢ kontekstowa, czesto nieumyslne btedy wynikajace
z elementéw jezykowych, trudnych badz wrecz niemozliwych
do przetlumaczenia. Jako przyktad mozna tu podaé pojecia nie-
istniejagce w jezyku tlumaczonym, wymagajace w tym miejscu
tlumaczenia opisowego. Uwaza sig, ze translacja jest najlepszym
warsztatem dla literatow.

PRZEKEAD — PRZYBLIZENIE POJECIA

Z ttlumaczeniem utozsamiane jest, jak juz wspomniano, pojecie
»brzeklad”. W zasadzie si¢ to zgadza, poza sferg zwigzang z po-
ezja. W tym artykule zamieszczono dla poréwnania ttumaczenie
ballady Ludwiga Giesebrechta ,Esther” na jezyk polski i prze-
ktad tego samego wiersza, a raczej serii pigciu wierszy, ponize;j.
W pierwszym przypadku przeniesiono znaczenie ujete w orygina-

! Stanistaw Sierotwinski, Stownik terminow literackich, Zaklad Narodowy im. Osso-
linskich, Wroctaw, Warszawa, Krakow, Gdansk, £.6dz 1986, s. 264.
2 Ibidem, s. 131.
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le w ramy poezji na proze, natomiast w przypadku drugim zacho-
wano poetycka forme wyjsciowg takze w przekladzie. Oznacza to,
ze uwzgledniono warstwe brzmieniowg, rymy, tempo poetyckie
iinne $§rodki stylistyczne charakterystyczne dla opisywanej formy.

Nie bez powodu poezje uznaje si¢ za najtrudniejszy do przetlu-
maczenia typ tekstu. Tlumacz zajmujacy sie przekltadem poezji
ma ogromng dodatkowg prace do wykonania, jezeli w og6le po-
siada umiejetno$ci zwigzane z ,wierszokleceniem”, poniewaz
poza trescia, musi ,wpisa¢” swoje ttumaczenie w okreslone ramy
(poezja). Stara si¢ zatem znalezZé odpowiednie rymy, brzmienia,
rytm, iloczas itd. Doskonalo$ci jednak i tak nie osiggnie, zawsze
bedzie petni¢ jedynie podrzedna role wobec poety-autora orygi-
natu, jakkolwiek by si¢ nie przylozyl do swojego zadania. Jak pi-
sat juz w 1959 roku uznany lingwista Roman Jakobson: ,W poezji
réwnania stowne stajg sie zasadg konstrukcyjng tekstu. Katego-
rie syntaktyczne i morfologiczne, rdzenie i afiksy, fonemy i ich
komponenty (cechy dystynktywne) - stowem, wszelkie sktadniki
kodu werbalnego - sa konfrontowane, zestawiane, wprowadzane
w przylegajace relacje zgodnie z zasadg podobieristwa i kontrastu
i niosg swoje wlasne, autonomiczne znaczenie. Podobieristwo fo-
niczne odczuwane jest jako relacja semantyczna. Kalambur3, czy
tez, by uzy¢ bardziej erudycyjnego, a moze bardziej precyzyjnego
terminu - paronomazja, kréluje nad sztuka poetycka, i niezalez-
nie od tego, czy jego zasada jest absolutna, czy ograniczona, po-
ezja z definicji jest nieprzettumaczalna.™

3 Kalambur — gra stéw oparta na podwojnym znaczeniu wyrazéw lub przekompo-
nowywaniu ich znaczenia przez dzielenie, usamodzielnianie cztonéw znaczacych
iinnetaczenie [...]. Kalambur stuzy dowcipom stownym bez tendencji, paradoksom,
zartobliwym zagadkom, ale bywa tez uzywany do wywolania komizmu wyzszego
rzedu w satyrycznych aluzjach (por. paronomazja), [w] Stanistaw Sierotwiniski, Stow-
nik terminow literackich, op. cit. s. 264.

4 Roman Jacobson, On linquistic aspects of translation [w] On translation, edited by
Reuben Arthur Brower, Harvard Studies in Comparative Literature, Harvard Uni-
versity Press 1959, s. 238 (In poetry, verbal equations become a constructive principle
of the text. Sintactic and morphological categories, roots, and affixes, phonemes and
their components (distinctive features) - in short, any constituens of the verbal code - are
confronted, juxtaposed, brought into contiguous relation accirding to the principle of
similary and contrast and carry their own autonomous signification. Phonemic simila-
rity is sensed as semantic relationship. The pun, or to use the more erudite, and perhaps
more erudite, and perhaps more precise term - paronomasia, reigns over poetic art, and
whether its rule is absolute or limited, poetry by definition is untraslatable.).
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Pomimo opinii kognitywisty’ Douglasa Richarda Hofstadle-
ra, ze tltumaczenie poezji powinno stanowi¢ matzenski zwigzek
przektadu i treSci i formy®, warto zauwazy¢, ze w przypadku na-
ukowego opisu poezji stanowigcej przedmiot badan w zakresie
muzyKki (liryka wokalna), niefortunnym bytoby odwotywanie sie
do przekladu, z natury rzeczy zmienionego i nie zawsze wiernie
odpowiadajacego znaczeniu opisywanego fragmentu. Dlatego
$wiadomos$¢ réznicy pomiedzy thtumaczeniem a przektadem moze
mie¢ kluczowe znaczenie w sytuacji, gdy przedmiotem zaintereso-
wan jest obcojezyczna poezja. Nawet w najwierniejszym przekta-
dzie zmieni sie szyk zdania, tak bardzo r6zny w przypadku jezyka
polskiego i niemieckiego. O ile, uzywajac okreslenn Hofstadlera,
poezja i jej przeklad to malzenstwo tresci i formy, o tyle w przy-
padku przektadanej liryki wokalnej méwimy o poligamii, czyli
o matzenstwie trojga — tresci, formy i skomponowanej do orygina-
hu muzyki (forma muzyczna zdeterminowana jest tekstem orygi-
natu i tworzy z nim integralny zwigzek).

Naturalnie, zgadza sie, ze czytelnikowi, ktéremu podajemy do-
bry przeklad w odpowiedniej formie (poezja) obojetne jest, czy
miejsce pewnych komponentéw (jak np. szyk poszczeg6élnych ele-
mentdw) jest przestawione, czy nie. Zupelnie inaczej ma si¢ to do
przekladu poezji wpisanej w okreslone ramy muzyczne. Wszelkie
przesunigcia, wyminigcia kulminacji we frazach, dodanie warto-
$ci nutowych (powtarzanie dzwigkéw) tam, gdzie w przekladzie
pojawia sie¢ wiecej sylab itp., powoduje wypaczenie oryginatu.

W opinii autorki artykulu, w tym jedynym przypadku, kiedy
tlumaczenie poezji nie jest celem samym w sobie, a stanowi jedy-
nie pél§rodek w analizie liryki wokalnej, przy opisie dzieta (pie-
$ni) powinno si¢ odwolywac¢ do jak najprostszego tlumaczenia
nieznieksztatconego wtérnie przy probie utrzymania wyjscio-
wej formy. Takie tltumaczenie, czyli wyrazenie poezji oryginatu

5 Kognitywistyka jest dziedzinga nauki zajmujaca si¢ obserwacja i analizg dzialania
zmystow, mézgu i umystu, jest nauka interdyscyplinarna z pogranicza wielu dzie-
dzin: psychologii poznawczej, neurobiologii, filozofii umystu, sztucznej inteligencii,
lingwistyki (lingwistyka kognitywna) oraz logiki i fizyki. https://pl.wikipedia.org/
wiki/Kognitywistyka (dostep 2.02.2022).

¢ Douglas Hofstadter, Le Ton beau de Marot, Bloomsbury Publishing Plc., London
1997,s.523.
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w przetlumaczonej prozie jezyka docelowego stanowi baze rzetel-
nej analizy piesni, czy ballady w kontekscie muzycznym. Intencja
tlumaczen tekstéw poetyckich piesni na proze w celu ich muzycz-
nej analizy nie jest przeciez stworzenie tekstu przeznaczonego do
za$piewania w jezyku docelowym, a jedynie stworzenia ttumacze-
nia pozwalajgcego na przyblizenie toku myslowego osoby prze-
prowadzajacej wywaod.

Jak pisze Stanistaw Baranczak o przekladzie poezji: ,,Ideatu, jak
wiemy, z natury rzeczy nie mozna osiggna¢. Chodzi jednak o to,
by sie przynajmniej stara¢ o maksymalne do niego zblizenie.””

PrzejdZmy zatem do tlumaczenia pierwszego, czyli przeniesienia
samego znaczenia w calej balladzie ,,Esther” Giesebrechta bez za-
chowania formy, czyli do transformacji poezji na proze. Autorka
skorzystala w tym miejscu z wlasnych kompetencji jezykowych,
bez udzialu oséb trzecich w badaniu.

7 Stanistaw Baranczak, Maty, lecz maksymalistyczny Manifest translatologiczny albo:
Ttumaczenie sig z tego, e ttumaczy sig wiersze rowniez w celu wytlumaczenia innym ttu-
maczom, iz dla wigkszosci umaczen wierszy nie ma wyttumaczenia [w] Teksty Drugie:
teoria literatury, krytyka, interpretacja nr 3, ss. 7-66, s. 31, https://bazhum.muzhp.pl/
media/files/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja/Teksty_Dru-
gie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1990-t-n3/Teksty_Drugie_teoria_li-
teratury_krytyka_interpretacja-r1990-t-n3-s7-66/Teksty_Drugie_teoria_literatu-
ry_krytyka_interpretacja-r1990-t-n3-s7-66.pdf (dostep 2.02.2022).
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PROBA TEUMACZENIA NA JEZYK POLSKI BALLADY
LUDWIGA GIESEBRECHTA ,, ESTHER” W PROZIE

,WIE FRUH DAS ENGE PFORTCHEN KNARRE*“

»Wie frith das enge Pfortchen knarre,
Das in die Judengasse fiihrt,

Schleich ich herein, und harre,

Harre, bis leise sich dein Riegel riihrt;

Und ob der Adel mich verh6hne,
Ich meide Hof und Rittersaal,

Dich lieb’ ich, Esther, Gute, Schone,
Sei du mein ehliches Gemahl!

Laf} mir die Hand! Dir droh’n Gefahren,
LaB, Judenméiddchen, mir die Hand!
Sieh deines Volkes fliicht’ge Scharen
Vertrieben aus dem Ungerland;

Wer weif3, wie bald euch hier zum andern,
Was dort zum ersten, mag geschehn:
Sollich auch dich ins Elend wandern,

Aus Polen dich verstossen sehn?

Mein Schlof3 und meiner Diener Haufe,

Ich selber will dein eigen sein.

Komm, meine Esther, komm, nimm die Taufe,
Nimm meinen Ring, und werde mein!«

»Christ, deine Liebesworte brennen
Mir in der Seele heif und scharf:
Von Israel sollt’ ich mich trennen,
Das Gott erwihlt, das Gott verwarfl«
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»~JAK WCZESNIE SKRZYPI WASKA FURTKA”

»Jakze wczesnie skrzypi waska furteczka®,
Ktéra prowadzi do zydowskiej uliczki,
Zakradam sie i wyczekuje,

Czekam, az twoj rygiel delikatnie sie poruszy;

A jesli szlachta mnie wykpi,
Unikam dworu i sali rycerskiej,
Kocham cig, Estero, dobra, piekna,
Badz moja matzeriska potowsg!

Daj mi swoja reke! Niebezpieczenistwa ci grozg,
Podaj mi, zydowska dziewczyno, swoja reke!
Spéjrz na uciekajace rzesze twoich ziomkow
Wypedzonych z Wegier;°

Kto wie, jak szybko tu dojdzie do tego,
Co tam sig¢ juz zdarzyto:

Czy i ciebie zobacze wedrujaca w nedzy,
Wypedzona z Polski?

Moj zamek z masg moich stug,

Ja sam chce twoim stuga by¢.

Przyjdz, moja Estero, przyjdz, przyjmij chrzest,
Wez moj pierscien i badz mojg!”

,Chryste, twoje kochane stowa pala
W mojej duszy goraco i ostro:
Z Izraelem powinienem sig¢ rozstac,
To B6g wybrat, to Bég odrzucit!”1°

8 Chodzi o jedng z bram wjazdowych do miasta Krakowa, zwang Furtg Zydowska
(Pforta Judeorum), pomiedzy nieruchomos$ciami zydowskimi i ko$ciotem §w. Anny,
prowdzaca do ul. Zydowskiej. Por. Hanna Zaremska, Zydzi w Sredniowiecznej Polsce.
Gmina Krakowska, Instytut Historii PAN, Warszawa 2011, s. 345-347.

9 W trzeciej zwrotce wiersza pierwszego ,,Wie friih das enge Pfortchen knarre” cho-
dzi o lata 1349-1526 i 1686—1740, kiedy Polska przyjmowata Zydéw wypedzonych

z Wegier i innych krajéw Europy.

1° Jest to nawigzanie do Listu do Rzymian (11,2) Nowego Testamentu, ktéry traktuje
o czasowym odrzuceniu Izraelitéw przez Boga. Ttumaczenie calo$ci wiersza - Sylwia

Burnicka-Kalischewska.
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,»DER KONIG AUF DEM GOLD’NEN STUHLE"

,Der Konig auf dem gold’'nen Stuhle
Hat dich gesehn, er ist dir hold,

Und er begehrt, als seiner Buhle,
Der schonen Esther Minnesold.”

,Fort, Kuppler!” ,Jiidin, eins von beiden:
Des Konigs Liebe oder Zorn,

Der Deinen Wohlfahrt oder Leiden,
Hart an der Rose wichst der Dorn!”

,,Gott Israels, wohin mich kehren?
Weh, soll des Edomiters Glut
Mich, Saron’s Lilie, verzehren?
Wag’ ich mein Volk an seine Wut?

Wer schiitzt die Fliicht’gen auf der Gasse,
Die Sturm und Winterschnee umsaust,
Und wer euch vor des Konigs Hase,

Die ihr bis jetzt in Frieden haust?

Got Abrahams, des Helden Starke
Schaffst du fur Israel zum Heil,

Fiir Israel und seine Werke

Ward Schonheit deiner Magd zu Teil.

Ich will zur Buhle mich ergeben,
Doch, Koénig, nur um hohes Pfand,
Um der Hebrier Heil und Leben
Und um dein halbes Polenland.”
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,»KROL NA ZLOTYM TRONIE”

,,Krol na ztotym tronie

Ujrzal cig, jest ci przychylny,

I on pozada, jako jej kochanek,

Milosnej stuzby pigknej Estery.”
,Precz, streczycielu!” ,, Zydéwko, jedno
z dwdéch: Milos¢ lub gniew krdla,
Twoje dobro czy cierpienie,
Mocno wyrasta z rozy ciern!”

,Boze Izraela, dokad mam si¢ zwrécic?

Ach, czy zar Edomitéw!!

Ma mnie strawic, lilie¢ Saronu?*?

Czy o$miele si¢ przeciwstawi¢ méj lud jego furii?

Kto ochroni uciekinieréw na ulicy,

Ktoérych wichura i $nieg zima otacza,

A kto was obroni przed krélewskim zajacem,
Ktoérego dotad w spokoju trzymaliScie?

Boze Abrahama, silo bohatera

Czy pos$wiecisz dla zbawienia Izraela,
Dla Izraela i jego spraw

Piekno dane twojej stuzebnicy?

Oddam sie stuzbie mitosnej,

Ale, o krélu, za wysoki zastaw,

Dla zbawienia i zycia Hebrajczykow

I za potowe twojego Kraju Polskiego”.!®

1 Przepowiednia biblijna zaktada, ze Edom, kraj Edomitow uprzykrzajacych

zycie Izraelowi, zamieni si¢ w zgliszcza, ptyngca smote i siarke [w] Ksigga Izajasza
Starego Testamentu. Biblia Tysigclecia, Pismo Swigte https://biblia.deon.pl/rozdzial.

php?id=506&werset1=9&werset2=13#W9 (dostep 30.01.2022).

12 Ljlia Saronu to okreslenie oblubienicy w Piesni Nad Piesniami Starego Testamentu.
Biblia Tysigclecia, Pismo Swigte. https://biblia.deon.pl/rozdzial.php?id=583 (dostep

30.01.2022).

13 Ttumaczenie Sylwii Burnickiej-Kalischewskiej.
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,»,NUN AUF DEM FREMDEN BODEN MEHRET*“

Nun auf dem fremden Boden mehret
Und baut euch, Israels Geschlecht;
Der Pflug allein ist euch verwehret,

Gewerb und Handel euer Recht.

Zu Herr’n erhohet die Verlornen
Der Freiheitsbrief in meiner Hand:
Das ist der Preis des Erstgebornen,
Der meinem Schof3e sich entwand.

Mein Sohn, mein Sohn, mein Sohn, du mir genommen,
Da ich mich kaum an dir geletzt!

Wohin, wohin? Die Priester kommen,

Die Taufe hat sein Haupt genetzt!

Gestrichen aus dem Buch der Erben,
Entfiihrt dem Volk der Gottes Wahl!
Mit Magog wird mein Kind verderben,
Wird liegen in dem Haufental.
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,TERAZ SIE MNOZCIE NA OBCE] ZIEMI”

Teraz si¢ mnozcie na obcej ziemi

I odbudowujcie rase Izraela;

Tylko ptuga wam odméwiono,

Handel i komercja jest waszym prawem.

Zagubionych wynoscie do panéw
List wolnos$ci w mojej dtoni:

Taka jest cena pierworodnego,
Ktory wyszedl z mego fona.

M6j synu, moéj synu, méj synu, zostate§ mi odebrany,
Kiedy nawet ci¢ nie pozegnatam!

Dokad, dokad? Nadchodzg ksigza,

Chrzest zmoczyt mu glowe!

Wykreslony z ksiegi dziedzicow,
Wyrwany z ludu Bozego wyboru!

Z Magogiem! przepadnie moje dziecko,
Bedzie leze¢ w dolinie pagbrkow.®

4 GogiMagog — postaé oraz kraina lub nar6d wystepujace w Biblii w konteks$cie

apokaliptycznym. Przy konicu §wiata mialyby najechacd i spustoszy¢ Izrael. https://

plwikipedia.org/wiki/Gog_i_Magog (dostep 21.02.2022).
5 Ttumaczenie Sylwii Burnickiej-Kalischewskiej.
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,»SPIELT, MAGDLEIN, UNTER EUER WEIDE*

Spielt, Mdgdlein, unter euer Weide,

Sucht Schifchen, die der Wind verstreut!
Ihr seid mein Trost in meinem Leide,
Mein Schmerz, der tédglich sich erneut.

Mit Trianenflut, mit glith'nder Bitte
Hab’ ich die Téchter mir erkauft!
Ihr lebt in der Hebrier Sitte,

Mein Erstgeborner ist getauft.

Wer kommt? Was hast du mir zu sagen?
Dein Blick verkiindift bange Not.

,»Bist du gefaf3t, kannst du es tragen?”
Sprich, Amme, sprich! ,,Dein Sohn ist tot.”

Gott Abrahams, du hast gegeben,
Was du genommen hast'®, ist dein.
Laf3 seinen Tod, sein kurzes Leben
Die Tilgung seiner Taufe sein.

,Horch, das Geldut der SchloBkapelle!”
Sie lduten um der Jiidin Sohn.

»Vom Turm zu Turme, Well auf Welle,
Ganz Krakau wogt in Glockenton.”

Was ist? Was hab’ ich zu erwarten?

Du, Marschall, selbst? Und dein Gebot?
,Verlaf3 nun, Jiidin, diesen Garten,
Denn Konig Kasimir ist tot.”

Ist tot. Und deine Feuerwolke,

Gott Israels, beginnt den Lauf.

Kommt, Kinder, kommt zu unsern Volke,
Die Judengasse nimmt uns auf.

16 Giesebrecht nawigzuje do biblijnego Hioba, ktory stracit wszystkie dzieci, a mimo
to nie utracit wiary w Boga. Kiedy dowiedziat si¢ o Smierci dzieci pod gruzami zawa-
lonego domu powiedzial: ,Nagi wyszedlem z tona matki i nagi tam wréce. Dal Pan
izabral Pan. Niech bedzie imi¢ Pariskie blogostawione!“ [w] Ksigga Hioba [w] Biblia
Tysigclecia Biblia Tysigclecia, Stary Testament, werset 20, s. 1 [w] https://biblia.deon.
pl/rozdzial.php?id=431 (dostep 5.07.2022r.).
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»BAWCIE SIE, DZIEWCZETA, POD WASZA WIERZBA”

Bawcie sie, dziewczeta, pod wasza wierzbg,
Szukajcie welny, ktéra wiatr rozrzuca!

Wy jestescie pociechg w moim cierpieniu,
Mo6j bol, ktéry codziennie sie odnawia.

Powodzig tez, z zarliwymi btaganiami
Okupitam cérki!

Zyijecie w zwyczaju hebrajskim,

Moj pierworodny jest ochrzczony.

Kto przyszed!? Co chcesz mi powiedzie¢?

Twoj wzrok okropng zdradza wies¢.
,,Czy$ jest gotowa, mozesz to znies§¢?”

Moéw, mamko, méw! ,, Twoéj syn nie zyje.”

Boze Abrahama, Ty date$,

To, co wzigles, jest twoje.

Niech jego $mier¢, jego krotkie zycie
Bedzie odkupieniem jego chrztu.

,Postuchaj, dzwonu kaplicy zamkowej!”
Dzwonig dla syna Zydowki.

,,Od wiezy do wiezy, fala po fali,
Caly Krakoéw bije w dzwony.”

Co to jest? Czego moge si¢ spodziewac?

Ty, marszalku, sam? A tw6j nakaz?
,Opusé teraz, Zydéwko, ten ogréd,

Bo kr6l Kazimierz nie zyje.”

Jest martwy. I twoj obtok ognia,

Boze Izraela, rozpoczyna swoj bieg.'”
ChodZcie, dzieci, chodZcie do naszych ludzi,
Przyjmie nas zydowska ulica.’®

17 Nawigzanie do biblijnego stupa ognia, znaku obecno$ci Boga prowadzacego
swoj narédd (Uwolnienie Izraelitéw z Egiptu):,,A Pan szed! przed nimi podczas dnia,
jako stup obtoku, by ich prowadzi¢ droga, podczas nocy za$ jako stup ognia, aby im
$wieci¢, zeby mogli i§¢ we dnie i w nocy” [w] Ksigga Wyjscia [w] Biblia Tysigclecia
Biblia Tysigclecia, Stary Testament, werset 21, s. 13 [w] https://biblia.deon.pl/2010/
rozdzial.php?id=63&werset=21#W21 (dostep 5.07.2022 r.).

8 Thumaczenie Sylwii Burnickiej-Kalischewskiej.
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,WIE WOHNST DU IN DES REICHES STADTEN“

Wie wohnst du in des Reiches Stddten,
Israel, frei und unbeschwert,

Magst Sabbath halten, feiern, beten,
Wie deine Viter dich gelehrt!

Verarmt sind jetzo deine Treiber,

Dich aber hat Gott reich gemacht,

Du schmiickst mit Perlen deine Weiber,
Und deine Jungfraun gehn in Pracht.

Auch meine Zwillingstéchter stehen
Wie Lilien Gottes aufgebliiht.

Doch mu# ich still im Leide gehen,
Von heifiem Weh die Brust durchgliiht.

Muf} nach dem Christenkirchhof schleichen,
Spit Abends an dem Fluf3 hinab.

Das weife Kreuz, das ist das Zeichen,

Da find’ ich meines Sohnes Grab.

Hier ist es still, hier mocht’ ich weinen;
Indef3 der Stunden Zahl verrinnt,

Bis der Messias wird erscheinen

Und Davids Konigreich beginnt.
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»JAK SIE MIESZKA W MIASTACH KROLESTWA”

Jak sie mieszka w miastach krolestwa,

Izrael, wolny i niewnoszacy skarg,

Chcesz zachowac szabat, ucztowac, modli¢ sie,
Tak jak uczyli cig twoi ojcowie!

Zubozali sa teraz twoi naganiacze,
Ale Bog uczynit cie bogatym,
Przyozdabiasz swoje kobiety pertami,
A dziewice otacza wystawno§¢.

Nawet moje corki blizniaczki
Rozkwitly jak lilie Boze.

Jednak musze odej$¢ cicho w smutku,
Moja piers$ plonie goracym bolem.

Musze sie skradaé na chrzescijanski cmentarz,
P6zZnym wieczorem nad rzeks.

Bialy krzyz, to jest znak,

Tam znajde gréb mojego syna.

Tu jest cicho, tu chce mi si¢ ptakaé;
Tu godziny uptywaja,

Az Mesjasz si¢ objawi

I zacznie si¢ Krolestwo Dawida.!®

1% Ttumaczenie Sylwii Burnickiej-Kalischewskiej.
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PROBA PRZEKEADU POETYCKIEGO NA JEZYK POLSKI
WIERSZY LUDWIGA GIESEBRECHTA W BALLADZIE
,ESTHER” OP. 52 CARLA LOEWEGO

,\WIE FRUH DAS ENGE PFORTCHEN KNARRE*

»Wie friih das enge Pfortchen knarre,
Das in die Judengasse fiihrt,

Schleich ich herein, und harre,

Harre, bis leise sich dein Riegel riihrt;

Und ob der Adel mich verhohne,
Ich meide Hof und Rittersaal,

Dich lieb’ ich, Esther, Gute, Schone,
Sei du mein ehliches Gemahl!

Laf} mir die Hand! Dir droh’n Gefahren,
Laf3, Judenmidchen, mir die Hand!
Sieh deines Volkes fliicht’ge Scharen
Vertrieben aus dem Ungerland,;

Wer weif3, wie bald euch hier zum andern,
Was dort zum ersten, mag geschehn:

Soll ich auch dich ins Elend wandern,

Aus Polen dich verstossen sehn?

Mein Schlof3 und meiner Diener Haufe,

Ich selber will dein eigen sein.

Komm, meine Esther, komm, nimm die Taufe,
Nimm meinen Ring, und werde mein!«

»Christ, deine Liebesworte brennen
Mir in der Seele heif und scharf:
Von Israel sollt’ ich mich trennen,
Das Gott erwihlt, das Gott verwarfl«
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»2JAK WCZESNIE SKRZYPI WASKA FURTKA”

»Jak wezesnie waska furtka brzeka,
Co do Zydowskiej dalej gna,
Zakradam sie i czekam, czekam,
Az ruszysz ryglem, mila ma;

Gdy szlachta wykpi, moja zguba,
Rycerstwo, dwor, niech idg precz,
Kocham cig, Ester, piekna, luba,
Swa dame wielbi¢ meska rzecz!

Daj mi swg dlon! Tu niebezpiecznie,

Daj, Zydéweczko swoja dlon!

Ttum ziomkéw twoich w drodze wiecznej
Wygnany z Wegier chyli skron;

Kto wie, jak szybko tu sie zdarzy,
To, co sig¢ wowczas stato tam:

Mam widzie¢ ciebie w§réd nedzarzy,
Wygnana z polskich krain bram?

Cizba stug w zamku czeka cie,

Ja sam twym stugg pragne by¢.

Przyjdz tu Estero, przyjdz, ochrzcij sie,
Wez pierscien moj, chciej dla mnie zy¢!”

»Jak Chryste, twoje pala stowa
W mej duszy ostry zar jak glog:
Izrael w sercu mam pochowag,
Odrzucit Bég, co wybrat Bog!”
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,»DER KONIG AUF DEM GOLD’NEN STUHLE"

,Der Konig auf dem gold’'nen Stuhle
Hat dich gesehn, er ist dir hold,

Und er begehrt, als seiner Buhle,
Der schonen Esther Minnesold.”

,Fort, Kuppler!” ,Jiidin, eins von beiden:
Des Konigs Liebe oder Zorn,

Der Deinen Wohlfahrt oder Leiden,

Hart an der Rose wichst der Dorn!”

,,Gott Israels, wohin mich kehren?
Weh, soll des Edomiters Glut
Mich, Saron’s Lilie, verzehren?
Wag’ ich mein Volk an seine Wut?

Wer schiitzt die Fliicht’gen auf der Gasse,
Die Sturm und Winterschnee umsaust,
Und wer euch vor des Konigs Hase,

Die ihr bis jetzt in Frieden haust?

Got Abrahams, des Helden Starke
Schaffst du fur Israel zum Heil,

Fiir Israel und seine Werke

Ward Schonheit deiner Magd zu Teil.

Ich will zur Buhle mich ergeben,
Doch, Konig, nur um hohes Pfand,
Um der Hebrier Heil und Leben
Und um dein halbes Polenland.”
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»KROL NA ZEOTYM TRONIE”

,,Krol zasiadl na swym zlotym tronie
Ujrzawszy cig¢, uSmiechnat sie,
Pozada cie, mitoscig plonie,

Piekng Estere zdoby¢ chce.”

,Precz, idz stad!” ,Jedno z dwéch Zydéwko:
Czy mito$¢ kroéla chcesz czy gniew,
Czy szczesciem zy¢ chcesz, czy glodowkg?
Cierni rézy rani az po krew!”

,,Bog Izraela tylko wie,

Ach, czy ten Edomitéw zar

Mnie Saronowa lili¢ zmie?°?

Czy naréd rzuci¢ w gniewu war?!?

Kto chroni wygnancoéw, gdy hula
W zaulku wicher i $nieg,

A was kto przed zajacem kréla,
Cho¢ czas w spokoju biegt?

Boze Abrahama, wielka sito,
Ty zbawisz Izraela lud,

Dla Izraela poSwiecilam
Pieknosci i czystosci cud.

Tak, bede krélewskim natchnieniem,
Lecz krolu, zastaw spory miej,

Za Hebrajczykow, zycie, zbawienie,

I za potowe Polski twej.

20 W znaczeniu - wyciska.

21 W znaczeniu — wrzatek, ukrop.
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,»NUN AUF DEM FREMDEN BODEN MEHRET*“

Nun auf dem fremden Boden mehret
Und baut euch, Israels Geschlecht;
Der Pflug allein ist euch verwehret,

Gewerb und Handel euer Recht.

Zu Herr’'n erhohet die Verlornen
Der Freiheitsbrief in meiner Hand:
Das ist der Preis des Erstgebornen,
Der meinem Schof3e sich entwand.

Mein Sohn, mein Sohn, mein Sohn, du mir genommen,
Da ich mich kaum an dir geletzt!

Wohin, wohin? Die Priester kommen,

Die Taufe hat sein Haupt genetzt!

Gestrichen aus dem Buch der Erben,
Entfiihrt dem Volk der Gottes Wahl!
Mit Magog wird mein Kind verderben,
Wird liegen in dem Haufental.
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,TERAZ SIE MNOZCIE NA OBCE] ZIEMI”

Wzdy mnozcie sie na obcej ziemi
Budujac Izraela réd;

Pcha¢ ptug nie rekami waszemi,
Z zachodu handel az po wschdd.

Niech panem bedzie zagubiony
Wolnosci pakt ma dzierzy dlon:
Za to méj syn tu narodzony,
Wprost z lona pod §wiecong ton.

Mo6j syn, méj syn, moj syn, mi odebrany,
Nietknieta w pozegnaniu dton!

I dokgd? Gdzie? Kaptani z bramy??,

Na chrzcie twg woda zlata skron!

Z dziedzicéw ksiegi wykreslony,
Wyrwany z ludu Bozych chwat!

Z Magogiem syn mdj pograzony,
Ma lezeé tam, gdzie pryzmy zwal.

22 Tor (brama) - termin uzyty w sensie symbolicznym, jak brama ko$ciota. Wigcej

na temat symboliki tego terminu: zob. Stefan Szymik, Motyw bramy w perspektywie

biblijno-teologicznej, [w] U drzwi Twoich: fidex ex visu, red. Ryszard Knapiriski, Aneta

Kramiszewska, KUL, Lublin 2013, (s. 11-24), s. 11-12.
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,»SPIELT, MAGDLEIN, UNTER EUER WEIDE*

Spielt, Mdgdlein, unter euer Weide,

Sucht Schifchen, die der Wind verstreut!
Ihr seid mein Trost in meinem Leide,
Mein Schmerz, der tédglich sich erneut.

Mit Trianenflut, mit glith'nder Bitte
Hab’ ich die Téchter mir erkauft!
Ihr lebt in der Hebrier Sitte,

Mein Erstgeborner ist getauft.

Wer kommt? Was hast du mir zu sagen?
Dein Blick verkiindift bange Not.

,»Bist du gefaf3t, kannst du es tragen?”
Sprich, Amme, sprich! ,,Dein Sohn ist tot.”

Gott Abrahams, du hast gegeben,
Was du genommen hast, ist dein.
Laf3 seinen Tod, sein kurzes Leben
Die Tilgung seiner Taufe sein.

,Horch, das Geldut der SchloBkapelle!”
Sie lduten um der Jiidin Sohn.

»Vom Turm zu Turme, Well auf Welle,
Ganz Krakau wogt in Glockenton.”

Was ist? Was hab’ ich zu erwarten?

Du, Marschall, selbst? Und dein Gebot?
,Verlaf3 nun, Jiidin, diesen Garten,
Denn Konig Kasimir ist tot.”

Ist tot. Und deine Feuerwolke,

Gott Israels, beginnt den Lauf.

Kommt, Kinder, kommt zu unsern Volke,
Die Judengasse nimmt uns auf.
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»BAWCIE SIE, DZIEWCZETA, POD WASZA WIERZBA”

Wy, panny, grajcie w wierzby cieniu,
Rozrzuca wiatr wam welny ktos!
Wyscie pociecha w mym cierpieniu,
Gdy co dzien bdlu stysze glos.

Powodzig tez i zarem préosb
Dwoch corek okupienie jest!
Zyjcie w Talmudzie i bez grézb,
Moj pierworodny przyjat chrzest.

Kto tam? Czy chcesz mi co$§ powiedziec?

Twéj wzrok straszliwe wiesci kryje.
»Gotowas juz, do wypowiedzi?”

Moéw, mamko, méw! ,, Twoéj syn nie zyje.”

Boze Abrahama, to co dates,

Jest twoje, wiec zabrates znow.

Niech jego $mier¢, to krotkie trwanie
Wiec odkupieniem bedzie chrztu.

,Dzwon $§wiety na zamkowej skale!”
Zydowki syna gtosi zgon.

»Z wiezy na wieze, z fali w fale,
Ogarnat Krakéw dzwonoéw ton.”

Céz tam? Co mnie tu jeszcze czeka?
Marszatku, ty? Ze zwojem bull?

,Z ogrodu, Zydéwko, uciekaj,
Bo krol Kazimierz zmart, zmarl kroél.”

Zmarl krél. I twego ognia chmury,
Boég Izraela, w prz6d chce gnac.
Dziewczeta, chodZmy do diaspory,
Zydowska przyjmie nas tam brac.

83



,WIE WOHNST DU IN DES REICHES STADTEN“

Wie wohnst du in des Reiches Stddten,
Israel, frei und unbeschwert,

Magst Sabbath halten, feiern, beten,
Wie deine Viter dich gelehrt!

Verarmt sind jetzo deine Treiber,

Dich aber hat Gott reich gemacht,

Du schmiickst mit Perlen deine Weiber,
Und deine Jungfraun gehn in Pracht.

Auch meine Zwillingstéchter stehen
Wie Lilien Gottes aufgebliiht.

Doch mu# ich still im Leide gehen,
Von heifiem Weh die Brust durchgliiht.

Muf} nach dem Christenkirchhof schleichen,
Spit Abends an dem Fluf3 hinab.

Das weife Kreuz, das ist das Zeichen,

Da find’ ich meines Sohnes Grab.

Hier ist es still, hier mocht’ ich weinen;
Indef3 der Stunden Zahl verrinnt,

Bis der Messias wird erscheinen

Und Davids Konigreich beginnt.
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»JAK SIE MIESZKA W MIASTACH KROLESTWA”

Jak mieszka si¢ w miastach kroélestwa,
Izrael, wolny i nie kwili,

Chcesz szabat, modly od nicestwa,
Uchronié, jak ojcowie uczyli!

Pachotkéw nieco mniejszy gwar,
Dla ciebie Bog laskawy byt,
Ozdabiasz perlg kobiet czar,

A wsrdd twych dziewic zbytku pyl.

Blizniaczki c6rki moje stoja
Rozkwitte jak lilie Boze.

W cierpieniu znajde cisze moja,

W mej piersi b6l mi w tym pomoze.

Na cmentarz chrzescijan ukradkiem,
Wzdtuz rzeki, p6Zna nocg, lub

Gdzie biaty krzyz, to on jest znakiem,
Tam znajde mego syna grob.

Tu jest tak cicho, tu optakiwac,
Godziny dilugie dziecig me,
Chce az si¢ Mesjasz mi objawi
I Dawid Krélem stanie sie.
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ROZBIEZNOSCI POMIEDZY TEUMACZENIEM W PROZIE
A PRZEKEADEM POETYCKIM BALLADY ,,ESTHER”
LUDWIGA GIESEBRECHTA NA JEZYK POLSKI

Pomimo wszelkich staran autorce nie udalo si¢ unikngé¢ podczas
proby poetyckiego przekladu ballady ,Esther” Ludwiga Giese-
brechta na jezyk polski pewnych rozbieznosci translacyjnych wy-
muszonych znalezieniem odpowiednich rymoéw w postaci uzycia
dodatkowych stéw (przy zachowaniu identycznej liczby sylab),
zmian szyku zdania, dla zachowania prawidtowych akcentéw,
zgodnych z warstwa muzyczng ballady Carla Loewego , Esther”
do tekstu Giesebrechta, czy wrecz konieczno$ci bliskoznacznego
ujecia danego fragmentu.

Juz w ostatnim wersie pierwszej zwrotki pierwszego wiersza bal-
lady ,,Esther” — ,Jak wcze$nie skrzypi waska furtka” (,Wie friih
das enge Pfortchen knarre”) pojawia si¢ rozbieznos¢ oryginatu,
w ktorym rygiel furtki ma sie¢ ruszy¢ sam, z przektadem, gdzie
ryglem ma poruszy¢ oblubienica kréla. W drugiej zwrotce obawy
kréla, ze szlachta moze go wykpi¢ wzmacnia nieobecne w orygi-
nale ,moja zguba”, rymujgace si¢ za to krzyzowo z ,,piekna, luba”
dwa wersy ponizej, w miejscu oryginalnego ,,dobra, pigkna”.

U Giesebrechta krol woli unika¢ dworu i sali rycerskiej, by go nie
wykpiono, w przekladzie natomiast krél odsyta dworzan i bywal-
cow sali rycerskiej, by ,,poszli precz”. Namowy krola, aby Estera
zostata jego malzenskg potowa (naloznicg), zastepuje w przekta-
dzie stwierdzenie, ze me¢ska rzecza jest wielbi¢ swa dame. Ostatnia
zwrotka przyréwnuje palace w duszy goracem i ostro$cig stowa
w oryginale do sformutowania ,ostry zar jak glég” w przektadzie.
Rozstanie z Izraelem (jako skutek przyjecia chrztu) zastepuje
w przektadzie pochowanie go w sercu. Biblijne odwotanie Giese-
brechta ,,To B6g wybral, co B6g odrzucit” (,,Das Gott erwihlt, das
Gott verwarf!“) uzyte zostato w przektadzie w formie przestawio-
nej ,,Odrzucit Bég, co wybrat Bog!”.
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W drugim wierszu ballady ,,Esther” Giesebrechta — ,,Krél na zto-
tym tronie” (,Der Konig auf dem gold’nen Stuhle®) w drugim
wersecie pierwszej zwrotki mamy, ze krol jest przychylny Esterze.
W przekladzie w tym miejscu wyniktlo, ze ujrzawszy Estere, krél
sie usémiechnal. Do wyslannika kréla goragco namawiajacego Es-
tere, by oddata sig¢ krélowi, bohaterka odpowiada: ,,Precz, streczy-
cielu!”, co w przektadzie zastapito ,,Precz, idz stad!”. W kolejnym
wersie natomiast krélewski postaniec stawia alternatywne pyta-
nie, czy Estera woli dobro, czy cierpienie, ujete w przekladzie jako
wybor pomiedzy szczesciem a gtlodowka. ,,Mocno wyrasta z rozy
ciern!” to wers ostatni drugiej zwrotki zamieniony w przektadzie
na ,,Ciern rézy rani az po krew!”

W zwrotce trzeciej apostrofe Estery ,,Boze Izraela, dokad mam sig
zwr6cic?” zredukowano do stwierdzenia ,,Bog Izraela tylko wie”,
poniewaz trudno bylo uzyska¢ w przekladzie jednakowa ilo$¢
zglosek, przy tym z odpowiednim rymem. Pytanie Estery ,,Ach,
czy zar Edomitéw ma mnie strawic, lilie Saronu?” zastgpiono
zwrotem ,,Ach, czy ten Edomitéw zar, mnie Saronowa lili¢ zmie?”
Watpliwosci Estery dotycza nie tylko jej osoby, ale catego narodu.
Waha si¢ odmoéwié krélowi, poniewaz ma Swiadomos¢, ze lud zy-
dowski popadnie wowczas w nietaske (,,Czy oSmiele si¢ przeciw-
stawi¢ moéj lud jego furii?” — w przekladzie — ,,Czy nardd rzucic¢
w gniewu war”?).

Zwrotka pigta traktuje o bohaterskiej sile Boga Abrahama (w prze-
ktadzie ,wielka sila”), ktéra dla zbawienia Hebrajczykow poswieci
pigkno swojej stuzebnicy, podczas, gdy w przektadzie Estera sama
decyduje sie na poSwiecenie swojej pieknoSci i czystosci.
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LJAK WCZESNIE SKRZYPI WASKA FURTKA”
- TLUMACZENIE W PROZIE

»Jakze wczesnie skrzypi waska furteczka,
Ktoéra prowadzi do zydowskiej uliczki,
Zakradam sie i wyczekuje,

Czekam, az twoj rygiel delikatnie sie poruszy;

A jesli szlachta mnie wykpi,
Unikam dworu i sali rycerskiej,
Kocham cig, Estero, dobra, piekna,
Badz moja matzeriska potows!

Daj mi swoja reke! Niebezpieczenistwa ci grozg,
Podaj mi, zydowska dziewczyno, swoja reke!
Spéjrz na uciekajace rzesze twoich ziomkéw

Wypedzonych z Wegier;

Kto wie, jak szybko tu dojdzie do tego,
Co tam sie¢ juz zdarzyto:

Czy i ciebie zobacze wedrujaca w nedzy,
Wypedzong z Polski?

Moj zamek z masg moich stug,

Ja sam chce twoim stugg byc.

Przyjdz, moja Estero, przyjdz, przyjmij chrzest,
Wez moj pierscien i badz moja!”

,Chryste, twoje kochane stowa pala
W mojej duszy goraco i ostro:

Z Izraelem powinienem sig¢ rozstac,
To B6g wybrat, to Bog odrzucit!”
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,JAK WCZESNIE SKRZYPI WASKA FURTKA”
- PRZEKEAD POETYCKI

»Jak wezesnie waska furtka brzeka,
Co do Zydowskiej dalej gna,
Zakradam sie i czekam, czekam,
Az ruszysz ryglem, mila ma;

Gdy szlachta wykpi, moja zguba,
Rycerstwo, dwor, niech idg precz,
Kocham cig, Ester, piekna, luba,
Swa dame wielbi¢ meska rzecz!

Daj mi swa dton! Tu niebezpiecznie,

Daj, Zydéweczko swoja dlon!

Ttum ziomkéw twoich w drodze wiecznej
Wygnany z Wegier chyli skron;

Kto wie, jak szybko tu sie zdarzy,
To, co sig¢ wowczas stato tam:

Mam widzie¢ ciebie wérdd nedzarzy,
Wygnana z polskich krain bram?

Cizba stug w zamku czeka cig,

Ja sam twym stugg pragne by¢.

Przyjdz tu Estero, przyjdz, ochrzcij sie,
Wez pierscien moj, chciej dla mnie zy¢!”

»Jak Chryste, twoje pala stowa
W mej duszy ostry zar jak gtog:
Izrael w sercu mam pochowag,
Odrzucit Bég, co wybrat Bog!”
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,»KROL NA ZLOTYM TRONIE”
- TLUMACZENIE W PROZIE

,,Krol na ztotym tronie

Ujrzat cig, jest ci przychylny,

I on pozada, jako jej kochanek,
Mitosnej stuzby pieknej Estery.”

. Precz, streczycielu!” ,, Zydéwko, jedno
z dwéch: Milos¢ lub gniew krdla,

Twoje dobro czy cierpienie,

Mocno wyrasta z rézy ciern!”

»Boze Izraela, dokad mam si¢ zwrdcic?

Ach, czy zar Edomitéw

Ma mnie strawi¢, lilie Saronu?

Czy o$miele sie przeciwstawi¢ moj lud jego furii?

Kto ochroni uciekinieréw na ulicy,

Ktoérych wichura i $nieg zima otacza,

A kto was obroni przed krélewskim zajgcem,
Ktoérego dotad w spokoju trzymaliscie?

Boze Abrahama, silo bohatera

Czy poswiecisz dla zbawienia Izraela,
DlaIzraelaijego spraw

Pigkno dane twojej stuzebnicy?

Oddam sig¢ stuzbie mitosnej,

Ale, o kroélu, za wysoki zastaw,

Dla zbawienia i zycia Hebrajczykow
I za polowe twojego Kraju Polskiego”.
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»KROL NA ZEOTYM TRONIE”
-PRZEKEAD POETYCKI

,,Krol zasiadl na swym ztotym tronie
Ujrzawszy cig, uémiechnat sie,
Pozada cig, miloscig plonie,

Piekna Estere zdoby¢ chce.”

,Precz, idz stad!” ,Jedno z dwéch Zydéwko:
Czy mito$¢ krola chcesz czy gniew,
Czy szczesciem zy¢ chcesz, czy gtodowka?
Ciern r6zy rani az po krew!”

,,B0Og Izraela tylko wie,

Ach, czy ten Edomitow zar

Mnie Saronowa lili¢ zmie?

Czy naréd rzuci¢ w gniewu war?

Kto chroni wygnancow, gdy hula

W zautku wicher i $nieg,

A kto was, kto, przed zajacem kréla,
Cho¢ czas w spokoju biegl?

Boze Abrahama, wielka sito,
Ty zbawisz Izraela lud,

Dla Izraela poswigcilam
Pigknodci i czystosci cud.

Tak, bede krolewskim natchnieniem,
Lecz krélu, zastaw spory miej,

Za Hebrajczykow, zycie, zbawienie,

I za potowe Polski twe;j.
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Trzeci wiersz z ballady ,,Esther” - ,Teraz si¢ mndzcie na obcej
ziemi” (,Nun auf dem fremden Boden mehret”) wprowadza po-
czatkowo odprezenie, poniewaz dowiadujemy sie z niego, ze Zydzi
uzyskali przywileje dzigki Esterze i ponownie moga zajmowac sig
handlem. Korzystaja przy tym ze swoich rozlegtych kontaktow,
stad w przekladzie, w miejscu ,handel i komercja jest waszym
prawem” — sformutowanie ,,z zachodu handel az po wsch6d”. Es-
ter musi oddaé za to swojego syna pierworodnego na wychowanie
do kroéla (w przekladzie ,,Wprost z tona pod §wigcong tor1”) i ma
swiadomos¢, ze zostanie on ochrzczony. BAl Estery, ze nawet nie
pozegnala syna odzwierciedla w przekladzie ,Nietknigta w po-
zegnaniu dton!”. Fragment trzeciej zwrotki ,,Nadchodza ksigza”
zastapito w przektadzie sformutowanie ,,Kaptani z bramy” (z bra-
my koS$ciola), natomiast w zwrotce czwartej za ,,doline pagérkéw”
uzyto w przektadzie ,pryzmy zwat”.

,TERAZ SIE MNOZCIE NA OBCE] ZIEMI”
- TEUMACZENIE W PROZIE

Teraz si¢ mnozcie na obcej ziemi

I odbudowuijcie rase Izraela;

Tylko ptuga wam odmoéwiono,

Handel i komercja jest waszym prawem.

Zagubionych wyno§cie do panéw
List wolno$ci w mojej dloni:
Taka jest cena pierworodnego,
Ktoéry wyszedl z mego tona.

M6j synu, moéj synu, méj synu, zostale§ mi odebrany,
Kiedy nawet ci¢ nie pozegnatam!

Dokad, dokad? Nadchodza ksieza,

Chrzest zmoczyt mu glowe!

Wykreslony z ksiegi dziedzicow,
Wyrwany z ludu Bozego wyboru!

Z Magogiem przepadnie moje dziecko,
Bedzie leze¢ w dolinie pagorkow.
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,,TERAZ SIE MNOZCIE NA OBCE] ZIEMI”
-PRZEKEAD POETYCKI

Wzdy mnozcie si¢ na obcej ziemi
Budujac Izraela réd;

Pcha¢ ptug nie rekami waszemi,
Z zachodu handel az po wschdd.

Niech panem bedzie zagubiony
WolnoSci pakt ma dzierzy dton:
Za to mo6j syn tu narodzony,
Wprost z fona pod §wigcong ton.

Méj syn, moéj syn, méj syn, mi odebrany,
Nietknieta w pozegnaniu dton!

I dokad? Gdzie? Kaptani z bramy,

Na chrzcie twg woda zlata skron!

Z dziedzicéw ksiegi wykreslony,
Wyrwany z ludu bozych chwat!

Z Magogiem syn mdj pograzony,
Ma leze¢ tam gdzie pryzmy zwal.
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»BAWCIE SIE, DZIEWCZETA, POD WASZA WIERZBA”
- TLUMACZENIE W PROZIE

Bawcie sig, dziewczeta, pod wasza wierzba,
Szukajcie welny, ktorg wiatr rozrzuca!

Wy jeste$cie pociechg w moim cierpieniu,
Moéj bdl, ktéry codziennie si¢ odnawia.

Powodzig tez z zarliwymi blaganiami
Okupitam corki!

Zyjecie w zwyczaju hebrajskim,

Moj pierworodny jest ochrzczony.

Kto przyszedl? Co chcesz mi powiedzie¢?
Twoj wzrok okropng zdradza wies¢.
,Czy$ jest gotowa, mozesz to znie§¢?”
Moéw, mamko, méw! ,, Twéj syn nie zyje.”

Boze Abrahama, Ty dates,

To, co wzigles, jest twoje.

Niech jego $mier¢, jego krotkie zycie
Bedzie odkupieniem jego chrztu.

»Postuchaj, dzwonu kaplicy zamkowej!”
Dzwonig dla syna Zydéwki.

,Od wiezy do wiezy, fala po fali,

Caty Krakoéw bije w dzwony.”

Co to jest? Czego moge sie spodziewac?
Ty, marszalku, sam? A twoj nakaz?
,Opusé teraz, Zydéwko, ten ogréd,

Bo krél Kazimierz nie zyje.”

Jest martwy. I twoj oblok ognia,

Bo6g Izraela, rozpoczyna swoj bieg.
ChodZcie, dzieci, chodZcie do naszych ludzi,
Przyjmie nas zydowska ulica.
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»BAWCIE SIE, DZIEWCZETA, POD WASZA WIERZBA”
-PRZEKEAD POETYCKI

Wy, panny, grajcie w wierzby cieniu,
Rozrzuca wiatr wam welny ktos!
WyScie pociechg w mym cierpieniu,
Gdy co dzien bdlu stysze glos.

Powodzig tez i zarem préosb
Dwoch corek okupienie jest!
Zyjcie w Talmudzie i bez grozb,
Moj pierworodny przyjal chrzest.

Kto tam? Czy chcesz mi co$ powiedzie¢?

Twoj wzrok straszliwe wiesci kryje.
»Gotowas$ juz, do wypowiedzi?”

Moéw, mamko, méw! , Twéj syn nie zyje.”

Boze Abrahama, to co dates,

Jest twoje, wiec zabrale$ znéw.

Niech jego $mier¢, to krotkie trwanie
Wiec odkupieniem bedzie chrztu.

»2Dzwon §wiety na zamkowej skale!”
Zydéwki syna gtosi zgon.

»Z wiezy na wieze, z fali w falg,
Ogarngt Krakéw dzwonoéw ton.”

Céz tam? Co mnie tu jeszcze czeka?
Marszatku, ty? Ze zwojem bull?

,,Z ogrodu, Zydéwko, uciekaj,
Bo krél Kazimierz zmart, zmart krél.”

Zmart krol. I twego ognia chmury,
Bog Izraela, w prz6d chce gnaé.
Dziewczeta, chodZmy do diaspory,
Zydowska przyjmie nas tam brac.
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W czwartym wierszu ,,Bawcie si¢, dziewczeta, pod wasza wierzbg”
(,,Spielt, Midgdlein, unter euer Weide”) w pierwszej zwrotce wyko-
rzystano w przekladzie drugie znaczenie slowa ,spielen” (bawié
sie, gra¢) — ,,gra¢”, z uwagi na to, ze czasownik zwrotny ,,bawic¢
sie” nie odpowiadal liczbie zglosek koniecznych dla utrzymania
akcentu zdaniowego w muzycznym odzwierciedleniu pierwszego
wersu w piesni Carla Loewego o tym samym tytule. Sformulowa-
nie ,,pod waszg wierzba” zastapito ,,w wierzby cieniu”, szukanie
welny, ktéra rozrzuca wiatr zastgpiono ,,Rozrzuca wiatr wam wet-
ny ktos”, poniewaz tym sposobem udato si¢ znalezé krzyzowy rym
do wersu ,,Gdy co dzierr b6lu stysze glos”, ktory pojawil sie w prze-
ktadzie w miejscu opisu codziennie odnawiajacego si¢ bdlu Este-
ry. Dla uzupelnienia liczby sylab w drugim wersie drugiej zwrotki
dodano liczebnik ,,dwdch” przy okresleniu corek, ktérego nie ma
w oryginale, poniewaz wiadomo, ze mowa jest w tym fragmencie
o corkach blizniaczkach. ,Zyjecie w zwyczaju hebrajskim” prze-
obrazilo sie w ,,Zyjcie w Talmudzie i bez grézb” w przekltadzie ze
wzgledu na rym ,,pr6§b/grozb”. W kolejnej zwrotce w przekladzie
zrezygnowano z drugiej czesci pytania ,,Czys$ jest gotowa, mozesz
to znie$¢?” i zastosowano ,,Gotowa$ juz do wypowiedzi?” Rozpo-
czynajace czwartg zwrotke zawolanie ,,Boze Abrahama” (,Gott
Abrahams”) wymaga rozdzielenia ¢wierénuty na jednosylabowym
»Gott” w przedtakcie oryginalnej wersji tej ballady Loewego na
dwie 6semki, z uwagi na dwusylabowy odpowiednik polski ,,Boze”.
W nastepujacym po nim wersie ,,To, co wzigles, jest twoje” przesta-
wiono szyk znaczen na ,,Jest twoje, wiec zabrates znoéw”, a ,krotkie
zycie” zamieniono na ,krétkie trwanie”. ,Dzwonig dla syna Zy-
déwki” przelozono na ,,Zydowki syna gloszg zgon”, , Ty ,marszat-
ku, sam? A twoj nakaz (dekret)?” to w przekladzie ,,Marszalku, ty?
Ze zwojem bull?”, | dzieci” w przedostatnim wersecie wiersza to
w przektadzie ,,dziewczeta”, ,ludzie” to ,diaspora”, a ,,zydowska
ulica” to ,,zydowska brac¢”.
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Ostatni z pieciu wierszy ballady ,,Esther” Giesebrechta ,Jak sie
mieszka w miastach krolestwa” (,Wie wohnst du in des Reiches
Stidten”) przedstawia na poczatku Izrael niewnoszacy skarg
w przekladzie jako taki, ktéry ,nie kwili”, pragnacy zachowa¢é
tradycje, uchroni¢ od zapomnienia (w przektadzie od ,,nicestwa”),
jednak w tak kroétkiej sekwencji nie udato sie¢ ujaé wszystkie-
g0, stad brak w przekladzie ,ucztowania” w miejscu pragnienia
ochrony tradycji w oryginale i ttumaczeniu. Pogorszenie sytuacji
materialnej pomocnikéw (najprawdopodobniej Mordechaja) od-
zwierciedla wers przekladu ,Pacholkéw nieco mniejszy gwar”.
Estera zauwaza, ze Bog byt taskawy dla Mordechaja i uczynit go
bogatym, czym moze imponowac kobietom. Z uwagi na zastapie-
nie stowa dwusylabowego ,,durchgliiht” w oryginale stowem trzy-
sylabowym ,pomoze” w przektadzie, zaistniala w trzeciej zwrotce
pies$ni konieczno$§¢ powtoérzenia ostatniego dzwieku frazy. P6zny
wieczor zastapiono ,,pdzng noca”, a zamiast Kroélestwa Dawida,
ktére ma si¢ zaczaé, mamy w przekladzie poetyckim ,,I Dawid
Krélem stanie sig”.

97



»JAK SIE MIESZKA W MIASTACH KROLESTWA”
- TLUMACZENIE W PROZIE

Jak sie mieszka w miastach kroélestwa,

Izrael, wolny i niewnoszgcy skarg,

Chcesz zachowac szabat, ucztowac, modlic sie,
Tak jak uczyli cie twoi ojcowie!

Zubozali sg teraz twoi naganiacze,
Ale Bog uczynil cie bogatym,
Przyozdabiasz swoje kobiety pertami,
A dziewice otacza wystawnos¢.

Nawet moje corki blizniaczki
Rozkwitly jak lilie Boze.

Jednak musze odejs$¢ cicho w smutku,
Moja piers$ ptonie goracym bolem.

Musze sie skradaé na chrzescijanski cmentarz,
P6znym wieczorem nad rzeka.

Bialy krzyz, to jest znak,

Tam znajde gréb mojego syna.

Tu jest cicho, tu chce mi sie ptakac;
Tu godziny uplywaja,

Az Mesjasz si¢ objawi

I zacznie si¢ Krolestwo Dawida.
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»JAK SIE MIESZKA W MIASTACH KROLESTWA”
-PRZEKEAD POETYCKI

Jak mieszka si¢ w miastach krolestwa,
Izrael, wolny i nie kwili,

Chcesz szabat, modly od nicestwa,
Uchronié, jak ojcowie uczyli!

Pachotkéw nieco mniejszy gwar,
Dla ciebie Bog laskawy byt,
Ozdabiasz perla kobiet czar,

A wéréd twych dziewic zbytku pyt.

Blizniaczki cérki moje stoja
Rozkwitte jak lilie Boze.

W cierpieniu znajde cisz¢ moja,

W mej piersi b6l mi w tym pomoze.

Na cmentarz chrze$cijan ukradkiem,
Wzdluz rzeki, p6Zng noca, lub

Gdzie biaty krzyz, to on jest znakiem,
Tam znajde mego syna grob.

Tu jest tak cicho, tu oplakiwac,
Godziny dlugie dziecie¢ me,
Chce az si¢ Mesjasz mi objawi
I Dawid Krélem stanie sie.
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Biorac pod uwage fakt, ze thumaczy sie sens, a nie pojedyncze sto-
wa, warto zwroci¢ uwage, ze w wielu czeéciach ballady ,,Esther”
Loewego do wierszy Giesebrechta, w wyniku przeprowadzonego
badania eksperymentalnego, przekiad pokry! si¢ catkowicie z ory-
ginalem pod wzgledem odpowiednikéw ttumaczonych stow w je-
zyku docelowym. Fragmenty te sa wrecz podobne pod wzgledem
warstwy brzmieniowej jezyka wyj$ciowego i docelowego w prze-
kladzie. Jak przewidywano na poczatku, takiej idealnej sytuacji
nie udato si¢ uzyskaé w calym przekladzie poetyckim, jednak
pomimo tej niedogodnosci przeklad wydaje sie dos¢ wiernie od-
dawac sens oryginalu, a co najciekawsze, absolutnie nadaje si¢ do
za§piewania. Autorka bowiem, tworzac przeklad ballady , Esther’
Giesebrechta pracowata réwniez z materialem nutowym ballady
»Esther” Carla Loewego, starajac sie oddac nie tylko tres¢ i forme,
ale takze zgrac¢ prozodie jezyka oryginalu i jezyka przekladu.

i

STRESZCZENIE

Sylwia Burnicka-Kalischewska w artykule ,,Pieciocze$ciowa opo-
wie$¢ liryczna ‘Esther’ Ludwiga Giesebrechta wpisana w ballade
op. 52 o tym samym tytule Carla Loewego - préba ttumaczenia
i przektadu na jezyk polski” wykazuje réznice pomiedzy tluma-
czeniem a przekladem liryki w odniesieniu do liryki wokalne;j.
W tym celu autorka zamieszcza wlasne ttumaczenie ballady ,,Es-
ther” Giesebrechta z jezyka niemieckiego na polski oraz, zgodny
z iloScig zglosek jezyka wyjsciowego (niemieckiego) przeklad
wiersza. Jednocze$nie autorka zwraca uwage na zgodno$¢ ak-
centow i prozodii w przekladzie i przybliza niuanse istotne przy
tworzeniu takiego przekladu. Ostatecznie omawia wynik ekspe-
rymentu.

SELOWA KLUCZE

Esther, Loewe, ttumaczenie, Giesebrecht, przektad
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ABSTRACT

Sylwia Burnicka-Kalischewska, in the article ,Ludwig Giese-
brecht’s five-part lyric story ‘Esther’ inscribed in Carl Loewe’s
ballad op. 52 of the same title - an attempt at translation and trans-
lation into Polish”, demonstrates the differences between transla-
tions of a lyric in relation to a vocal lyric. To this end, the author
includes her own translation of Giesebrecht’s ballad ,,Esther” from
German into Polish and, in accordance with the number of words
of the original language (German), a translation of the poem. At
the same time, the author draws attention to the correspondence
of accents and prosody in the translation, and takes a closer look
at the nuances important in the creation of such a translation.
Eventually, she discusses the result of the experiment.

KEYWORDS
Esther, Carl Loewe, translation, Giesebrecht
NOTA BIOGRAFICZNA O AUTORCE

Zob. po kolejnym artykule.
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DR HAB.

SYLWIA BURNICKA-KALISCHEWSKA,
PROF. AS

AKADEMIA SZTUKI W SZCZECINIE

BALLADA ,,ESTHER” OP. 52
— PROBA EGZEMPLIFIKAC]I
WIZJI MUZYCZEJ CARLA LOEWEGO

WPROWADZENIE

Carl Loewe siegnat po ballade ,,Ester” Ludwiga Giesebrechta, by
pokaza¢ w muzyce fragment polskiej historii. Tragizm tytuto-
wej bohaterki ballady ,,Esther” Giesebrechta musial w naturalny
spos6b odzwierciedli¢ si¢ w dramatycznym udzZwigkowieniu ca-
lej ballady przez Carla Loewego, ktérej komponowanie ukonczyt
30 kwietnia 1835 roku, jak sam odnotowal w nutowym rekopisie,
awydania doczekatla si¢ rok pdzniej. Nie wszystkie z ballad/piesni
réznych narodéw Carla Loewego uwazane sg przez znawcoOw za
udane. Ballada ,,Esther”, cho¢ niedostatecznie znana jako ballada
polska, z pewnoscig do tego grona nie nalezy. Prze§ledZmy zatem
wszystkie piesni ballady ,,Esther” op. 52 pod wzgledem uzytych
przez Loewego srodkéw muzycznych i wyrazowych.

Ballada ,,Esther” op. 52 Carla Loewego sktada si¢ z pieciu osob-
nych piesni. S to:

1. ,Wie friith das enge Pfortchen knarre®
2. ,Der K6nig auf dem gold’nen Stuhle®

3., Nun auf dem fremden Boden mehret*
4. ,Spielt, Midgdlein, unter euer Weide*

5. ,,Wie wohnst du in des Reiches Stidten®

»WIE FRUH DAS ENGE PFORTCHEN KNARRE"

W pierwszej pie$ni ballady ,,Esther” op. 52 — ,Wie friih das enge
Pfortchen knarre* Carl Loewe przedstawia za pomoca tréjdziel-
nego metrum (3/4), tempa allegretto i staccatowego akompania-
mentu w lewej rece linii fortepianu sceng, kiedy krol Kazimierz
Wielki w przebraniu' zakrada sie po raz pierwszy do miejsca za-

1 O krélu, ktory przyszedt do domu Estery w przebraniu pisze Aleksander August
Ferdynand Bronikowski, Kazimierz Wielki i Esterka. Powies¢ historyczna z XIV w.,
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mieszkania Esterki. Staccata w dynamice piano obecne w pie$ni
od samego poczatku w linii basowej wzmagaja wyobrazenie o za-
kradaniu sie dokad$ (por. PRZYKLAD 1). Narracja utrzymana
jest w formie zwyklego opowiadania prowadzonego w 1 osobie l.p.
i dalej w formie apostrofy do Estery, a w konicéwce do Chrystusa,
co dodaje pozgdanego patosu wypowiedzi.

Odno$nie tonacji tej pie$ni, to, jak zaznacza Runze, w wigkszej
czesci dominuje a-moll, w niewielkim fragmencie C-dur.?

Na samym poczatku pie$ni Loewe stosuje naprzemiennie dwa
schematy melodyczne, zgadzajace si¢ z rymami Giesebrechta a b
a b, stad melodia pierwszego i trzeciego wersu wiersza oraz dru-
giego i czwartego pokrywa sie.

Wie frith das enge Pfortchen knarre

Op.52.
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Kontynuacjg tego zamystu od strony muzycznej jest 6semkowa
narracja wokalu niejako ,wlozona w usta” krélowi, bez legata,
zgodna z 6semkowym akompaniamentem. Stowo ,knarre” ma
najprawdopodobniej odzwierciedla¢ skrzypienie furtki. Chociaz

op. cit., s. 103.

2 Max Runze, op. cit., s. 13.

3 Carl Loewes Werke, Gesamtausgabe der Balladen, Legenden, Lieder und Gesdnge fiir
eine Singstimme im Auftrage der Loeweschen amilie herausgegeben von Dr. Max Runze.
Band VII, Die Polnischen Balladen, Breitkopf & Hirtel, Lepzig 1899-1904, s. 94.
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w jezyku niemieckim nie wypowiada si¢ podwojnych spotglosek,
zawsze slycha¢ w wymowie tylko jedna, to w nagraniu CPO* nie-
miecka §piewaczka Ruth Ziesak wyraznie wySpiewuje podwdjna
spotgloske, do tego wyjatkowo wyraznie, jak w jezyku wloskim,
co w przypadku spoélgtoski ,,r” obce jest jezykowi niemieckiemu.
Ta forma instrumentacji gloskowej (eufonia) ma stanowic jezy-
kowe nasladownictwo odgltosu skrzypigcej furty. Jednak juz od
wejscia ,und ob der Adel mich verhohne...“ (,,A jesli szlachta mnie
wykpi” - PRZYKLAD 2) w oczarowanym kochanku budzi sig¢
ponownie kréolewska duma i Loewe, kiedy mowa jest o szlachcie
i sali rycerskiej, nie moze wprowadzi¢ innego rytmu, jak dumne-
go poloneza. Wzrasta takze dynamika, krél nie wstydzi sie bo-
wiem szlachty. Atmosfere majestatycznosci podkresla dodatkowo
zstepujaca oktawa h’-h na sybach -hoh-ne stowa verhohne, ktora
w odwroceniu, tzn., kiedy §piewana jest wstepujaco kojarzy¢ sie
moze z polonezem w koledzie ,,Bog sie rodzi” (por. PRZYKLAD
2). W akompaniamencie w miejsce wczeSniejszych staccat po-
jawiaja si¢ powtarzane akordy w prawej rece fortepianu, pozo-
stajace takze we frazie kolejnej, bedacej zarliwym wyznaniem
mitosnym krola do Estery w dynamice forte i oznaczeniem espress.
(,,dich lieb’ Esther, Gute, Schone, sei mein ehliches Gemahl!”/, Ko-
cham cig, Estero, dobra, piegkna, BgdZ mojg matzeriskg potowg!” -
PRZYKLAD 2i 3).
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4 Carl Loewe, Lieder und Balladen, Complete Edition, Vol. 10, Ruth Ziesak, Cord
Garben, CPO nr 9995432, 2000.
5 Carl Loewes Werke, Gesamtausgabe der Balladen, Band VII, op. cit., s. 94.
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Fraza ta przypomina belcantowg fraze Donizettiego, ktérego twor-
czo$¢ Carl Loewe musiat doskonale zna¢. W cztery i p6t taktu in-
strumentalnej czesci Loewe wplata wyraznego, synkopowanego,
skocznego, punktowanego mazura (takty 3-6 PRZYKLADU 3),
potaczonego z dalsza czes$cig $piewanego poloneza przy powta-
rzanych akordach w fortepianie na stowach , Lass, Judenmédchen,
mir die Hand” /”Podaj mi, zydowska dziewczyno, swoja reke”, co
krél ze stodycza (dolce) wyspiewuje Esterce. Jak wiadomo, podanie
dloni mezczyznie przez kobiete w sytuacjach tego rodzaju (téte-a-
-téte) oznaczalo przyzwolenie na kontakt fizyczny (niczym w styn-
nym duecie Don Giovanniego i Zerliny ,La ci darem la mano”
z ,Don Giovanniego” W.A. Mozarta). ,Mazurowe klimaty” sga wi-
doczne dalej w niemal dwdch taktach fortepianowego intermezza
(por. PRZYKLAD 3).
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¢ Ibidem, s. 95.
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W polonezowym klimacie krél przestrzega Estere przed losem,
ktérego jej nardéd doswiadczyl podczas wygnania z Wegier. In-
synuuje, ze nie chciatby widzie¢ jej w rzedzie z wynedznialymi
Zydami, wypedzonej tym razem z Polski, kiedy on — wtadca, do
stop rzuca jej swojg stuzbe, swdj palac (w Lobzowie) i samego
siebie. Loewe stosuje w tym miejscu wrecz identyczng melodyke,
jak w poczatku pie$ni, zmiany sa prawie niezauwazalne, odnosi
sie wrazenie zwrotkowos$ci. Kulminacja w finale powtérki tema-
tycznie pokrywa sie z pierwszg zwrotka (1. ,,sei mein ehliches Ge-
mahl!” / ,Badz moja druga potowa!” oraz 2. ,Ich selber will dein
eigen sein!” / ja sam chce nim by¢” (stuga Estery). Po kolejnej ma-
zurowej wstawce w linii akompaniamentu jak bumerang powra-
ca polonez i nieustajagce namowy kroéla, by zostala jego metresa
i przyjela chrzest. Kuriozalnie namowy kréla w kawestii grzechu
cielesnego zdajg mu sie by¢ mniejszym ztem, niz wyznawanie in-
nej wiary. W miejscu ,,dich lieb’ ich, Esther” (,,kocham ci¢ Estero”)
mamy teraz ,Komm, meine Esther” (,,Chodz Estero”), a dalej juz
nieco na belcantowg modte Belliniego i Donizettiego przekompo-
nowany, powtdérzony fragment ,Nimm meinen Ring und werde
mein!” (,WezZ méj pierscierr i badz moja!” — PRZYKLAD 4).
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7 Ibidem, s. 96.
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Cze$¢ o pierscieniu, wieniczaca catlo§¢ w metrum 3/4 jest niezwy-
kle wazna dla Estery, posiadanie pier§cienia bowiem bylo prze-
pustka do zmian dekretéw i rozporzadzen, a co za tym idzie do
polepszenia sytuaciji zyciowej Zydéw. Moze wlasnie stad tak wyra-
ziste nawigzanie Loewego do aktualnej 6wczesnie operowej formy.
Po podwojnej kresce taktowej nastgpuje finat pie$ni w 4/4 z do-
piskiem dolente (bolesnie). Finatowy fragment pierwszej pie$ni to
apostrofa do Boga/do Chrystusa. Niczym klamra okalajg go nie-
mal identyczne takty akordowego akompaniamentu. Rozpoczety
modlitwg: ,Christ, deine Liebesworte brennen mir in der Seele
heiss und scharf“ (,,Chryste, twoje kochane stowa palg w mojej du-
szy goraco i ostro”) przedstawia wewnetrzny dylemat lirycznego
JA. Generalnie opadajaca tessytura sugeruje smutek. Przepiek-
na opadajgca progresja od e na stowach ,Von Israel soll ich mich
trennen” (,,z Izraelem powinienem si¢ rozsta¢”) z zachodzgcym
jeszcze na nig w konicowce echem w fortepianie zdublowana jest
u Loewego od d?, a swoim stylem przypomina dojrzate fortepia-
nowe utwory postromantyczne lub wrecz melodie filmowe. Krol
pozostaje w konflikcie pomiedzy przykazaniami Boga a wlasng
wolg (,das Gott erwihlt, das Gott verwarf” / ,to B6g wybrat, to
Bo6g odrzucit!” - PRZYKLAD 5).

,Christ,deine Liebesworte brennen  mirinder See.le_ heissund scharf: von
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PRZYKLEAD 5%
,,DER KONIG AUF DEM GOLD’NEN STUHLE“

Piesn druga cyklu ,,Der Konig auf dem gold'nen Stuhle“ skompo-
nowana zostala przez Carla Loewego w metrum 4/4. Kompozytor
wskazuje tempo i charakter utworu dodajac informacje Andante
grave, alla marcia i od razu wprowadza w czterech taktach wstepu
ciezkie, oktawowe akordy w linii fortepianu, zdublowane tymi sa-
mymi dzwiekami w wyzszej oktawie w prawej rece, a jest to gama
F—dur grana zstepujaco z przeniesieniem oktawowym w goére
po pierwszym tetrachordzie. Pomimo oznaczen staccato akordy
przypominajgace prawdziwy przemarsz wojska lub dumne krocze-
nie wladcy, z poczatku usytuowane w kluczu basowym nie moga
by¢ zbyt kroétkie, tu chodzi o prawdziwie cigzkie i rGwnomierne
akordy. W tym majestatycznym klimacie Loewe wprowadza linie
glosu, najprawdopodobniej przypisang dumnemu doradcy kro-
la, ktéry w wolnym tempie méwi Esterze, jak bardzo przychylny
jest jej wladca oraz czego od niej oczekuje: ,,Der Konig auf dem
gold'nen Stuhle (Krdl na zlotym tronie) Hat dich gesehn, er ist
dir hold, (Ujrzal cig, jest ci przychylny), Und er begehrt, als seiner
Buhle, (I on pozada, jako jej kochanek) Der schonen Esther Min-
nesold. (Mitosnej stuzby pigknej Estery)” (por. PRZYKLAD 6).

8 Ibidem, s. 97.
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Andante grave, alla marcia.

II.
,Der Konig auf dem goldnen Stuhle.”
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Na tle kilkutaktowej schematycznej fortepianowej wstawki granej
opadajaco unisono w obu rekach (6semka z kropka, trzy trzydzie-
stodwoéjki i éwierénuta), na ktérej mozna sobie wyobrazi¢ mentlik
w glowie Estery zszokowanej otrzymang propozycja, pojawia sie
nieoczekiwanie recytatywne wykrzyknienie dziewczyny: ,Fort,
Kuppler!” (,,Precz, streczycielu!”). Dziewczyna jest w sytuacji pa-
towej, nie tak wyobrazata sobie swoje wejScie w dorostos¢. ,,Stre-
czyciel” jednak nie przestaje u§wiadamiac jej trudnego potozenia,
w ktérym sie znalazla, przy czym jak leitmotiv powracaja rowno-
mierne akordy ¢wierénutowe w akompaniamencie. Poniza panne
nazywajac ja Zydéwka. Estera musi wybra¢ mito$¢ lub gniew kro-
la (,,des Konigs Liebe oder Zorn”), co Loewe zilustrowal stosujac
duze skoki interwatowe w melodii (por. PRZYKLAD 7).

9 Ibidem, s. 98.
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Giesebrecht, ktory w momencie pisania ballady ,Esther”, jako
znawca literatury musiatl zna¢ powstala ponad trzydziesci lat
wcze$niej ,,Heidenroslein”, wplata ukton w strone Johanna Wolf-
ganga von Goethe i jego ,,Polnej rézyczki”'!, ktéra cho¢ pigkna,
to nie jest calkowicie bezbronna, bo i uktué potrafi: ,Hart an der
Rose wichst der dorn!” (,Mocno wyrasta z rézy ciern!”), a wspo-
mniana metafora odnosi sie¢ do urody Estery, poré6wnanej do piek-
narozyijej oportunistycznej postawy (kolce rézy). Loewe stosuje
tu skoki kwartowe i kwintowe (por. PRZYKLAD 8).

1° Tbidem.
11 Pierwsza publikacja pies$ni “Das Heidenroslein” miata miejsce w roku 1789. ht-
tps://de.wikipedia.org/wiki/Heidenr%C3%B6slein (dostep 30.01.2022).
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Dalej charakter pie$ni nabiera niezwyklego dramatyzmu po
sforzatowych akordach oktawowych (lacznik) przed podwdjna
kreska taktowa na dzwieku ¢ w r6znych oktawach oraz zmianie
tonacji z F—dur na fmoll. Akordowy powtarzany akompaniament
z crescendowanymi taktami w tempie allegro, con molta agitazio-
ne podkresla rozpaczliwe wolanie Esterki do Boga Izraela i pyta-
nie: ,,Gott Israels, wohin mich kehren?” (,,Dokad, do kogo mam
sie zwrécic?”). Efekt wzmocniony jest zrecznymi kwartami na po-
czatku dwoéch gléwnych fraz (,,Gott Israels” oraz ,,mich Sarons”)
i crescendo w podejSciach fortepianu (prawa reka) w pauzach $pie-
wu (por. PRZYKLAD 9).

12 Carl Loewes Werke, Gesamtausgabe der Balladen, Band VII, op. cit., s. 99.
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Allegro, con molta agitazione.
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PRZYKEAD 9%

Szybko przebiegajace w glowie Estery mys$li o narodzie Izraela

ty w przedtakcie,

z

¢wierénu
ty polaczonej lukiem legatowym,

3

i jego losie Loewe uzbraja w schemat

7

7

¢wierénu

akcentowanej péinuty i

co powtarza w sumie na przestrzeni szesnastu taktéw przy syn-
kopowanym akordowym akompaniamencie fortepianu (,Wer
schiitzt die Fliicht ‘gen auf der Gasse” — por. PRZYKLAD 10).

13 Ibidem, s. 100.
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Gdy Estera podejmuje decyzje o po§wieceniu si¢ dla narodu i od-
daniu milosnej stuzbie krélowi Kazimierzowi, ponownie zwraca
sie do swojego Boga: ,,Gott Abrahams...”, a Loewe rozpoczyna
tym fragmentem wielki final pie$ni drugiej cyklu ,,Esther” op. 52.
Zwieksza interwal poczatkowy w linii glosu do seksty wielkiej
i generalnie stosuje duze skoki interwalowe, co oddaje uczucie
wzburzenia bohaterki, dodatkowo uzupelnione powtarzanymi
6semkowymi akordami w fortepianie (por. PRZYKLAD 11).
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PRZYKEAD 11%

W kolejnych niemal o§miu taktach pojawia sie u Loewego kolejny
schemat — akcentowana poéinuta przedtuzona o ésemke tukiem
i trzy 6semki. Symbolizuje to oddanie sig, jak méwi nam wska-
zéwka ,,mit Hingebung” od stéw ,,ward Schonheit” do stowa , Theil”
w powtoérce frazy. Podkresla to synkopowany akompaniament
Loewego (por. PRZYKLAD 12)

14 Ibidem.
15 Tbidem.
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PRZYKLAD 1216

Wielki finat Loewe rozpoczyna skokiem sekstowym c¢?-a” i chro-
matycznym zejSciem w prawej rece fortepianu do ¢!, podczas
ktérego wlacza sie glos (,,Ich will zur Buhle mich ergeben”) ze sko-
kiem kwartowym w gére c2-f? przy poczatkowej wskazéwce dla for-
tepianu fiero (dziko), natomiast w glosie apassionato. Wszystkiemu
towarzysza 6semkowe powtarzane akordy w f-moll w dynamice
ff. Jest to moment, kiedy Estera godzi sie zosta¢ natoznicg krola,
lecz jak wnioskujemy z nastepujacej po niej frazy, za wysoka cene
(,,doch, Konig, nur um hohes Phand” — skok b'—g?). Akompania-
ment ponownie wyprzedza glos, chromatyczne zej$cie od b? na sf
do fis' zaczyna si¢ w fortepianie na konicowce poprzedniej frazy
(por. PRZYKLAD 13).

16 Tbidem, s. 101.

115



Al 5?- = 4
gt == = I & B e
> ——+ T +t s ——
bt | . : i =P .
Theil_  fiero Ich will zur Buh. le micher.
o e b S =s=cssi=ss==sas!
2 D SSSSi=: Prdremiaga i an oe
-t === BgRligwgn gugn
: e . sy
‘l'iﬂ‘f“ 22288888 2% m

e I FssiiSisS S SS S snYss

b oo P P BBIS 5B 53555 555
e e S & e e B e
L T —_— ===

Al 1 ¢ 2. W
) 1 o g 4 1§
ge . ben, doch, Ko . & -nig, nur um ho . hes

PRZYKEAD 13"

Pomimo mlodego wieku Estera potrafi wynegocjowaé wysoka
ceng za swoje poswiecenie. Stawia warunki dotyczace poprawy
bytu Hebrajczykéw (,um der Hebrier Heil und Leben”). Loewe
umiejscawia te zadania w wysokiej tessyturze na dzwiekach %,
as®, g°. To jednak nie wszystko, dziewczyna odda si¢ krolowi za
polowe Polski (,und um dein halbes Polenland”). Tu na sylabie
Po- w stowie Polenland Loewe niby przypadkiem stosuje okta-
we c!-¢?, do ztudzenia kojarzaca sie z poczatkiem koledy polskiej
,BOg sie rodzi”.'® Jest wysoce prawdopodobne, ze Carl Loewe
znal t¢ pie$n bozonarodzeniows, powstata w 1792 roku (rok po
uchwaleniu Konstytucji 3 Maja), czyli w czasie, kiedy Polska
pozostawata pod zaborami i prébowala zebraé sity, by zawal-
czy¢ o niepodleglo$é. Autor tekstu Franciszek Karpiniski wplott
w te kolede patriotyczne przestanie (por. PRZYKLAD 14). Ten
fragment ballady ,,Esther” op. 52 Carla Loewego zatytulowany
,Der Konig auf dem gold’nen Stuhle* wydaje si¢ by¢ jednym z jej
najdramatyczniejszych cze$ci. Warto zauwazy¢, ze cho¢ Estera
zostata postawiona przed bardzo trudnym wyborem, to decyzje
0 ,,zwigzaniu si¢” z krélem Kazimierzem podjeta nie tylko z mys$la
o korzysciach dla swoich ziomkéw. Jak podaje Broniszewski, juz
na pierwszym spotkaniu krél wzbudzil uczucie Estery, poniewaz
byt przystojnym mtodym mezczyzna.

17 1bidem, s. 102.

8 Kompozytor koledy ,,Bog si¢ rodzi” nie jest znany. Prawdopodobnie byt to polonez
koronacyjny krdolow polskich jeszcze za Stefana Batorego (X VI wiek) https://de.wi-
kipedia.org/wiki/B%C3%B3g_si%C4%99_rodzi (dostep 31.01.2022).
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PRZYKEAD 14%

19 Carl Loewes Werke, Gesamtausgabe der Balladen, Band VII, op. cit., s. 102.
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,»NUN AUF DEM FREMDEN BODEN MEHRET*“

W marszowym dumnym przestaniu w metrum 4/4 i w tonacji
F—dur, w majestatycznym, wyniostym charakterze (Con moto
grandioso) umiejscawia Loewe rozluznienie, czyli apostrofe Gie-
sebrechta (bezposredni zwrot do zydowskiego ludu) wyrazona
w formie réwnych éwierénut w linii basowej i spokojnych rytméw
punktowanych w prawej rece fortepianu. Stanowi to swego rodza-
ju odezwe do narodu, odezwe o pozytywnej tresci, poniewaz oto
krol Kazimierz Wielki spelnil roszczenia poprawy bytu Zydéw
przedstawione przez Estere. Teraz ich sytuacja prawna jest uregu-
lowana, wolno im prowadzi¢ interesy, handlowaé, bezpiecznie zy¢
i dbaé o swoje rodziny (por. PRZYKLAD 15).

Con moto grandioso.
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PRZYKEAD 15%°

Wszystko to diaspora krakowska zawdziecza Esterze, ktora teraz
Giesebrecht poréwnuje do Marianny, symbolu francuskiej wolno-
$ci umiejscowionej na obrazie ,,Wolno$¢ wiodaca lud na barykady”
Eugéne’a Delacroix. Trudno bowiem nie odnie$¢ do niej widoku
Estery (por. PRZYKLAD 16) z paktem wolno$ciowym w reku
(,,der Freiheitsbrief in meiner Hand”), chronigcym prawa i intere-
sy Zydéw, szczeg6lnie, ze sprawa rewolucji francuskiej (1830) jest
w momencie pisania ballady ,,Esther” przez Giesebrechta jeszcze
bardzo §wieza.

20 Ibidem,s. 103.
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Carl Loewe z upodobaniem stosuje kwarty w tym fragmencie
(wczesniej ,,der Pflug” — ¢'-f! i dalej ,,zu Herrn” oraz ,,der Freiheits-
brief” — w obu przypadkach ¢?-f%).

Kontynuujac, Loewe nie schodzi ponizej f° w najmocniejszych
momentach linii gltosu (,,das ist der Preis” i ,,des Erstgebornen”),
stawiajac niejako znak réwnos$ci pomiedzy przywilejami wyne-
gocjowanymi dla wyznawcéw judaizmu, a ceng, jaka bohaterka
musi zaptacic za spelnienie swoich zadan. Ot6z, zgodnie z umowa,
musi podda¢ swojego pierworodnego syna (syna kréla) konwer-
sji*! i odda¢ go na wychowanie w chrze$cijaristwie. Loewe zaczy-
na fraze z wysokiego pulapu w f?, na mocng cze$¢ taktu (na raz)
pokazujac, ze emocje Estery wzrastaja i z trudem je ona powstrzy-
muje, jednak ich wybuch nastepuje po fortepianowym fragmencie,
do zludzenia przypominajacym chopinowski styl, szczegdlnie od
accelerando i akcentowanego h w oktawie raz- i dwukre$lnej (por.
PRZYKLAD 16).
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21 Konwersja — z tac. conversio — zmienia¢ wyznanie, przej$¢ na katolicyzm, za: Wla-
dystaw Kopaliniski, Stownik wyrazéw obcych i zwrotéw obcojezycznych z almanachem,

Oficyna Wydawnicza Rytm, Warszawa 2007, s. 311.
22 Carl Loewes Werke, Gesamtausgabe der Balladen, Band VII, op. cit., s. 103.
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W tempie allegro agitato nastepuje przedstawienie b6lu matki, kt6-
rej odebrano dziecko natychmiast po urodzeniu, nim zdotata sie
z nim pozegnaé. Watpliwym jest, czy w ogoéle istnieje forma bez-
bolesnego pozegnania z niemowleciem dla matki, cho¢by byl czas
na spokojne oddanie dziecka. W bioragcym swoj poczatek w ostat-
nim takcie PRZYKLADU 16 (ostatni dzwigk f?) w dynamice forte
nastepuje wizualizacja nieprzytomnej z rozpaczy Estery (,,Mein
Sohn...”). Wielokrotne powt6rzenie zwrotu ,,mein Sohn” (Giese-
brecht) stuzy uwypukleniu ekspresji, co Loewe wzmacnia efektem
Tkania, dzieki pauzom pojawiajacym sie co trzy nuty po zawotaniu
matkiiakcentowina stowie ,,Sohn”. Tylko najwieksze emocje, nad
ktérymi nie mozna zapanowac, powoduja tak drastyczne skréce-
nie oddechu. Tesytura krzyku Estery utrzymuje si¢ na dzwiekach
oktawy dwukreslnej f, cis, d oraz g, dis, e. Gorycz odebrania syna
wspoélodczuwamy bardzo dobitnie poprzez wyraziste przejécie
6semkowe w linii gtosu od f? do cis’ i kolejno, przy powtdrzeniu
od g% do f! (,,mein Sohn, du mir genommen”). Towarzyszg temu
powtarzane 6semkowe akordy w lewej rece fortepianu, tym razem
w stylu schubertowskim. W schemacie ¢wierénut i nastepujacej po
nim na teks$cie ,,mein Sohn” pauzy ¢wierénutowej, Loewe wiedzie
na stowach , da ich & mich kaum & an dir 3 geletzt i” ptacz-
liwy monolog Estery (apostrofa do syna), akcentujgc dodatkowo
pogrubione sylaby (por. PRZYKLAD 17). Emocjonalng nieprze-
widywalno$¢ tego odcinka Loewe odzwierciedla w triolowo-6sem-
kowych zstepujacych melodycznych akordach prawej reki, przy
skromnym basie skomponowanym poéinutowo.
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PRZYKEAD 18%

W najwyzszej tesyturze (po a?) w dynamice forte i ze znakiem
cresc. na pytaniu ,wohin, wohin?” Loewe obrazuje paniczng re-
akcje Estery, ktora widzac nadchodzacych chrzescijanskich ksie-
zy wie, ze za chwile odbedzie sie chrzest jej pierworodnego syna
(por. PRZYKLAD 18). Nakladajac trzykrotnie na stowo , Taufe”
(chrzest) sforzato Loewe zdaje sie stusznie odczytywac, ze dla Es-
tery ,,popelniony” na jej synu chrzest jest gorszym przezyciem, niz
odebranie dziecka (por. PRZYKLAD 19).

23 Ibidem, s. 104.
24 Ibidem, s. 104-105.
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PRZYKEAD 19%

Dramatowi Estery juz do konca pie$ni towarzyszg triolowe rozto-
zone akordy w prawej rece fortepianu, a beznadziejnosc¢ jej poloze-
nia dodatkowo symbolizuja imponujace chromatyczne pochody
wpisane we wspomniany triolowy schemat. Giesebrecht opisu-
je w wierszu ,,Nun auf dem fremden Boden” narodziny i przez
gorzkg wizje Estery — moment ,,ztego konica” z Magogiem (slowo
werderben” na sforzato) jej pierwszego syna. To wlasnie w tekst
o miejscu pochowania syna Estery, poprzez konwersje skazanego
na niechybne potepienie, co przepowiada bohaterka, wprowa-
dzaja chromatyczne pasaze Loewego. Watkowi o zmarnowanym
zyciu syna, wyrwanym z gminy wierzacych w Boga z wyboru przy-
pisany jest, poprzez uzycie metafory do biblijnego Magoga ,ko-
niec §wiata”. (por. PRZYKLAD 20).

25 Ibidem, s. 105.
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26 Ibidem, s. 106.
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,»SPIELT, MAGDLEIN, UNTER EUER WEIDE*

Instrumentalny, spokojny wstep pie$ni czwartej w 2/4 w balladzie
»Esther” op. 52, wprowadzajacy sielankowy nastréj w tempie an-
dantino, kojarzy si¢ z bardzo podobnym wstepem mozartowskim
do pies$ni ,,Abendempfindung”. W podanym charakterze pies$ni
dolce Estera obserwuje bawigce si¢ pod wierzba cérki, bedace jej
jedynym ukojeniem po oddaniu syna. Szesnastkowy, melodyjny
akompaniament w tonacji A-dur sugeruje pogodzenie si¢ z losem
i probe radowania sie¢ tym, co zostalo (por. PRZYKLAD 21).

IV.

,Spielt, Magdlein, unter eurer Weide!“

Andantino.
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Mozliwo$¢ wychowania cérek w wierze zydowskiej Estera okupita
przeciez morzem tez. Fraza ta muzycznie powtarza sie, a Estera
przywoluje gorycz, ktérej nigdy zapomnie¢ nie zdota. Odebrany
syn pierworodny zostat ochrzczony, niezadowolenie matki Loewe
uwypukla akcentem na slowie ,,ge-tauft” i powtérzeniem tego ca-
lego zdania ,mein Erstgeborner ist getauft” (,,moj pierworodny
zostat ochrzczony” - PRZYKLAD 22). Tym razem jednak nie ma
juz akcentu na drugiej sylabie stowa ,,ge-tauft”, Loewe wprowadza
od razu na pierwsza miare w takcie na sylabie ,,-tauft” w lewej rece
akompaniamentu fortepianu schemat muzyczny, ztozony z szes-
nastkowych powtarzanych akordéw i pauz szesnastkowych, do

27 Ibidem, s. 107.
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zludzenia przypominajgcy bicie serca, ktérego puls styszy si¢ bar-
dzo wyraznie w najtragiczniejszych momentach zycia (por. ostat-
nie 3 takty PRZYKLADU 22 i PRZYKLAD 23).
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PRZYKEAD 23%

Estera przeczuwa nieszczescie, a widzagc dworskg nianie pyta, po
co do niej przyszta. Oczekiwanie na odpowiedz staje si¢ niezno$ne,
a tetnigce akordy wzmacnia jeszcze prawa reka w linii fortepia-
nu uderzajaca rGwnoczesnie z lewa w tym samym pulsie. Akordy
zaczynaja wyhamowywa¢ na czterech taktach ritenuto, podczas
ktérych zamierajacym glosem (dolente) niania obwieszcza, ze syn
Estery nie zyje (,,Dein Sohn ist todt”3° - PRZYKLAD 24).

28 Ibidem, s. 108.
2 Ibidem.

30 Pisownia zaczerpnigta z oryginalnego wydania pie$ni Loewego.
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Carl Loewe zatrzymuje pie$ni po fermacie na podwoéjnej kresce
taktowej, jakby chcial tym zilustrowac¢ zatrzymanie akcji serca
syna Estery i niemal jej matczynego serca. Zmienia si¢ metrum
z 2/4 na 4/4. W uroczystym takcie maestoso i largamente w forte-
pianie, po trzech miarach pauz w pierwszym takcie w linii glosu
tego odcinka, jakby z nieprzytomnej z rozpaczy matczynej du-
szy, Estera wydobywa na czwartg miare w takcie wotanie do Boga,
cytujac, w kontek$cie utraty dziecka, biblijnego Hioba: ,Dat
Pan i zabrat Pan” (,,Du hast gegeben, was du genommen hast”).
W akompaniamencie fortepianowym Loewe stosuje teraz same
6semki z kropka i szesnastki, co podkres$la podniosty charakter
apostrofy do Boga (,,Gott Abrahams...”). Efektowna fraza roz-
poczeta w forte i z ciezkim sercem (grave) pokazuje dzigki zste-
pujacej melodii rozpaczliwe wykrzyknienie matki i jej opadanie
z sily (diminuendo do piano). Estera wierzy, ze tak musialo by¢,
prosi Boga jedynie o to, by krotkie zycie jej syna zgladzito grzech
chrztu. Loewe akcentuje ponownie stowo ,, Taufe” (,chrzest”) nie
tylko stawiajac muzyczny znak akcentu ponad sylaba , Tau-”, ale
takze sforzato w linii glosu, jak rowniez w partii fortepianu (por.
PRZYKLAD 25 — ostatni system). Tym samym unaocznia fakt, ze
konwersja syna, ktorej symbolem jest przewijajacy sie przez catg
ballade sakrament chrztu, jest dla zydéwki tak samo szokujgca
i pozostajaca w opozycji do wszelkich stereotypow, ktérym hot-
dowata do tej pory, jak i sama $mier¢.

4 Maestoso. JSgrave amp.
[J) T 1T 71 o *.
Largamente Gott A . brahamsduhastge.ge . ben, was du ge.
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31 Ibidem, s. 109.
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PRZYKEAD 25

Laura Tunbridge pisze, ze: ,,[...] momenty - jak w czwartej piedni,
gdy bohaterka Esther dowiaduje si¢ o Smierci syna - przyjmujg re-
cytatywny sposOb wyglaszania, zblizony do operowego. Réwniez
jej pOzniejsze wolanie do Boga nie byloby nie na miejscu na sce-
nie. Podobnie pomyS$lany jest akompaniament, ktory ma oddawac
dramatyczne napiegcie, gdy czekamy na wiesci o synu, fortepian
powtarza dwutaktowg figure, ktéra - podobnie jak Estera - cze-
ka na rozwigzanie. [...] W czwartej pie$ni powraca wznoszacy sie
motyw z poczatku cyklu, ktéry stuzy zaréwno zabezpieczeniu
pierwotnej toniki a-moll, jak i dramatycznemu rozwiazaniu opo-
wieéci.”®® Wspomniane przez Tunbridge w pies$ni czwartej wota-
nie do Boga Estery juz we wcze$niejszej piesni ,,Der Konig auf dem
gold nen Stuhle” calkowicie spelnia operowe wymagania, mato
tego, nawigzuje wrecz do popularnego w angielskojezycznym te-
atrze muzycznym przed i po roku 1730 stylu ballad opera (z ang.
opera piesni), ktérego najstynniejszym przykladem jest ,,Opera
zebracza” (,,The Beggar’s Opera”) z 1728 roku Johna Gay’a i Johan-

32 Ibidem.

38 Laura Tunbridge, The Song Cycle, Cambridge Introductions to Music, Cambridge
University Press, Cambridge 2010, s. 28 ([...] moments — such as in the fourth song,
when the protagonist Estheris told of the death of her son — adopt a recitative-like
delivery akin to opera. Either would her subsequent exhortation to God be out of place on
stage. The accompaniment is similarly conceived to convey dramatic tension; as we wait
for news of her son, the piano repeats a two-bar figure that, like Esther, awaits resolu-
tion. [...]; at the and of the fourth song an ascending quaver motive that had been at the
opening of the cycle returns, which serves both to secure the original tonic of A minor and
to signify the dramatic resolution of the tale.)
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na Christopha Pepuscha. Ballad opera wykorzystywala schemat
opery wloskiej, z ta réznica, ze w miejsce arii §piewano nieskom-
plikowane melodie ludowe lub wspdiczesne melodie z oper, a recy-
tatywy zastepowano dialogami méwionymi.?*

Caty Krakow bije w dzwony. Estera sadzi, ze to z powodu $mier-
ci jej syna. W tempie andante, piti molto, ma non troppo w synko-
powanym rytmie w 4/4 na dzwiekach e i h w r6znych oktawach,
z akcentamna,1i” oraz ,3i” Loewe obrazuje bicie w dzwony zam-
kowej kaplicy (por. PRZYKLAD 26).
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PRZYKLEAD 26%*

Ku zdziwieniu Estery Marszatek przynosi jej wieSci o $mierci
kréla, informujac tym samym, ze juz nie wolno jej przebywac¢ na
terenie patacowych ogrodéw kroélewskich. Niczym klamra roz-

34 Artikel Ballad opera [w] Riemann-Musiklexikon. Sachteil, Hanns Heinrich Egge-
brecht (red.), Schott’s S6hne, Mainz 1967, s. 74.
35 Carl Loewes Werke, Gesamtausgabe der Balladen, Band VII, op. cit., s. 110.
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pieta pomiedzy pie$nig pierwsza a czwartg, na zakonczenie po-
wraca motyw muzyczny rozpoczynajacy cykl, ale takze motyw

domu, miejsca, w ktérym kazdy czuje si¢ komfortowo i bezpiecz-

nie. W tym wypadku Estera przywotuje ulice Zydowska (,,Kommt,

Kinder, kommt zu unserm Volke, die Judengasse nimmt uns auf.”/
,,Chodzmy, dzieci, do naszych ludzi, ulica Zydowska nas przyjmie.”
-PRZYKLAD 27).
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3¢ Ibidem, s. 111.
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»WIE WOHNST DU IN DES REICHES STADTEN*

Piesn pigta ,Wie wohnst du in des Reiches Stiadten® (,Jak sie
mieszka w miastach kroélestwa”), ostatnia czes$¢ ballady ,,Esther”,
Loewe skomponowal w pierwszej potowie w tonacji A-dur, metrum
% z oznaczeniem tempa andante espressivo. Opadajacg gama A-dur
w linii fortepianu na samym poczatku utworu kompozytor poprze-
dza wejscie glosu.

Poswiecenie Estery oplacito sie, Izrael jest wolny, moze pielegno-
wa¢é tradycje, normalnie funkcjonowacé, jak uczyli ojcowie (por.
PRZYKLAD 28).
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Takze corki Estery rozwinetly sie jak lilie boskie, jednak w jej
piersi palacy bdl nie ustal. W dynamice piano, stonowanym gto-
sem (sotto voce) Estera opowiada, jak potajemnie musi zakradac
si¢ nocg na chrzescijanski cmentarz, by tam w ciszy oplakiwac
$mier¢ syna nad jego grobem. Nie wolno jej przeciez, jako zydow-
ce, pojawiac si¢ przy grobie syna na cmentarzu chrzescijaiiskim
oficjalnie za dnia. Powtarzajace si¢ dzwigki w rejestrze glosu
moéwionego (,,Muss nach dem Christenkirchhof schleichen, spit
Abends an dem Fluss hinab.”) stanowig preludium do zmiany
tonacji na a-moll. Od tego momentu frazy ,urywaja si¢”, tzn. sg

37 Ibidem, s. 112.
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poprzeplatane pauzami juz po czterech, pieciu dzwigekach. Loewe
obrazuje w ten spos6b lkanie ostatecznie zalamanej matki, pro-
bujacej w swojej nieskoriczonej tragedii zachowa¢ szczatki racjo-
nalnego mys$lenia. Udalo jej sig, pomimo ciemnoS$ci, zapamigtac
droge do grobu syna. Prowadzi ona obok bialego krzyza, wzdluz
rzeki (por. PRZYKLAD 29-30). Po policzkach Estery splywaja
ciepte 1zy. Loewe pokazuje te scene w czterech instrumentalnych
taktach akordowo prowadzonego akompaniamentu z dzwigkami
prawej reki w oktawie trzykreslnej, zaznaczajgc sempre pp e tenuto.
Umieszczone w poczatkach taktéw akordy sekundowe e3-f%, e3-d3,
c3-d3, c3-h? kojarza sie ze lzami Estery splywajacymi w momencie
rozwigzania dysonansu na nastepujace po nich akordy tercjowe
(por. PRZYKLAD 30).
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PRZYKLAD 2938

Charakter prowadzenia pie$ni do kornica nie zmienia sig, caly czas
utrzymany jest akordowy akompaniament, takze w momencie
wyznania Estery, ze nareszcie moze si¢ wyptakaé¢ nad grobem
syna, Loewe wplata powtarzajacy sie schemat tkania (,,Hier ist es
still, hier mocht” ich weinen, hier ist es still, hier mécht” ich wei-
nen“ — PRZYKEAD 30, srodkowy system):

AN DT DD DD T I | DI | D

Moze tak ptakac, az objawi si¢ Mesjasz i nastanie Kroélestwo Da-
wida. Swiadczy to o tym, ze bohaterka nie widzi juz sensu zycia,

38 Ibidem, s. 113.
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uwaza, ze spelnita swoje powinnos$ci wobec narodu i corek i teraz

sz

moze w spokoju odejs$¢ tam, gdzie by¢ moze spotka si¢ z synem.

Ostatnie takty piesni to podobne do wspomnianych instrumental-

nych taktoéw zakonczenie fortepianowe z opadajacymi akordami,

j rece.

A-Awlewe

przy niezmiennej oktawie
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39 Carl Loewes Werke, Gesamtausgabe der Balladen, Band VII, op. cit., s. 114.
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PODSUMOWANIE

Ballada ,,Esther” op. 52 Carla Loewego to, zdawa¢ by sie mogto,
muzyczny 5-odcinkowy ,,film”, ktéry tworzymy w swojej wyobraz-
ni sluchajac tego utworu. Dzieki wyrazisto$ci zastosowanych
przez kompozytora Srodkéw oraz muzycznych zwrotéw akcji, stu-
chacz wspolodczuwa emocije gtéwnej bohaterki i jest calkowicie
pochloniety $ledzeniem jej losu.

Ballada jako utwor literacki opiewajacy jakie§ niesamowite zda-
rzenie, jest oparta na monologu lub dialogu i uwypukla mowe nie-
zalezng, czyli przytoczong doslownie, expressis verbis*, dlatego,
jak zauwaza Tunbridge, zajmujgca si¢ problematyka cyklow pie$ni,
w cyklu ,,Esther” op. 52 Carla Loewego mamy do czynienia z cig-
glymi zmianami narracji. Tunbridge opisuje te ballade nastepu-
jaco: “’Esther’ sktada sig z pigciu odrebnych piesni, podzielonych
na odcinki w sposéb balladowy (odcinki odznaczaja si¢ zmiana
podmiotu méwigcego lub tematu, co muzycznie odzwierciedlajg
modulacje, zmiany struktury czasowej i tempa, nowy materiat
tematyczny). Pojawia si¢ w nich takze obca cyklowi pieSniowemu
mowa bezposrednia.™!

Spostrzezenia te jednoznacznie sytuuja utwér Carla Loewego

»Esther” wrzedzie muzycznych ballad. Technika kompozytorska
Loewego dotyczaca laczenia poszczegdlnych czesci ballady, roz-
poznawalnych jako zréznicowane motywy, ma prawdopodobnie
swoje korzenie w klasycyzmie. Ruth O. Bingham zauwaza, ze

,Loewe zachowal wyraZne przerwy miedzy pieSniami, wyznaczo-
ne jednoznacznymi kadencjami, a potaczyt czesto kontrastujace
ze sobg czeSci dramatyczne ballady za pomoca tych samych tech-
nik co Beethoven - potgczenn harmonicznych i powtarzajacych sie
motywow.”?

40 Expressis verbis — z lac. dobitnie, bez ostonek [w] Stownik jezyka polskiego PWN,
https://sjp.pwn.pl/sjp/expressis-verbis;2458202.html (dostep 31.01.2022).

4 Laura Tunbridge, The Song Cycle, op. cit. (‘Esther’ consists of five separate songs,
which are divided into sections in a ballad-like manner (sections are marked by changes
of speaker or subject; they are reflected musically by modulations, changes in time signa-
ture and tempo, and new thematic material). They also feature direct speech alien to the
song cycle).

42 Ruth O. Bingham, The early nineteenth century song cycle [w] The Cambridge Com-
panion to the LIED, Cambridge University Press edited by James Parson, Cambridge
2004, s. 118 (Loewe retained clear breaks marked by unambiguous cadences between
songs, but he linked the ballads’ often contrasting dramatic sections using the same tech-
niques as Beethoven — harmonic connections and recurring motives.).
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Carl Loewe komponujgc polskie ballady do ttumaczonych tekstow
Mickiewicza i oryginalnych Giesebrechta pokazal, ze historia na-
rodu polskiego nie jest mu obojetna. Muzyczna ballada ,,Esther”
op. 52 Carla Loewego, jak wiadomo powstala do niemieckiego
tekstu Ludwiga Giesebrechta i dtugo pozostawata w cieniu ballad
mickiewiczowskich, najprawdopodobniej w zwiazku z barierg je-
zykowa.

Intencjg autorki niejszej pracy bylo przyblizenie polskiego kon-
tekstu tej ballady tak w odniesieniu do historii, ktérg opiewa, jak
i w odniesieniu do wykorzystanych przez Loewego srodkéw mu-
zycznych podkreslajacych jej polski charakter.

STRESZCZENIE

Artykut ,Ballada ,Esther® op. 52 — proba egzemplifikacji wizji
muzyczej Carla Loewego” autorstwa Sylwii Burnickiej-Kalischew-
skiej stanowi dgzenie do analizy §rodkéw muzycznych i wyra-
zowych uzytych przez Carla Loewego w celu przedstawienia
ballady w pieciu wierszach o tym samym tytule Ludwiga Giese-
brechta. Loewe, tak jak Giesebrecht, traktuje oddzielnie kazda
piesn, w poszczego6lnych czesciach podkresla nastréj, zwroty ak-
cji, wprowadza mowe niezalezng, uzywa typowo polskich tancow,
wszechobecnych w polskiej literaturze wokalnej, zmian harmo-
nicznych, a takze powracajacych motywéw. Ballada ,,Esther” to
opowies¢ o polskim kroélu Kazimierzu Wielkim (XIV wiek) i jego
natoznicy Esterze.

SEOWA KLUCZE
Carl Loewe, Estera, Esther, Kazimierz Wielki
ABSTRACT

The article ,,Ballad ,,Esther” Op. 52 - an attempt to exemplify Carl
Loewe’s musical vision” by Sylwia Burnicka-Kalischewska is an at-
tempt to analyze the musical and expressive means used by Carl
Loewe to depict the ballad in Ludwig Giesebrecht’s five poems of
the same title. Loewe, like Giesebrecht, treats each song separa-
tely, emphasizes mood, plot twists in the individual parts, introdu-
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ces independent speech, uses typically Polish dances, ubiquitous
in Polish vocal literature, harmonic changes, and recurring motifs.
The ballad ,,Esther” is a story about the Polish King Casimir the
Great (14th century) and his concubine Esther.

KEYWORDS
Carl Loewe, Esther, Esther, Casimir the Great
NOTA BIOGRAFICZNA O AUTORCE

Sylwia Burnicka-Kalischewska jest do$wiadczona $piewaczka
operows, absolwentkg Akademii Muzycznej im. Fryderyka Cho-
pina w Warszawie (dyplom z wyr6znieniem), ktéra ma na swoim
koncie liczne koncerty i role operowo-operetkowe. Artystka wy-
stepowala na scenach polskich, niemieckich teatréw muzycznych,
a takze w Austrii, Szwajcarii, we Wtoszech, Danii, Francji i USA.
Posiada stopienn doktora nauk humanistycznych w zakresie je-
zykoznawstwa ogélnego (Uniwersytet Warszawski), jak rowniez
doktora habilitowanego sztuk muzycznych w dyscyplinie arty-
stycznej wokalistyka (Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstu-
ta Bacewiczoéw w Lodzi). Przez wiele lat byta solistkg Filharmonii
Narodowej w Warszawie. Jest zatrudniona na stanowisku profeso-
ra nadzwyczajnego w Akademii Sztuki w Szczecinie, gdzie prowa-
dzi klase $piewu solowego od 2013 roku. Za wybitng dzialalnos$¢
na rzecz kultury zostata uhonorowana ztotg statuetkg KULTUR-
UECKERICH 2013, okreslang jako Oscar Ueckermiinde. Sylwia
Burnicka-Kalischewska jest inicjatorka i dyrektor artystyczna
Migdzynarodowego Konkursu Wokalnego BEL CANTO online,
Miedzynarodowego Konkursu Wokalnego im. Giulio Perottie-
go w Ueckermiinde (Niemcy), ktoérego pozostaje dyrektorem ar-
tystycznym od 2010 roku. Patron konkursu stal si¢ bohaterem
pierwszej na $§wiecie monografii autorstwa Sylwii Burnickiej-Kali-
schewskiej Von Ueckermiinde nach New York. Giulio Perotti — Star-
tenor des 19. Jahrhunderts wydanej w jezyku niemieckim w 2016
roku. Poza licznymi artykutami z zakresu jezykoznawstwa, mu-
zykologii i wokalistyki, pod redakcja Sylwii Burnickiej-Kalischew-
skiej w 2017 roku ukazala si¢ dwujezyczna (polski, niemiecki)
monografia wieloautorska Szczecifiski kompozytor Carl Loeweijego
liryka wokalna / Stettiner Komponist Carl Loewe und seine vokale
Lyrik. Jako wpéliredaktor przyczynita sie¢ do wydania monogra-
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fii wieloautorskich Wokél muzyki Feliksa Nowowiejskiego (2018),
Kultura muzyczna Szczecina 1884-2014 (2018) oraz niemieckiej
wersji tej pozycji Die Musikkultur in Stettin 1884-2014 (2018). Jest
réwniez autorkg interdyscyplinarnej monografii Intonacja mowy
rosyjskiej a intonacja muzgyczna w operze Piotra Czajkowskiego
»Dama Pikowa” w ujeciu psycholingwistycznym (2018) oraz wyda-
nej w jezyku polskim i niemieckim monografii Muzyczno-literac-
ka przestrzeni cyklu piesni ,,Myrten” op. 25 Roberta Schumana i jej
zhaczgenie dla jakosci wykonawstwa artystycznego / Die Verbindung
der musikalisch-literarischen Dimensionen innerhalb des Liederzy-
klus »Myrten« op. 25 von Robert Schumann und ihre Bedeutung fiir
die kiinstlerische Praxis (2019). Uzupelnieniem tego wydania byta
ptyta CD Robert Schumann - Myrten op. 25 (Acte Préalable 2019).
Sylwia Burnicka-Kalischewska jest takze zaangazowanym pe-
dagogiem, jej studenci i uczniowie sa laureatami kilkudziesieciu
miedzynarodowych konkurséw na calym §wiecie.
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PROF. DR HAB.

URSZULA KRYGER

AKADEMIA MUZYCZNA IM. GRAZYNY
I KIEJSTUTA BACEWICZOW W EODZI

LOEWE — MICKIEWICZ — BALLADY POLSKIE
CZY PIESNI NIEMIECKIE?

WPROWADZENIE

Carl Loewe byt niemieckim twoérca i artysta urodzonym w 1796
roku, ktéry ponad 45 lat swojego zycia spedzil w Szczecinie. Byl
kompozytorem, dyrygentem, znakomitym S$piewakiem i peda-
gogiem. Obdarzony wspanialym glosem, dobrymi warunkami
estradowymi i talentem aktorskim, Loewe byl tez jednym z pierw-
szych XIX-wiecznych wirtuozéw koncertujacych po Europie. Jego
tworczo$¢ obejmuje wprawdzie utwory symfoniczne, koncerty
fortepianowe, oratoria, czy dzieta sceniczne, ale do historii mu-
zyki przeszedt jako kompozytor ballad i piesni na gtos z towarzy-
szeniem fortepianu. Zwany ,ksieciem ballady” czy ,,Schubertem
po6inocnych Niemiec”, pozostawil niezwykle bogaty i warto$ciowy
zbiér liryki wokalnej.

DOBOR TEKSTOW POETYCKICH

Kompozytor z niezwykla starannoS$cia dobierat teksty utworéw,
ktére umuzyczniat. Wéréd wielu poetéw, ktorych wiersze wy-
korzystywal, znajdziemy najwybitniejszych tworcéow klasyczej
i romantycznej poezji, takich jak: Johann Wolfgang von Goethe,
Heinrich Heine, Ludwig Uhland, Johann Gottfried Herder. Zna-
lazt sie wsrdéd nich bodaj najwiekszy polski poeta, wieszcz — Adam
Mickiewicz. Ballady Carla Loewego do stéw Adama Mickiewicza
w tlumaczeniu Carla von Blankensee zostaty wydane jako op. 49,
op. 501 op. 51. Skad zainteresowanie kompozytora polskg poezja?
Najprawdopodobniej wynikalo ono z déwczesnej sytuacji poli-
tycznej Polski, z ruchéw wolno$ciowych w naszym kraju. ,,Utrata
samodzielnego bytu panstwowego, ograniczenie prawa do uzy-
wania jezyka polskiego wywotywaty w Europie uczucia szczerego
wspélczucia”l. Musial mu ulec rowniez Carl Loewe. Trzeba takze
przyznad, ze poezje Mickiewicza znalazty w Carlu von Blankensee
znakomitego tlumacza, wigc moze nie trzeba si¢ dziwic¢, ze kom-
pozytor potrafit je docenié.

1 Mikotaj Szczesny, Carl Loewe, Zamek Ksigzat Pomorskich, Szczecin 2007, s. 144.
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Ballady polskie powstaly w 1835 roku. Jest ich siedem:

,Die Lauer” (,,Der Woywode”) ,»Czaty” (,,Pan Wojewoda”)

,,Die SchliiBelblume* Pierwiosnek*

,,Die drei Budrisse* ,Trzech Budryséw"

,Wilia und das Miadchen® ,Wilija i dziewica®

,Der junge Herr und das Middchen“ | ,Paniczidziewczyna“

,Das Switesmadchen” ,Switezianka”

,Frau Twardowska” »Pani Twardowska”
NAGRANIA

Po raz pierwszy zetknelam si¢ z tymi utworami w 1997 roku, kie-
dy otrzymatam propozycje nagrania ich dla Deutschland Radio
w Berlinie. Material ten zostal potem wydany na ptycie wytworni
CPO.? Nie potrafi¢ wyjasni¢, czemu od poczatku zdecydowatam,
ze bede je $piewaé po polsku. Bylo to wbrew zasadom, ze Spiewa
sie pieSni w oryginale, w jezyku, w ktorym zostaty napisane. Z dru-
giej strony — nikt w Berlinie nie oczekiwal ode mnie $§piewania
tych utworéw w ttumaczeniu Carla von Blankensee.

Jedna z ballad — ,,Czaty” — nagralam po niemiecku na ptycie ,,Mu-
zyka i Mickiewicz”® — ciggle jednak brzmi ona dla mnie obco
idziwnie.

POEZJA MICKIEWICZA JAKO INSPIRACJA
DLA KOMPOZYTOROW NIE TYLKO POLSKICH

Z pewnos$cig co$ ,,muzycznego” musi by¢ w poezji Mickiewicza.
Profesor Mieczyslaw Tomaszewski pisal: ,Muzyka byta Mickie-
wiczowi wielostronnie bliska, a z jego liryka powigzana wprost
organicznie...™. Tak to réwniez odczuwam jako jej wykonawca —
poezja ta jest powigzana z muzyka niezaleznie od tego jaki kompo-
zytor do niej siegnie, niezaleznie od tego, czy autor muzyki obcuje
z oryginalem, czy jej ttumaczeniem.

Trudno tu nie wspomnie¢ o innych kompozytorach piszacych
muzyke do tekstow Mickiewicza, a jest ich bardzo wielu, przede
wszystkim kompozytorzy rosyjscy: Piotr Czajkowski, Michail
Glinka, Cezar Cui, Aleksandr Dargomyzski, a takze cata plejada

2 Carl Loewe (1796-1869), Lieder & Balladen. Complete Edition, CD nr 15

(Kryger, Mohr, Garben), cpo 777 355-2 & Radio Berlin Brandenburg, 1994-2003.
3 Muzgyka i Mickiewicz, Urszula Kryger, Engram 1998, EG 443601.

4 Mieczystaw Tomaszewski, Mickiewicz w Zywiole muzyki, Engram 1998,

EG 443601.
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kompozytoréw polskich, miedzy innymi Stanistaw Moniuszko,
Maria Szymanowska, Ignacy Jan Paderewski, Wladyslaw Zelenski,
Stanislaw Niewiadomski. Najbardziej jednak ,.zwigzany” z poezja
Mickiewicza pozostaje Stanislaw Moniuszko. W jego przeboga-
tej tworczosci piesniarskiej utwory do sléw Mickiewicza sg tymi
o najwyzszej jako$ci muzycznej. By¢é moze jest tak, ze poezja Mic-
kiewicza wyzwalala wyjatkowa ,muzyczng moc” i inspirowala
kompozytora do szczegdblnej dbalosci o ich opracowanie. Wsréd
ballad Moniuszki sa utwory pisane do tych samych tekstow, kto-
rych uzyt Carl Loewe — ,,Czaty”, , Trzech Budryséw”, ,, Switezianka”,
»Pani Twardowska”. Opracowane muzycznie ballady Moniuszki
powstaly kilka lat po tych skomponowanych przez Loewego. Nie
sposéb poréwnywac te utwory. U obydwu kompozytoréw kunszt
muzyczny doréwnuje warto$ci mickiewiczowskiej poez;ji.

Prof. Mieczystaw Tomaszewski wysnuwa hipoteze, ze ,u zZrodet
kunsztu poetyckiego Mickiewicza stala sztuka improwizacji”.
By¢ moze ten element wyzwalal u kompozytoréw odwage, fanta-
zje w kreowaniu muzycznych fraz. I pod tym wzgledem muzyka
ballad Loewego nosi znaczny rys polski. Melodyka, rytm s3g nam
bliskie, cho¢ nie noszg znamion polskiej muzyki ludowej, czy pol-
skich taficow. Bardzo trafnie pisze o balladach Loewego Zdzistaw
Jachimecki: ,,Tlumaczenie Blankenseego jest po najwigkszej czesci
doskonate; jest wierne i odpowiada wszystkim pigkno$ciom orygi-
nalu, pomiedzy ktérymi muzykalnos¢, objawiajaca sie¢ w rytmice
slow, jest gtownym warunkiem. Wiemy jak bardzo muzykalnym
jestjezyk niemiecki, przede wszystkim wskutek wielkiej ilosci stow
jednozgtoskowych. Blankensee utrzymat rytm wiersza mickiewi-
czowskiego najdoktadniej, dlatego polski akcent prawie zupelnie
odpowiada akcentom niemieckiej deklamacji. Jedynie w ,,Pierwio-
snku” rytm samych spondejéw nie zgadza sie z miarg stéw polskich
gdzie czestokro¢ wplatuja sie daktyle — i oryginal Mickiewicza nie
wchodzi w muzyczng koncepcje Loewego. Ale ‘Pierwiosnek’ nie
ma ostro rysujacego sie¢ rytmu, dlatego i przeklad nie wysuwa go
na plan pierwszy, tak, jak to ma miejsce w ‘Czatach’, ‘Trzech Bud-
rysach’ lub ‘Pani Twardowskiej.

Omoéwienie kolejnych ballad poprzedzam oryginalnym tekstem
Adama Mickiewicza wraz z ttumaczeniem Carla von Blankensee,
dla mozliwo$ci ich poréwnania, a takze dla przyblizenia wersji,
ktéra umuzycznial Carl Loewe.

° Ibidem.

6 Zdzistaw Jachimecki, Karol Loewe jako tworca muzyki do ballad A.Mickiewicza, [w]
~Pamietnik literacki: czasopismo kwartalne poswigecone historii i krytyce literatury

polskiej” 6/1/4,s. 78.
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,CZATY“OP.49NR 1/
,,DIE LAUER* (,, DER WOYWODE") OP. 49 NR. 1

,DIE LAUER® (,, DER WOYWODE®) OP. 49 NR. 1

Von dem Gartenaltan

keucht zum Schlofie heran

Der Woywode, voll Wut und voll Schrecken,
Reif3t die Vorhinge fort

Von dem Ruheort

Seines Weibs, leer liegen die Decken!

Auf den Boden er starrt,

In den greisigen Bart

Seine Hinde, die bebenden, packen.
Wild hebt er den Blick,

Wirft die Armel zuriick,

Rufet Naum, den treuen Kosacken.

»Ha! elender Wicht,

Warum waren mir nicht

Heute Nacht in dem Garten die Hunde?
Die Jantscharke nimm dir,

Und reiche auch mir

Die gezogene Biichse zur Stunde!”

Als vollbracht die Geheif3,
Schlichen beide sich leis

Zum Altan an der Mauer Rande.
An dem traulichen Ort

Was leuchtete dort

Ein Weib ist’s in weilem Gewande.

Eine Hand 143t vom Haar

Ihrer Augen Paar,

Léaf3t die Brust von Linnen umschliessen;
Mit der anderen Hand

Hit sie von sich gewandt

Einen Jiingling zu ihren Fiissen.
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,CZATY” OP. 49 NR 1

Z ogrodowej altany,

Wojewoda zdyszany,

Biezy w zamek z wéciektoScia i trwoga;
Odchyliwszy zastony,

Spojrzat w toze swej zony,

Pojrzal, zadrzal, nie znalazt nikogo!

Wzrok opuscit ku ziemi,

I rekami drzgcemi

Siwe wasy pokreca i duma.
Wzrok od toza odwrdcil,
W tyl wyloty zarzucil,

I zawotal kozaka Nauma.

»Hej kozaku, ty chamie,
czemu w sadzie przy bramie
Nie ma nocg ni psa, ni pachotka?
Wez mi torbe borsucza
I janczarke hajducza
I ma strzelbe gwintéwke zdejm z kotka.”

Wzigli bronie, wypadli,

Do ogrodu sie wkradli,

Kedy szpaler altaneg obrasta.

Na darniowym siedzeniu,

Co$ bieleje sie w cieniu,

To siedziata w bieliZnie niewiasta.

Jedng reka swe oczy,

Kryta w puklach warkoczy,

I pier§ kryta pod rabek bielizny;
Druga rekg od lona

Odpychata ramiona
Kleczacego u kolan mezczyzny.
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Und umfangend ihr Knie,
Beschworet er sie:

,Hab ich alles denn, alles verloren?
Hat den Hiandedruck auch

Und der Seufzer Hauch

Der Woywod sich zu eigen erkoren?

Ich, der ich manch Jahr

Treu-eigen dir war,

Soll dich meiden und sehen dich nimmer?
Er liebte dich nicht;

Doch das Gold hat Gewicht:

Du verkauftest ihm alles auf immer!

Ich eilte zu dir,

Von dem treuen Tier

Durch Sturm und Wetter getragen!
Um mit Seufzer und Kufl

Dir zum Abschiedsgruf}
Gute Nacht auf immer zu sagen!”

Sie widersteht,

Wie er klagend auch fleht,

Daf3 sie seines Leids sich erbarme:
Bis die Kraft ihr entschwand

In der wehrenden Hand,

Und sie hinsank in seine Arme!

Vom Gestriauche versteckt,

Auf den Boden gestreckt,

Der Woywod und der Diener liegen,
Ziehn die Ladung hervor

Und lassen ins Rohr,

Vom Ladstock getrieben, sie fliegen.

,Herr!” flistert es sacht,

»,Mich hemmt eine Macht:

Ich kann auf das Miadchen nicht schiessen;
Als den Hahn ich zog,

Mich ein Schauer durchflog,

Und zur Pfanne sah Trianen ich fliessen.”
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Ten Sciskajac kolana,

Moéwit do niej: ,,Kochana!

Wiegc juz wszystko, jam wszystko utracit?
Nawet twoje westchnienia,

Nawet reki §ci$nienia

Wojewoda juz z gory zaplacit?

Ja cho¢ z takim zapatem,

Tyle lat ci¢ kochatem,

Bede kochal i jeczat daleki,

On nie kochal, nie jeczat,

Tylko trzosem zabrzeczal,

Ty$ mu wszystko przedata na wieki!

Ja na wiernym koniku,

Przy ksigzyca promyku,

Biege tutaj przez chlody i stoty;
Bym cig¢ wital westchnieniem,

I pozegnal zyczeniem

Dobrej nocy i dtugiej pieszczoty.”

Ona jeszcze nie stucha,

On jej szepce do ucha

Nowe skargi czy nowe zaklecia:
Az wzruszona, zemdlona,
Opuscita ramiona,

I schylita si¢ w jego objecia.

Wojewoda z kozakiem,
Przyklekneli za krzakiem,

I dobyli z zapasa naboje,

I odcigli zebami

I przybili szteflami,

Prochu garé¢ i grankulek we dwoje.

,Panie! - kozak powiada,

Jaki$ bies mi¢ napada,

Ja nie moge zastrzeli¢ tej dziewki;
Gdym pétkurcze odwodzit,
Zimny dreszcz mie przechodzil,

I stoczyla sie 1za do panewki.”
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,,Still, Heiduckensohn!

Lehre weinen dich schon!

Nimm hier Lissaer Pulver zum Ziinden!
Mache schnell den Stein

Mit dem Nagel rein,

Dann ihr Ziel 1aB} die Kugel sich finden!

Hoher!... Rechts!... Halt’ still!

Ich selber erst will
Den Britigam strecken zu Boden!”
Der Kosack legt an,

Zielet fest, spannt den Hahn,

Und trifft ins Herz den Woywoden.

144



Ciszej, plemig hajducze,

Ja ci¢ ptakaé naucze,

Masz tu z prochem leszczyniskim sakiewke:
Podsyp zapat, a zywo,

Sczys$¢ paznokciem krzesiwo,

Potem palnij w twoj leb, lub w te dziewke.

Wyzej..w prawo...pomalu...

Czekaj mego wystrzatu,

Pierwej musi w teb dosta¢ Pan mlody.”
Kozak odwiédt, wycelit,

Nie czekajac wystrzelit,

T ugodzil w sam teb wojewody.”

7 Carl Loewe, Der Woywode (Czaty) op. 49 nr 1, [w] Carl Loewes Werke, Gesamtausga-
be der Balladen, Band VII, op. cit., s. 2-11.
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Muzyka Loewego doskonale obrazuje nastrdj sceny — triole w dy-
namice piano w partii fortepianu, nieustannie crescendowane,
wzmagaja napigcie, tworzg atmosfere strachu, pospiechu. Dosko-
nale poprowadzona jest partia glosu, ktéra wznosi si¢ groznie
w chromatycznych gamach w crescendo (por. PRZYKLAD 1).

Der Woywode. Czaty.
Ukrainische Ballade von Adam Mickiewicz. Ballada Ukrainiska przez Adama Mickiewicza.
Deutsche Ubersetzung von Carl v. Blankensee.

Carl Loewe,
Op.49 Nr.1.[Der Polnischen Balladen H-ft I Nr.1]

Nr. 1. pu Allegro. Componirt ,am 14.Januar 1835, endueneg ‘3,‘“.
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PRZYKEAD 18

Kolejne kwestie wprowadzane sg za pomoca instrumentalnych
lacznikéw, muzycznie ,anonsujacych” nowa tre$é. Ciekawie
zbudowane jest przejscie do lirycznej czesci Un poco larghetto,
dolente. Tu frazowanie utatwia wprowadzenie nowego metrum
6/8, w ktorym bez trudu mozna oddaé mitosny nastroéj tej czesci
(por. PRZYKLAD 2).

8 Ibidem,s. 2.
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Un poco larghetto, Ldolente.
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PRZYKLAD 2°

I znéw wraca dramatyczne zakonczenie ballady.

Jak twierdzi Matgorzata Sutek ,Ballada Loewego odznacza si¢ mi-
strzostwem w zakresie przelozenia regularnej budowy poetyckiej
na sp6jna i zr6znicowang trzycze$ciowa konstrukcje muzyczng.”°

9 Ibidem, s. 6.
10 Matgorzata Sulek, Stanistaw Moniuszko i inni kompozytorzy wobec poezji Adama
Mickiewicza, Musica Iagellonica, Krakéw 2016, s. 524.

147



,»PIERWIOSNEK“ OP. 49 NR 2 /
,»DIE SCHLUSSELBLUME" OP. 49 NR. 2

,,DIE SCHLUSSELBLUME" OP. 49 NR. 2

Lerche zu des Friihlings Ruhme
Hat ihr Erstlingslied gesungen,
Blumenerstling Schliisselblume
Hat sich goldnem Kelch entrungen.

Bliimchen, bist zu friih gekommen!
Mitternacht haucht noch so kalt.

Hast den Schnee nicht wahrgenommen?
Feucht ist noch der Eichenwald.

Schlie die goldnen Auglein wieder,
Birg dich in der Mutter Schof3,

Eh’ der Reif dir mitleidslos

Starren macht die zarten Glieder.

Unsre Tage Falterstage,

Morgen Leben, Mittag Sterben.
Ganzem Herbst ich gern entsage,
Einen Lenztag zu erwerben.

Willst den Freunden Krinze bringen,
Oder der Geliebten dein?

Wirst aus meiner Bliit; ihn schlingen,
Soll’s der Kranz der Krinze sein.

Unterm Gras, in wildem Hain

Keimtest du, geliebte Blume,

Klein an Wuchs, an Glanze klein,
Darfst du spiah’n nach solchem Ruhme?

Wo sind deiner Schonheit Pfiander,
Wo der Tulpe stolzer Bund?
Wo der Lilie Lichtgewinder,
Wo der Rose Brust so rund?

Will zum Kranze dich verflechten,
Doch woher so viel Vertraum?
Freunde und Geliebte, mochten
Sie auch huldvoll auf dich schaun?
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»PIERWIOSNEK” OP. 49 NR 2

Z niebieskich najransza piosnek
Ledwie zadzwonil skowronek,
Najranszy kwiatek pierwiosnek
Blysnal ze zlotych obstonek.

Za wczesnie, kwiatku, za wczesnie,
Jeszcze p6inoc mrozem dmucha,
Z gor biate nie zeszty pleénie,
D3abrowa jeszcze nie sucha.

Przymruz zlociste §wiatetka,
Ukryj sie pod matki rabek;
Nim cig¢ zgubi Sronu zgbek,
Lub chlodnej rosy peretka.

Dni nasze jak dni motylka,

Zyciem wschod, §miercia potudnie;
Lepsza w kwietniu jedna chwilka,
Jak w jesieni cate grudnie.

Czy dla bogéw szukasz datku,
Czy dla druha lub kochanki,
Uple¢ wianek z mego kwiatku,
Wianek to bedzie nad wianki.

W podtej trawce, w dzikim lasku
Uroste$, o kwiatku luby!

Matlo wzrostu, mato blasku,

Co6z ci daje tyle chluby?

Ni to kolory jutrzenki,
Ni zawoje tulipana,

Ni lilijowe sukienki,

Ni rézy pier§ malowana.

Uplatam ciebie do wianka;
Lecz skadze ufnosci tyle!
Przyjaciele i kochanka
Czy cie powitaja mile?
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Glaub’s, der Freund heif3t mich willkommen,
Mich, des jungen Friihlings Engel,

Glanz nicht mag der Freundschaft frommen,
Schatten liebt sie wie mein Stengel.

Ob ich wert der Liebsten Hinde,
Sag’s, Marie, du himmlisch hehre!
Fiir der Erstlingsknospe Spende
Wird mir, ach! nur eine Zihre.

Piesn ,,Pierwiosnek” wyrodznia sie na tle catego cyklu. To niemal-
ze koloraturowa miniatura, ktéra tylko z pozoru jest muzycznym
drobiazgiem. W tej balladzie najbardziej czuje si¢ niewygode
w dopasowaniu tekstu polskiego do muzyki Loewego. W wielu
miejscach akcent muzyczny nie zgadza si¢ z akcentem slowa. Wla-
Sciwie caly utwoér to balansowanie ponad prawidlowymi akcen-
tami slowa, bo juz sam poczatek, kiedy mamy muzyczny akcent
— z nie-bie-skich naj-ran-sza pios-nek, le-dwie za-dzwo-nil sko-wro-
-nek, daje obraz pracy jaka $§piewak musi wykonaé, by tekst byt
zrozumialy i podany w spos6b najbardziej spdjny z muzyka (por.
PRZYKLAD 3).
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Powitajg przyjaciele

Mnie wiosny mtodej aniotka;
Przyjazn ma blasku nie wiele,
Cienie lubi, jak me zi6tka.

Czym kochanki godzien raczek,
Powiedz niebieska Marylko!

Za pierwszy mtodoSci paczek,
Zyskam pierwszg... ach! tze tylko."!
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Przez ciggle przestawienie akcentéw, przez taki uktad tekstu,
uzyskujemy zupelnie inny obraz frazy niz ten, ktéry narzuca sie
w wersji niemieckiej. Daje to mozliwo$§¢ innego formowania frazy,
uelastycznienia jej, co w konicu wydaje si¢ korzystne dla muzycz-
nego obrazu tej piesni.

11 Carl Loewe, Die Schliifelblume (Pierwiosnek) op. 49 nr 2, [w] Polnische Balladen,
Band VII, op. cit. s. 12-19.

12 Tbidem, s. 12.
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»,TRZECH BUDRYSOW” OP. 49 NR 3
/ »DIE DREI BUDRISSE® OP. 49 NR. 3

,,DIE DREI BUDRISSE ,,OP. 49 NR. 3

In den Schlo3hof hernieder

Rief Held Budris die Briider,

seine Sohne, und also begann er:
“Fiihrt hervor eure Rosse,

Und macht scharf die Geschofle,

In den Krieg schon wehen die Banner.

Hab’s in Wilno erfahren,

Daf3 alsbald unsre Scharen

Nach der Welt drei Seiten sich kehren:
Olgierd wird Reussens Gauen,

Skirgiel Lachias Auen

Und Fiirst Kieystut Teutonien verheeren.

Ihr seid kriftig und munter,

Steigt zum Kampf denn hinunter,

Von der Littauer Gottern geleitet.
Nicht mehr tauge zur Tat ich,

Doch den Ziehenden rat’ ich:

Ihr seid drei, drei Wege dann schreitet!

Einer mag sich bereiten,

Unter Olgierd zu streiten

Lidngs dem Ilmen in Nowogrods Feldern.
Dort giebt’s Zobelbesitz’

Und viel andere Schitz’,

Und der Kaufmann dort strotzet von Geldern.

In dem Kampf zieh’ der Zweit’

In Fiirst Kieystuts Geleit,

In dem Blut er der Kreuzritter wate!
Dort giebt’s Bernstein wie Sand
Und manch kostlich Gewand

Und brillantengeschmiickte Ornate.
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,TRZECH BUDRYSOW” OP. 49 NR 3

Stary Budrys trzech synéw,
Tegich jak sam Litwinéw

Na dziedziniec przyzywa i rzecze:
»Wyprowadzcie rumaki,

I narzadzcie kulbaki,

A wyostrzcie i groty i miecze.

Bo méwiono mi w Wilnie,

Ze otrabig niemylnie,

Trzy wyprawy na $§wiata trzy strony:
Olgierd ruskie posady,

Skirgiet Lachy sasiady,

A ksigdz Kiejstut napadnie Teutony.

Wyscie krzepcy i zdrowi,

Jedzcie stuzy¢ krajowi,

Niech Litewskie prowadza was Bogi.
Tego roku nie jade;

Lecz jadacym dam rade:

Jest was trzech, trzy macie wigc drogi.

Jeden z waszych biec musi

Za Olgierdem ku Rusi,

Po nad Ilmen, pod mur Nowogrodu,
Tam sobole ogony

I srebrzyste zastony,

Tu kupcow tam dziegi jak lodu.

Niech zaciggnie si¢ drugi

W ksiedza Kiejstuta cugi,

Niechaj tepi Krzyzaki psubraty,
Tam bursztynéw jak piasku,
Sukna cudnego blasku,

I kaptanskie w brylantach ornaty.

153



Dring’ mit Skirgiel der Dritte

Bis in Lachias Mitte;

Wohl an Prunk gerit dort nicht zu denken.
Doch statt dess mag er bringen

Gute Schilde und Klingen

Und von dort eine Tochter mir schenken.

Denn die schonste der Frauen

Ist die Lachin zu schauen,

Wie’s Kitzelein tindelt sie gerne,
Weif} wie Milch sind die Wangen,
Schwarze Wimpern umfangen
Threr Augen helleuchtende Sterne!

Dorther hab’ ich vor lange

In der Jugendlust Drange

Eine Lachin zum Weib mir erkoren;
Und lebt jene gleich nimmer,

Denk’ ich ihrer doch immer,
Wenn mein Auge dorthin sich verloren.“

Also mahnt er sie weise,

Segnet dann sie zur Reise;

Sie ziehn hin auf verschiedenen Wegen.
Herbst und Winter erscheinen,

Und noch siehet er keinen:

Budris glaubt im Kampf sie erlegen.

Auf der Schneebahn zum Schlofie

Eilt ein Mann hoch zu Rof3e;

Unterm Mantel was bergen wohl mocht er?
,,Ei! ein Kubel! im Kubel
Nowogrodische Rubel?“
,Nein, mein Vater! die lachische Tochter.“

Auf der Schneebahn zum Schlof3e

Eilt ein Mann hoch zu Rof3e;

Unterm Mantel was bergen wohl mocht er?
»Bringst wohl! Bernstein, mein Zweiter?
Warst in Deutschland ja Streiter!*
,Nein, mein Vater! die lachische Tochter.”
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Za Skirgiettem niech trzeci,
Poza Niemen przeleci,

Nedzne znajdzie tam sprzety domowe,

Ale za to wybierze
Dobre szable, puklerze,

I mnie stamtad przywiezie synowe.

Bo nad wszystkich ziem branki,
Milsze Laszki kochanki,
Wesolutkie jak miode koteczki,
Lice bielsze od mleka,

Z czarna rzgsa powieka,

Oczy blyszczg si¢ jak dwie gwiazdeczki.

Stamtad ja przed pdétwiekiem,
Gdym byl mtodym cztowiekiem,

Laszke sobie przywioztem za zone,

A cho¢ ona juz w grobie,
Jeszcze dotad jg sobie

Przypominam, gdy spojrze w te strone.’

Taka dawszy przestroge,
Blogostawil na droge;

Oni wsiedli, bron wzieli, pobiegli.
Idzie jesien i zima,

Synéw nie ma i nie ma:

Budrys mys$lat, ze w boju polegli.

Po $niezystej zamieci,
Do wsi zbrojny maz leci,
A pod burka wielkiego co$ chowa.
,,Ej to kubel, w tym kuble
Nowogrodzkie sg ruble?”
“Nie, mdj ojcze, to Laszka synowa.”

Po $niezystej zamieci,

Do wsi zbrojny maz leci,

A pod burka wielkiego co$ chowa.
»Pewnie z Niemiec, mdj synu,
Wieziesz kubet bursztynu?”
“Nie, mdj ojcze, to Laszka synowa.”

155



Auf der Schneebahn zum Schlofle

Eilt ein Mann hoch zu Rof3e;

Voll von Beut’ ist der Mantel des Dritten.
Doch noch eh’ sie geteilet,

Held Budris schon eilet,

Zu der dritten Hochzeit zu bitten.

To kolejna po ,,Czatach” ballada, ktéra w ujeciu Loewego idealnie
splata sie z rytmem i melodia poezji Mickiewicza. Doskonale ujeta
jest forma utworu. Marszowy, wojskowy poczatek w metrum 4/4
(por. PRZYKLAD 4) doskonale kontrastuje z czescig druga w ryt-
mie tréjdzielnym, w ktérej ojciec wyznacza synom kierunki w ja-
kie maja si¢ uda¢ (por. PRZYKLAD 5). Ostatnia cze$¢ — powro6t
synéw z zonami - anonsowany jest fanfarowym wstgpem (por.
PRZYKLAD 6), a wiadomo$¢ o kolejnych synowych delikatnie
komentowana w partii fortepianu w rytmie tréjdzielnym. Catos¢
wieniczy radosne, uroczyste zakonczenie.

Die drei Budrisse. Trzech Budryséw.

Littauische Ballade von Adam Mickiewicz.  Ballada Litewska przez Adama Mickiewicza.
Deutsche Ubersetzung von Carl v. Blankensee.

Op. 49 Nr.3. [Der Polnischen Balladen Heft I Nr.3)
Componin u. erschienen 1836,
>
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Po $niezystej zamieci,

Do wsi jedzie maz trzeci,

Burka petna, zdobyczy tam wiele.
Lecz nim zdobycz pokazal,

Stary Budrys juz kazat

Prosi¢ gosci na trzecie wesele.’

Giojoso, ulynoco comodo.
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13 Carl Loewe, Die drei Budrisse (Trzech Budrysow) op. 49 nr 3, [w] Polnische Balladen,
Band VII, op. cit., s. 20-31.

14 Tbidem, s. 20.

15 Ibidem, s. 23.

16 Ibidem, s. 28.
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»WILIJA I DZIEWICA® OP. 50 NR 1 /
2WILIA UND DAS MADCHEN* OP. 50 NR. 1

,WILIA UND DAS MADCHEN“ OP. 50 NR. 1

Wilia, sie, der unsre Strom’ entsprangen,

Hat gold’gen Grund und himmelblaue Wangen;
Litwinin schon, die schopft ihr Wasser klar,
Hat rein’res Herz und schon’rer Wangen Paar.

Wilia in dem holden Thral von Kauen,

Flie3t hin durch Tulpen- und Narcissenauen;
Der Jiinglingsflor, Litwinin, dir zu Fiilen,

Bliiht schoner noch als Ros’ und Tulpen sprief3en.

Wilia nach den Blumen nicht verlanget,
Den Niemen, den Geliebten, sucht ihr Blick;
Litwinin unter den Litwinen banget,

Des fremden Jiinglings Liebe ist ihr Gliick.

Der Niemen hat die Braut sich kiihn errungen,
Er tragt sie fort durch Fels und wilden Grund;
Er hilt sein Lieb mit kaltem Arm umschlungen,
Und beide stiirzen in des Meeres Schlund.

Auch dich, Litwinin, hat es nachgezogen
Dem fremden Mann aus der Gespielin Reihn,
Auch du versinkst in des Vergessens Wogen,
Doch trauriger, doch einsam und allein!

Das Herz, der Flu3, sie lassen sich nicht hemmen,
Das Midchen liebt, Wilia eilt mit Macht:

Wilia schwand in dem geliebten Niemen,

Das Midchen weinet in des Turmes Nacht.
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»WILIJAI DZIEWICA” OP. 50 NR 1

Wilija, naszych strumieni rodzica,
Dno ma zlociste i niebieskie lica;
Piekna Litwinka, co jej czerpa wody,
Czystsze ma serce, $liczniejsze jagody.

Wilija w milej kowieniskiej dolinie,
Sréd tulipanéw i narcyzéw plynie;
U ndg Litwinki naszych kwiat mlodzianéw,
Od réz krasniejszy i od tulipanow.

Wilija gardzi doliny kwiatami,

Bo szuka Niemna swego oblubienca;
Litwince nudno miedzy Litwinami,
Bo ukochata cudzego mtodzienica.

Niemen w gwaltowne pochwyci ramiona,
Niesie na skaty i dzikie przestworza,

Tuli kochanke do zimnego lona,

I ging razem w glebokosciach morza.

I ciebie rowniez przychodzien oddali
Z ojczystych dolin, o Litwinko biedna,
Ity utoniesz w zapomnienia fali,

Ale smutniejsza, ale sama jedna.

Serce i potok ostrzegaé daremnie
Dziewica kocha i Wilija biezy:

Wilija znikla w ukochanym Niemnie,
Dziewica placze w pustelniczej wiezy.'”

17 Carl Loewe, Wilia und das Mddchen (Wilija i dziewica) op. 50 nr 1, [w] Polnische
Balladen,Band VII, op. cit., s. 32-37.
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»Wilija i dziewica” to ballada epicka. W muzyce Loewego idealnie
oddany jest nastrdj piesSni. W partii fortepianu znajdujemy odbi-
cie nurtu rzeki, biegu wody, na tym tle glos wiedzie liryczng fraze
(por. PRZYKLAD 7). Tu réwniez pojawiajg si¢ problemy z prawi-
dlowym utozeniem tekstu polskiego. Zachowanie poprawno$ci
brzmienia jezyka wymaga innego niz w partyturze podlozenia
tekstu — szczegdlnie wida¢ to w dwoch frazach: ,Wilija gardzi do-
liny kwiatami” (por. PRZYKLAD 8), a takze ,,Niemen w gwattow-
ne pochwyci ramiona” (por. PRZYKLAD 9) i analogicznej - ,,tuli
kochanke do zimnego tona” (por. PRZYKLAD 10). Podczas na-
grania zastosowalam tu przedtakt, ktéry pozwolil na spokojne
rozlozenie tekstu na calej frazie, zgodnie z jego prozodia.

Wilia und das Madchen. Wiljja i dziewica.
Ballade von Adam Mickiewicz. Ballada przez Adama Mickiewicza.

Deutsche Ubersetzung von Carl v. Blankensee.

Op.50 Nr. 1. [Der Polnischen Balladen Heft II Nr.1.)
Componirt u. erschienen 1835.
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»PANICZ I DZIEWCZYNA“ OP. 50 NR 2 /
,»DER JUNGE HERR UND DAS MADCHEN“ OP. 50 NR. 2

,DER JUNGE HERR UND DAS MADCHEN* OP. 50 NR. 2

1.

Maigdlein pfliicket Beeren in des Waldes Mitten;
Kommt auf schwarzem Rof3e junger Herr geritten
Und neiget sich artig und springet vom Pferde;
Die Maid schligt errotend das Auge zur Erde.

»Hore, liebes Madchen! heut in diesen Hagen

Kam ich mit den Freunden, um das Wild zu jagen,
Und kann nun nicht finden zum Stddtchen die Wege.
Zeig, liebliche Hirtin, dahin mir die Stege!

Fiihret dieser Pfad mich bald zum Wald hinaus?”
»Wohl bei guter Zeit noch kommt der Herr nach Haus.
Gleich vorn auf dem Felde sind Birken zu sehen,

Da miiflet links ab ihr ums Dorf herum gehen.

Oben durch die Schonung rechts am Fluf3 der Pfad,
Dort ist Briick und Miihle und zu sehn die Stadt.”
Das Herrlein bedankt sich, die Hand driickt er ihr,
Er kiif3it ihre Wange, pfeift dann seinem Tier;

Sitzet auf und spornt es, er jaget verwegen,
Migdlein seufzet bange, ich weify nicht weswegen.

2.

Migdlein pfliicket Beeren in des Waldes Mitten,;
Kommt auf schwarzem Rof3e junger Herr geritten
Und rufet von ferne: ,, Zeig anderen Weg,

Nicht finde durchs Wasser beim Dorf ich den Steg;
Keine Briicke kann ich, keine Furth erspidhen;
Willst mich armen Jungen denn ertrinken sehn?”
,,So reite der Herr denn am Kirchhof den Pfad.”
,Gottlohn’ es dir, Mddchen!” , Ich danke der Gnad.”
In den Wald den Weg hin er jaget verwegen:
Maigdlein seufzet bange, Ei! ich weifd weswegen.
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»PANICZ I DZIEWCZYNA” OP. 50 NR 2

1.

W gaiku zielonym dziewcze rwie jagody;
Na koniku wronym jedzie panicz miody.
I grzecznie si¢ skloni, i z konia zeskoczy:
Dziewcze si¢ zaptoni, na dét spusci oczy.

,Dziewczyno kochana, dzi$§ na te dagbrowy

Z kolegami z rana przybylem na towy,

I trafi¢ nie moge, gdzie lezy miasteczko.
Wskaz, prosze, mi droge, piekna pastereczko!

Czy predko juz z lasu ta $ciezka wywiedzie?”
,Jeszcze pan zawczasu do domu zajedzie.

Na polu wnet drzewo, koto drzewa brzézki,

Stad droga na lewo, tam okoto wioski.

W gére przez zarostek, w prawo ponad rzeczka:
Tam mlynek i mostek, i wida¢ miasteczko.”
Panicz podzigkowal, czule raczke Scisnat,

W usta pocatowal, na konika §wisnat;

Siadl, ostroga spina, nie wida¢ mtodego;
Westchnela dziewczyna, ja nie wiem dlaczego.

2.

W gaiku zielonym dziewcze rwie jagody;

Na koniku wronym jedzie panicz miody.

Iwola z daleka: ,,Pokaz inng drogg;

Za wioskg jest rzeka, przejecha¢ nie moge;

Ni mostu zadnego, ni brodu wytropic:

Chciatazby$ mlodego chlopczyka utopic?”

To jedz Pan drozyna na prawo kurhanu.”
,,BOg zaptaé dziewczyno!” ,Dziekuje waépanu.”

W las poszta drozyna, nie wida¢ miodego:

Westchneta dziewczyna, Oj! wiem ja dlaczego.
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3.
Maigdlein pfliicket Beeren in des Waldes Mitten;
Kommt auf schwarzem Rof3e junger Herr geritten
Und rufet von neuem: ,,Zeigst so du, o Mddchen,
Durch weglose Graben den Pfad mir zum Stidtchen?
Ist auf diesem Weg doch wohl seit langen Jahren
Kaum nach Holz ein Bauer in den Wald gefahren!
Den ganzen Tag jag ich, nicht futternd mein Rof3.
Der Reiter ist miide, sein Tier atemlos.
Nieder sitz ich, will mich aus dem Quell erquicken,
Will mein Rof3 entzdumen, auf die Weid’ es schicken.”
Er neiget sich artig und springet vom Pferde;
Die Maid schligt errétend die Auglein zur Erde.
Er ist still, sie seufzet. Doch nicht lang’ es wihret,
Daf3 ihn laut, sie leise, man sie sprechen horet.
Doch weil grad ein Luftzug das Wildchen durchwehte,
Die Worte des Herrlein nicht recht ich erspéhte.
Doch aus Wort und Mienen hab ich das gelesen,
Daf3 nicht mehr vom Wege das Gesprich gewesen.
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3.

W gaiku zielonym dziewcze rwie jagody;

Na koniku wronym jedzie panicz mlody.

I zawota znowu: ,,Dziewczyno, dla Boga!
Wjechatem do rowu jakaz twoja droga?

Nie jezdzil w te szlaki nikt z dawnego czasu;
Chyba wie$niak jaki po drzewo do lasu.
Poluje dzien caly, koniam nie popasat,
Jezdziec zadyszaly, konik si¢ zahasat.

Siede i z ponika pragnienie ugasze;
Odkietznam konika i puszcze na pasze”

I grzecznie si¢ skloni i z konia zeskoczy;
Dziewcze si¢ zaptoni, na d6t spusci oczy.

Ten milczy, ta wzdycha. Po niedtugiej chwili,
Ten glosno, ta z cicha co$ z sobg méwili.
Lecz ze wietrzyk dmuchal w te strong dabrowy,
Przetom nie dostuchal panicza rozmowy.
Lecz z oczu i z miny tom pewnie wyczytal,
Ze wiecej dziewczyny o droge nie pytat.?

22 Carl Loewe, Der junge Herr und das Mddchen (Panicz i dziewczyna) op. 50 nr 2, [w]
Polnische Balladen, Band VII, op. cit., s. 38-46.
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»Panicz i dziewczyna” to scena rodzajowa, §wietnie oddane sg tu
dialogi miedzy postaciami. Muzyka ma §ci§le oddawaé charak-
ter obu wystepujacych postaci. Bardzo ciekawym zabiegiem jest
ilustracja jazdy konnej w metrum dwudzielnym, sugerujacym
jazde nieSpieszng i pozornie obojetng, ktéra w miare rozmowy
mlodzienica z dziewczynag przyspiesza i zmienia si¢ w metrum tréj-
dzielne (por. PRZYKLAD 11). I znéw doskonale uchwycona jest
forma utworu, kompozytor dla wzmocnienia charakteru poszcze-
g6lnych kwestii stosuje w partii fortepianu arpeggia, przednutki,
dodaje oktawy lub wprowadza liryczny akompaniament.
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Der junge Herr Panicz
und das Madchen. i dziewczyna.

Ballade von Odyniec und Mickiewicz.  Ballada przez Odyfica i Mickiewicza.

Deutsche Ubersetzung von Carl v. Blankensee.

1. Op.50 Nr. 2. [Der Polnischen Balladen Heft II Nr.2)
Anegre“o grazioso. Componirt u. erschienen 1835.
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2 Ibidem, s. 38.
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L,SWITEZIANKA” OP.51 NR 1 /
,DAS SWITEZMADCHEN” OP. 51 NR. 1

,,DAS SWITESMADCHEN*“ OP. 51 NR. 1

Wer ist der Jiingling, lieblich zu schauen?
Wer ist daneben die Dirne?

Dort an des Swites Wassern, den blauen,
Gehn sie beim Glanz der Gestirne.

Sie aus dem Korbe reichet ihm Beeren,
Er zu dem Kranz ihr die Bliiten.
Leichtlich aus Allem 143t sich erkliren,
Daf3 fiir einander sie gliihten.

Jegliche Nacht schon sehen sich Beide,
Dort, wo der Larchenbaum raget.

Er ist ein Schiitze hier in der Haide.
Wer ist das Madchen? Nicht fraget!

Nie, wo sie herkam, lief} sich erspidhen,
Nie, wo sie hinging, ergriinden,

Kommt, wie die Lilie taucht aus den Seen,
Gehet, wie Irrlichter schwinden.

»Sprich, das Geheimnis, was soll es frommen?
Liebliche Maid aus den Hainen,

Sprich, welche Pfade bist du gekommen?

Wo ist dein Haus, wo die Deinen?

Sommer entschwindet, Blitter erstarren,
Regnichter Herbst kommt gezogen;
Sollich dein Nahen immer erharren

Hier an dem Strande der Wogen?

Wirst du denn immer, scheu gleich dem Rehe,
Dich in die Waldnacht entriicken?

Thn, der dich liebet, 1a3 deine Nihe,

Mich laf sie, Teure, begliicken!

Nah’ ist mein Hiittchen, klein zwar und enge,
Hinter des Haselstrauchs Hiille;

Milch dort und Friichte hab’ ich die Menge,
Habe dort Wildpret die Fiille.”
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»SWITEZIANKA” OP. 51 NR 1

Jakiz to chtopiec pigkny i mtody?
Jaka to obok dziewica?
Brzegami sinej Switezi wody

Ida przy $wietle ksiezyca.

Ona mu z kosza daje maliny,

A on jej kwiatki do wianka;

Pewnie kochankiem jest tej dziewczyny,
Pewnie to jego kochanka.

Kazdg noc prawie, o jednej porze

Pod tym sie widza modrzewiem,;

Mtody jest strzelcem w tutejszym borze:
Kto jest dziewczyna? Ja nie wiem.

Skad przyszta? darmo $ledzi¢ kto pragnie;
Gdzie uszta? nikt jej nie zbada.

Jak mokry jaskier w schodzi na bagnie

Jak ognik nocny przepada.

,Powiedz mi piekna, luba dziewczyno;
Na co nam te tajemnice,
Jakg przybiegtas do mnie drozyng?
Gdzie dom twoéj, gdzie sa rodzice?

Mingelo lato, zz6lkniaty liscia,

I dzdzysta nadchodzi pora;

Zawsze mam czekac twojego przyScia
Na dzikich brzegach jeziora?

Zawszez po kniejach jak sarna ptocha,
Jak upior btadzisz w noc ciemng?
Zostan si¢ lepiej z tym, kto ci¢ kocha,
Zostan sig, o luba, ze mng.

Chateczka moja stad niedaleka
Posrodku gestej leszczyny;

Jest tam dostatkiem owocéw, mleka,
Jest tam dostatkiem Zwierzyny.”
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,Schweige, Verwegner!“ rufet die Schone,
Weif}, wie der Vater mich warnte:
Miannermund hauchet Nachtigalltone,
Flieh’, eh’ der Fuchs dich umgarnte.

Mehr ist zu fiirchten euer Betoren,

Als euren Gluten zu trauen.

Mochte vielleicht dein Flehen erhoren,
Doch kann ich auch auf dich blauen?*

Nieder da kniet er, greift mit der Linken
Sand, ruft der Holle Gewalten,

Schwort bei der Sterne heiligem Blinken,
Doch wird den Eidschwurer halten?

“Halt’ ihn, o Schiitze, hore mein Mahnen:
Denn wer den Eidschwur gebrochen,
Hier schon im Leben wird es sich ahnen,
Jenseit wird einst es gerochen!*

Sprach es das Middchen, linger nicht weilend,
Schmiickte die Stirn mit dem Kranze,

Griif3t noch den Schiitzen, weit, schon enteilend,
Schwebet dahin wie im Tanze.

Fruchtlos der Schiitze hinter sie strebet,

Konnte die Fliicht’ge nicht fassen,

Leicht, wie ein Windhauch, war sie entschwebet,
Er bleibt allein und verlassen;

Bleibet verlassen; durch die Moriste
Kehrt er auf schwankenden Stegen,
Rings ist es stille, raschelnde Aste
Nur unterm Fuf} sich ihm regen.

Ufer hinschweift er, irrend die Schritte,
Irrend die Augen ihm flogen:

Da in der Forst braust’s, tief in der Mitte,
Tosender schwellen die Wogen;

Tosender schwell’n sie, 6ffnen die Schliinde,
Wunder, o nimmer erlebet!

Uber des Swites silberne Griinde

Hold eine Maid sich erhebet!
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,,Stdj, st6j,” odpowie,

,Hardy mlokosie, pomneg, co ojciec rzekt stary:
Stowicze wdzieki w mezczyzny glosie,

A w sercu lisie zamiary.

Wigcej sie waszej obtudy boje,
Niz w zmienne ufam zapaly;
Mozebym prosby przyjela twoje;
Ale, czy bedziesz mnie staty?”

Chlopiec przykleknal, chwycit w dloni piasku,
Piekielne wzywat potegi,

Klat sie przy §wietym ksiezyca blasku,

Lecz czy dochowa przysiegi?

»,Dochowaj, strzelcze, to moja rada:
Bo kto przysiege naruszy,

Ach biada jemu, za zycia biada!

I biada jego ztej duszy!”

To méwiagc dziewka wigcej nie czeka,
Wieniec wtozyta na skronie,

I pozegnawszy strzelca z daleka,

Na zwykte uchodzi blonie.

Prézno sig¢ za nig strzelec pomyka,
Raczym wybiegom nie sprostal,
Znikla jak lekki powiew wietrzyka,
A on sam jeden pozostal.

Sam zostat, dzika powraca droga,
Ziemia uchyla si¢ grzaska,

Cisza wokoto, tylko pod noga
Zwiedta szeleszcze galazka.

Idzie nad woda, bledny krok niesie,
Blednemi strzela oczyma;

Wtem wiatr zaszumiatl po gestym lesie,
Woda si¢ burzy i wzdyma.

Burzy sig, wzdyma, pekaja tonie,
O niestychane zjawiska!

Po nad srebrzyste Switezi blonie
Dziewicza piekno$¢ wytryska.
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Feucht, wie von Morgens Trinen die Rosen,
Strahlet ihr Antlitz hernieder,

Leicht, wie ein Nebel, also umkosen
Weh'nde Gewand’ ihr die Glieder.

“Sag mir, o Jiingling, lieblich zu schauen,
Sag’s deiner liebenden Dirne,

Was an des Swites Wassern, den blauen,
Schweifst du beim Glanz der Gestirne?

Was um den Wildfang kannst du so bangen,
Der dich verlockt in die Haiden,

Stets dann entweichet deinem Verlangen
Und wohl noch lacht deiner Leiden?

Mein Flehen hore, treu ist’s gemeinet,
Laf3e die Seufzer verhallen!

Hierher! zu mir her! daf3 wir vereinet
Gaukeln auf feuchten Krystallen!

Bald, wie die fliicht’gen Schwalben, das frische
Antlitz der Welle nur streifen,

Bald, so gesund und froh wie die Fische,
Pliatschernd die Tiefen durchschweifen;

Nachts dann in Abgrunds silbernem Schofle,
Unter den Zelten, den lichten,

Sanft auf der Wasserlilien Moose

Triumen von Himmelsgesichten.“

Da aus den Hiillen schimmern die Briiste,
Schamhaft zum Boden hin schaut er.
Siehe, sie naht sich schwebend der Kiiste:
,,Zu mir, komm zu mir, mein Trauter!“

Und wie der Regenbogen ergliihend,
Schwingt sie den Fuf3 durch die Liifte;
Tropfchen dann wieder silberne spriihend,
Teilt sie die wallenden Kliifte.

Hin eilt der Schiitze, stehet dann siumend,
Mocht’ in die Fluten, und stocket,

Bis eine Welle, riickwirts entschaumend,
Sacht in ihr Gleis ihn verlocket,
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Jej twarz, jak r6zy bladej zawoje,
Skropione jutrzenki lezka;

Jako mgta lekka, tak lekkie stroje
Obwiaty postac niebieska.

,,Chlopcze moéj pigkny, chlopcze mdj mlody,
Zanuci czule dziewica;
Po co w okolo Switeziu wody
Bladzisz przy Swietle ksiezyca?

Po co zalujesz dzikiej wietrznicy,
Ktora cig zwabia w te knieje,
Zawraca glowe, rzuca w tesknicy,
I moze jeszcze si¢ Smieje.

Daj si¢ namoéwié czutym wyrazem,
Porzué wzdychania i zale,

Do mnie tu, do mnie, tu bedziem razem
Po wodnym plagsaé krysztale.

Czy zechcesz, jako jaskélka chybka,
Oblicze tylko wod muskac,

Czy zdréw jak rybka, wesét jak rybka,
Caly dzienrh ze mng sie pluskac.

A na noc w ozu srebrnej topieli
Pod namiotami Zwierciadet,

Na migkkiéj wodnych lilijek bieli,
Sréd boskich usngé widziadel.”

Wtem z zaston btysng piersi tabedzie,
Strzelec w ziemi¢ patrzy skromnie,
Dziewica w lekkim zbliza si¢ pedzie,
I - ,,do mnie, wota, p6jdZ do mnie!”

I na wiatr lotne rzuciwszy stopy,
Jak tecza Smiga w krag wielki,
To znowu siekac wodne zatopy,
Srebrnemi pryska kropelki.

Podbiega strzelec i staje w biegu,

I chcialby skoczy¢ i nie chce;

Wtem modra fala, prysnagwszy z brzegu,
Z lekka mu w stopy zatechce.
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So ihn verlocket, so ihn berauschet,

Also das Herz ihm beriicket,

Wie wenn des Jiinglings Hand unbelauschet
Schamhaft die Liebende driicket.

Da hat der Schiitze Liebchen vergessen,
Achtet nicht Eidschwur und Warnung;
Blind in die Tiefen eilt er vermessen,
Folgend der neuen Umgarnung,

Eilet und schauet, schauet und eilet;

Fort hat die Flut ihn gezogen.

Ferne dem trocknen Strand er schon weilet,
Koset in mitten der Wogen;

Hilt schon die schneeige Hand ihr gefangen,
Kann von dem Antlitz nicht lassen,

Will an den ros’gen Lippen ihr hangen,
Briinstig den Leib ihr umfassen.

Da weht ein Liiftchen, Nebel entschwinden;
Frei von dem tduschenden Scheine

Sieht er die Maid nun, glaubt zu erblinden:
Ach!’s ist die Maid aus dem Haine!

,,Wo ist der Eidschwur? wo ist mein Mahnen?
Ja, wer den Eidschwur gebrochen,

Hier schon im Leben wird es sich ahnen,
Jenseit wird einst es gerochen!

Nie wirst im See du tindeln dich laben;
Nie in die Tiefen du tauchen:

Richend den Leib wird Erde begraben,
Kies dir verloschen die Augen!

Aber die Seele, dort an dem Stamme
Soll sie Jahrtausende schmachten,
Ewig erdulden hollische Flamme,
Fruchtlos zu léschen sie trachten.”

Schiitze vernimmt es; irrend die Schritte,
Irrend die Augen ihm flogen.

Da in der Forst braust’s tief in der Mitte,
Tosender schwellen die Wogen,
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Itak go fechce i tak go zneca,

Tak si¢ w nim serce rozptywa;
Jak gdy tajemnie reke mlodzierica
Sci$nie kochanka wstydliwa.

Zapomniat strzelec o swej dziewczynie,
Przysiega pogardzit §wieta,

Na zgube oSlep biezy w glebinie,

Nowg zwabiony ponet3.

Biezy i patrzy, patrzy i biezy;

Niesie go wodne przestworze,

Juz z dala suchych odbiegl wybrzezy,
Na $rednim igra jeziorze.

Ijuz dton $§niezng w swej ci$nie dloni,
W pieknych licach topi oczy,

Ustami usta rézane goni,

I skoczne okregi toczy.

Wtem wietrzyk §wisnal, obloczek pryska,
Co ja w tudzacym kryt blasku,

Poznaje strzelec dziewczyne z bliska:
Ach to dziewczyna spod lasku!

,,Gdzie jest przysiega? gdzie moja rada?
Wszak kto przysiege naruszy,

Ach biada jemu, za zycia biada!

I biada jego ztej duszy!

Nie tobie igra¢ przez srebrne tonie
Lub nurkiem pluskaé¢ w gtab jasna;
Surowa ziemia cialo pochtonie,
Oczy twe zwirem zagasng!

A du sza przy tém §wiadomem drzewie
Niech lat doczeka tysigca,

Wiecznie piekielne cierpiac zarzewie,
Nie ma czem zgasi¢ goraca.”

Styszy to strzelec, bledny krok niesie,
Blednemi strzela oczyma.

A wicher szumi po gestym lesie,
Woda sie burzy i wzdyma.
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Tosender schwell’n sie, wall’n bis zum Grunde,
Netzen dem Jiingling die Stirne;

Auf tut der See sich, nieder zum Schlunde,
Sinkt mit dem Jiingling die Dirne.

Tosend die Wogen heut noch sich heben,

Heut noch beim Glanz der Gestirne

Sieht man zwei nicht’ge Schatten dort schweben:
,8 ist mit dem Jiingling die Dirne.

Sie auf den Fluten lacht seinem Leide,

Er unterm Lirchenbaum klaget.

Wer ist der Jiingling? Schiitz’ aus der Haide.
Wer ist das Mddchen? Nicht fraget!
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Burzy si¢, wzdyma i wre az do dna,
Kreconym nurtem pochwyca,
Roztwiera paszcze otchtan podwodna,
Ginie z mlodziericem dziewica.

Woda si¢ dotad burzy i pieni,
Dotad przy $wietle ksiezyca
Snuje si¢ para znikomych cieni;
Jest to z mlodziericem dziewica.

Ona po srebrnym plasa jeziorze,

On pod tym jeczy modrzewiem.

Kt6z jest mtodzieniec? strzelcem byt w borze.
A kto dziewczyna? Ja nie wiem.*

24 Carl Loewe, Das Switesmddchen (Switezianka) op. 51 nr 1, [w] Polnische Balladen,
Band VII, op. cit., s. 47-76.
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»Switezianka” to najpotezniejsza ballada w zbiorze Carla Loewego.
Jest najdluzsza ze wszystkich, trwa 15 minut, jest niezwykle dra-
matyczna. Interpretacyjnie wymaga konsekwentnego wybudowa-
nia formy i utrzymania wlasciwej ekspresji. To z pewno$cig jedna
z najtrudniejszych ballad Loewego. Najtrudniejsza, ale rowniez
po mistrzowsku skonstruowana. Muzykolodzy poréwnujac utwo-
ry pisane do tego samego tekstu Mickiewicza przez r6znych kom-
pozytoréw czesto bardzo réznig sie w ich ocenie. Tak jest rowniez
w przypadku Switezianki. Jedni glosza wyzszo$§é interpretacii
Moniuszki nad Loewem, inni twierdza, ze ballada Loewego géru-
je nad innymi, kto$§ przeciwstawia epicko$¢ Loewego lirycznosci
Moniuszki, a jedno z najnowszych badan odnosi wersje Loewego
do XVIII-wiecznej teorii afektéw twierdzac, ze ,tak udana préba
stworzenia dzwigkowego odpowiednika literackiej ballady byla
mozliwa tylko dzigki $cislej wspotpracy kompozytora z autorem
niemieckiego przekladu, ktorej dodatkowym efektem bylo po-
wstanie utworu muzycznego dobrze wspélbrzmigcego zaréwno
z oryginalnym tekstem polskim, jak i z niemieckim tlumacze-
niem”?® (por. PRZYKLAD 12). W mojej opinii, jest to doskonale
skonstruowana pod wzgledem muzycznym i dramatycznym bal-
lada, dajaca wykonawcy ogromne pole do oddania nastroju i eks-
presji tego utworu.

25 Aleksandra Wojda, ,, Switezianka”: ballada literacka Mickiewicza i ballada muzyczna
Loewego, [w] Retoryka a tekst literacki 2, red. M. Hanczakowski iJ. NiedZwiedz, Kra-
koéw 2003, s. 135-151 [w] M. Sutek, Stanistaw Moniuszko i inni kompozytorzy wobec
poezji Adama Mickiewicza, Musica Iagellonica, Krakéw 2016, s. 453.
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Das Switesmadchen. Switezianka.

Ballade von Adam Mickiewicz. Ballada przez Adama Mickiewicza.

Deutsche Ubersetzung von Carl v. Blankensee.

Herrn W. JaNSEN in Posen gewidmet.

Op. 51.[Der Polnischen Balladen Heft Il Nr1]
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26 Carl Loewe, Das Switesmddchen (Switezianka) op. 51 nr 1, [w] Polnische Balladen,
Band VII, op. cit., s. 47.
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»PANI TWARDOWSKA” OP. 51 NR 2 /
»FRAU TWARDOWSKA” OP. 51 NR. 2

»FRAU TWARDOWSKA® OP. 51 NR. 2

Ei, das tanzt, das lirmt und trinket!
Ei, das Volkchen, das versteht es!
Wie die Schenke um nicht sinket!
Heisa! hopsa! heisa! geht es.

TwardowsKi sitzt hinten weiter,

Stiirzt die Seiten mit dem Armen:
»Lustig, Leute, lustigl« schreit er,

Neckt und hohnt und schreckt die Armen.

Einem Kriegsknecht, der die Fabel
Seines Muts erziahlt beim Glase,

Pfiff ums Ohr er mit dem Sabel:

Sieh’, der Kriegsknecht ward ein Hase.

Vom Gericht dem Advokaten,
Welcher still die Schiif3el leerte,
Klappert sacht er mit Dukaten:

Windhund ward der Rechtsgelehrte.

Schuster kriegt drei Nasenstiiber
Und drei Rohrchen in die Locher;
Ein Faf3 Danziger und driiber
Zapft er aus dem Kopf dem Zecher.

Aus dem Glas schliirft das Getriank er,
Horch! da hort er drin Geknatter;
Schaut hinein drum: , Ei, was Henker!

Was wollt Ihr denn hier, Gevatter?“

Teufelchen saf3 auf dem Boden,
Steifgekleidet zierlich Jiingchen,

Griifte nach der neusten Moden,

Zieht den Hut und macht ein Spriingchen,

Wuchs zwei Ellen, eh’ vom Glase
Auf den Boden er gefallen;
Hahnenfuf3 und krumme Nase,
An den Fingern Sperberkrallen.
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»PANI TWARDOWSKA” OP. 51 NR 2

Jedza, pija, lulki pala,

Tance, hulanka, swawola!
Ledwie karczmy nie rozwala,
Chachal! chi chi! hejze! hola!

Twardowski siadl w koncu stota,
Podparl si¢ w boki jak basza;
Hulaj dusza! hulaj! wota;
Smieszy, tumani, przestrasza.

Zolnierzowi, co gral zucha,
Wszystkich laje i potraca;
Swisnat szablg koto ucha,
Juz z zolnierza masz zajaca.

Na patrona z trybunalu,

Co milczkiem wyprézniat rondel,
Zadzwonit kieskga pomatu,

Z patrona robi si¢ kondel.

Szewcu w nos wycigt trzy szczutki,
Do tba przymknat trzy rureczki,
Cmoknal, cmok, i gdanskiéj wodki,
Wytoczyt ze tba p6t beczki.

Wtem gdy wédke pit z kielicha,
Kielich zaswistat, zazgrzytal;
Patrzy na dno: ,,Co u licha?

Po co$ tu, kumie, zawital?”

Diablik to byt w wédce na dnie,
Istny Niemiec, sztuczka kusa;
Sktonil sie go§ciom uktadnie,
Zdjat kapelusz i dat susa.

Z kielicha az na podtoge,
Pada rosnie na dwa tokcie,
Nos jak haczyk, kurza noge,
I krogulcze ma paznokcie.
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“Ah... Twardowski! nun, ich grii}’ dich!”
Sprach’s und riickte ihm zu Kleide.
,Dein Gedichtnis, scheints verlief3 dich:
Dichte doch, wir kenn’n uns Beide!

Hast du nicht in den Karpaten

Deine Seele mir verhandelt?
Haben wir nicht die Traktaten,
Du geschrieben, ich gesandelt?

Ich gab mich dir zum Gesellen,

Du versprachst, nach dreien Jahren
Dich in Rom mir zu gestellen,

Um mit mir zur Holl zu fahren.

Sieben Jahre schon verliefen,

Deine Handschrift ist verfallen:

Du, ein Schreck der Holle Tiefen,
Denkst nicht dran, nach Rom zu wallen.

Doch die Rache, wie sie lahme,
Lockte dich uns ins Gehege;
Dieser Krug: Rom ist sein Name;
Mit Arrest ich Euch belege!“

Twardowski will aus dem Hause
Auf ein solch dictum acerbum:
Teufel packt ihn bei der Krause:
“At ubi nobile verbum?”

Ja, die Sache scheint verteufelt:
Hier heif3t’s sich zum Tod bereiten;
Doch Twardowski nicht verzweifelt,
Macht schon neue Schwierigkeiten:

»Schau in den Kontrakt, mein Lieber,
Dort, merk auf, giebt’s eine Stelle:
Wenn nun meine Zeit voriiber,

Und ich mit dir soll zur Holle,

Darf ich noch zu dreien Malen
Dich als Herr zur Arbeit zwingen,
Und du muf3t, was wir befahlen,
Bis aufs Jota uns vollbringen.
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»A... Twardowski, witam bracie!”
To méwiac biezy obcesem!

,COz to! Czyliz mig nie znacie?
Jestem Mefistofelesem!

Wszak ze mng$ na Lysej Gorze
Robit o dusze zapisy?
Cyrograf na byczej skorze
Podpisates ty i bisy.

Mialy stuchaé twego rymu;
Ty, jak dwa lata przebiega,
Miate$ pojecha¢ do Rzymu,
By cie tam porwac jak swego.

Juz i siedem lat ucieklo,
Cyrograf nadal nie stuzy:
Ty, czarami dreczac piekto,
Ani myslisz o podroézy.

Ale zemsta cho¢ leniwa,
Nagnatla cig w nasze sieci;

Ta karczma Rzym si¢ nazywa;
Ktade areszt na waszeci!”

Ku drzwiom Twardowski si¢ kwapit,
Na takie dictum acerbum;
Djabet za kuntusz ulapit:

A gdzie jest nobile verbum?”

Co tu poczaé, kusa rada:
Przyjdzie juz natozy¢ glowa.
Twardowski na koncept wpada,
I zadaje trudnos$¢ nows.

,Patrz w kontrakt Mefistofilu,
Tam warunki takie stoja:
Po latach tylu a tylu,
Gdy przyjdziesz bra¢ dusze moja,

Bede mial prawo trzy razy
Zaprzac ciebie do roboty,
A ty najtwardsze rozkazy,
Musisz spetnic co do joty.
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Schau, dort hingt der Schenke Zeichen,
Schmuckes Pferd, gemalt auf Linnen,
Ich begehr es zu besteigen,

Und das Pferd trag mich von hinnen.

Dreh mir eine Peitsch’ aus Sande,
Daf} ich’s auch womit kann treiben,
Und ein Wirtshaus bring zu Stande,
Wo zur Fiitt’rung ich kann bleiben.

Aus Nuf3kern das Wirtshaus mache,
Hoher nicht als die Karpaten
Judenbirte nimm zum Dache,

Und Mohnkornchen brauch als Latten.

Schau dies Zweckchen, ein Zoll Dicke,
Drei Zoll lang, das nimm zum Masse,
In die Korner, Stiick bei Stiicke,

Drei mir solcher Négel passe!”

Mephistophel, sausend springt er,
Putzt das Rof3lein, fiittert, tranket,
Drauf die Peitsch’ aus Sande schlingt er,
Und ist fertig, eh’ man’s denket.

Auf den Renner steigt Twardowski
Reitet Schritt und galoppiret,

Priift in Allem ihn als Kenner. Sieh!
Das Haus ist auch vollfiihret.

“Nun, gewonnen, Euer Gnaden!
Doch das Zweit’ ist zu beginnen:
Hier im Napf muf3t du duch baden,
Und Weihwasser, wiss’ ist drinnen.“

Teufel wiirgt sich, er kriegt Zucken,
Sein Gesicht wird immer blasser;
Doch Knecht ist er, darf nicht mucken,
Kopflings stiirzt er sich ins Wasser;

Fliegt heraus mit Blitzesschnelle,
Schiittelt sich und prustet grimmig:
Jetzt bist unser du, Geselle!

Nie ein heifler Bad durchschwimm’ ich.“

184



Patrz, oto jest karczmy godlo,
Kon malowany na ptétnie;

Ja chce mu wskoczy¢ na siodto,
A kon niech z kopyta utnie.

Skreé mi przy tym biczyk z piasku,
Zebym miat czym konia chlosta,

I wymuruj gmach w tym lasku,
Bym miat gdzie na popas zostac.

Gmach bedzie z ziarnek orzecha,
Wysoki pod szczyt Krepaku,

Z bréd zydowskich ma by¢ strzecha,
Pobita nasieniem z maku.

Patrz, oto na miare ¢wieczek,
Cal gruby, diugi trzy cale,

W kazde z makowych ziarneczek
Whij mi takie trzy bretnale.”

Mefistofil duchem skoczy,
Konia czy$ci, karmi, poi,
Potem bicz z piasku utoczy,
I juz w gotowosci stoi.

Twardowski dosiadl biegusa,
Prébuje podskokow, zwrotow,
Stepa, galopuje, klusa;
Patrzy, az i gmach juz gotow.

»INo! wygrale$, panie bisie;
Lecz druga rzecz nie skoriczona,
Trzeba skapac si¢ w tej misie;
Ito jest woda $wiecona.”

Djabel kurczy sie i krztusi,
Az zimny pot na nim bije;

Lecz pan kaze, stuga musi,
Skapal si¢ biedak po szyje.

Wylecial potem jak z procy,
Otrzast si¢ i parsknal raznie:
,Teraz juze§ w naszej mocy,
Najgoretszam odbyt taznie

1”
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,,Eins nur fehlt noch, nichts dann driiber,
Nun das letzte Zeitvertreibchen!

Schau die dort, uns gegeniiber,

Frau Twardowska ist’s, mein Weibchen.

Ich will auf ein Jahr statt deiner
Bei Beelzebub logiren,

Auf das Jahr magst du statt meiner
Dich bei meinem Schatz quartiren.

Lieb und Treue ihr gelobe,

Zum Gehorsam dich verpflichte.
Wenn du nicht bestehst die Probe,
Ist der ganze Pakt zu nichte.”

Halb nach ihm nur hort der Teufel,
Halb er nach dem Schitzen sahe;
ODb er hort und sah, litt Zweifel,
Denn schon war der Klink’ er nahe.

Als Twardowski, ihn bedringend,

Ihn von Tiir und Fenster scheuchet,

Da, durchs Schliif3elloch sich zwingend,
Nimmt Reif3 aus er und entfleuchtet.
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»Jeszcze jedno, bedzie kwita,

Zaraz peknie moc czartowska.

Oto jest, patrzaj kobieta,
Moja zoneczka Twardowska.

Janarok u Belzebuba
Przyjme za ciebie mieszkanie,
Niech przez ten rok moja luba
Z toba, jak z mezem zostanie.

Przysiaz jej mito$¢, szacunek,
I postuszenistwo bez granic;
Zlamiesz cho¢ jeden warunek,
To cala ugoda za nic.”

Diabet do niego p6t ucha,

Po6t oka zwrécit do samki;
Niby patrzy, niby stucha;

Juz tymczasem blisko klamKki.

Gdy Twardowski mu dokucza,
Od drzwi, od okien odpycha,

Czmychngwszy dziurkg od klucza,
Dotad jak czmycha tak czmycha.?”

27 Carl Loewe, Frau Twardowska (Pani Twardowska) op. 51 nr 2, [w] Polnische Balla-

den,Band VII, op. cit., s. 77-93.
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»Pani Twardowska”, to szalona scena walki o dusze, nazywana tez
»stowianiskim Faustem”, niezwykle bogata rytmicznie, melodycz-
nie i pod wzgledem budowania akcji. Loewe stosuje tu wszystkie
mozliwe Srodki, by opowie$¢ skrzyla sie humorem, toczyla sie
wartko, azwroty akcji byly zaskakujace. Mamy wiec w tej balladzie
figuracje, ozdobniki, przednutki, gwaltowne zmiany dynamiczne,
punktowane rytmy, szybkie pochody w gére i w dél, a wszystko
w szalonym tempie, ktére doprowadza wykonawce i stuchacza do
finalu tej znanej wszystkim historii (por. PRZYKLAD 13). Tutaj
réwniez wykazuje kompozytor niezwykla sprawnos$¢ w operowa-
niu materiag muzyczna, by idealnie odda¢ charakter utworu i feno-

menalng melodi¢ poezji Mickiewicza.

’ =

e R et A T mst e

e e rl b e EP R i
e el

Ei, das tamt,das lirmt und  trin. ket! ei,das Vélkchen, das ver_stcht es! Wie die
Je - dza, pi_ jg, lul . ki pa_lg, tasice, hu_lan._ka, swa.wo . la! Le.dwie

g4 p esat ® £ E_ﬁ e atff . oppesf e , ,eef

il

[
|
[
!
[

G
llf
T
5T
"
aniy
-
s o)
H
EE
1

4 e = . -

Schenke umnicht  sin. ketlHel-sa’ hop.sa!__ hel sal_ geht es.
karcamynie 05 . wa.lg, cha cha! chi chi!_hej ge!_ ho . la!

LLEEE ,epff | oefeoa , B N e

¥

v

)
-
D

[FE==——

= m——— —

e
.
1
¢

=
y—

S I —
dim.

P~ ~ |

[

il
[‘mp

*
35
+

[

PRZYKLAD 13%

Wré6émy do pytania postawionego w tytule referatu — czy w przy-
padku ballad Loewego do stow Mickiewicza mamy do czynienia
z pie$niami niemieckimi, czy tez mozemy moéwic o nich jako o pie-
$niach polskich? Wydaje sie, ze kwestia ,,polsko$ci w muzyce” jest
tu nie do rozstrzygniecia.

28 Ibidem, s. 77.
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Loewe pisal te ballady ,,po swojemu”, nie szukat prostych skoja-
rzen, stylizacji, czy ludowych nawiazan. Pisal muzyke do poezji,
ktora go zachwycita, i ktéra potrafil doskonale odczyta¢. Umu-
zycznione przez niego wiersze brzmig szlachetnie i maja wtasciwy
wyraz. Wykonywane po polsku czy po niemiecku, ,Ballady pol-
skie” Carla Loewego sa wazna i warto$ciowa pozycja w liryce wo-
kalnej XIX wieku i powinny wej$¢ na stale do repertuaru polskich
Spiewakow.

STRESZCZENIE

Urszula Kryger poszukuje w swoim artykule odpowiedzi na pyta-
nie, czy ballady do stéw Mickiewicza, skomponowane do przekla-
du Carla von Blankensee powinny by¢ rozpatrywane jako utwory
polskie, czy niemieckie. W tym celu opisuje swoje doswiadczenia
zdobyte podczas nagran siedmiu ballad w jezyku polskim dla
CPO i Radio Berlin Brandenburg w latach 1997-2000. Autor-
ka przytacza prozodyczne rozbieznoSci obu wersji jezykowych
(polskiej i niemieckiej) i zdradza, jak pokonala te niedogodnoSci
w mickiewiczowskich balladach Loewego.

SEOWA KLUCZE
Ballady, Carl Loewe, Mickiewicz, Kryger
ABSTRACT

In her article, Urszula Kryger seeks for an answer to the question
of whether the ballads to Mickiewicz’s words, composed to Carl
von Blankensee’s translation, should be considered as Polish or
German works. To this end, she describes her experience gained
during the recording of seven ballads in Polish for CPO and Ra-
dio Berlin Brandenburg in 1997-2000. The author cites prosodic
discrepancies of the two language versions (Polish and German)
and reveals how she overcame the inconveniences of Loewe’s Mic-
kiewicz ballads.

KEYWORDS

Ballads, Carl Loewe, Mickiewicz, Kryger
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NOTA BIOGRAFICZNA O AUTORCE

Urszula Kryger - §piewaczka — mezzosopran, absolwentka dwéch
wydziatéw Akademii Muzycznej w Lodzi: Instrumentalnego
w Kklasie fortepianu (1988) i Wokalno-Aktorskiego w klasie Ja-
dwigi Pietraszkiewicz (1992), profesor sztuki. Studia wokalne
kontynuowata pod kierunkiem Andrzeja Ortowicza w Kopen-
hadze. Uczestniczyla w wielu migdzynarodowych konkursach
muzycznych, otrzymujac wysokie nagrody. Do jej najwigkszych
sukcesOw nalezg zwycigstwa w I Miedzynarodowym Konkursie
dla Mlodych Wokalistéw im. St. Moniuszki w Warszawie (1992),
VI Miedzynarodowym Konkursie Wokalnym im. J. Brahmsa
w Hamburgu (1994) oraz 43. Miedzynarodowym Konkursie
Muzycznym ARD w Monachium (1994). Odtad jej karierze to-
warzyszy niestabnace zainteresowanie melomandéw i krytyki.
W 1995 r. wystapila w La Scali z recitalem pies$ni Fryderyka Chopi-
na. Rok pdzniej z wielkim sukcesem debiutowata na scenie Sem-
per Oper w Dreznie w operze ,,Kopciuszek” G. Rossiniego w partii
Angeliny. Publiczno$¢ polska i wielu krajow Swiata ma okazje cze-
sto podziwia¢ jej kreacje w dzietach oratoryjnych wykonywanych
pod batutg tak znakomitych mistrzow jak: Jan Krenz, Jerzy Sem-
kow, Rafael Friihbeck de Burgos, Sir Colin Davis, Armin Jordan.
Urszula Kryger dokonala wielu nagran dla rozglosni radio-
wych w Polsce, Francji, Niemczech i Szwajcarii. Jej dyskografia
powieksza si¢ z roku na rok. Dokonata nagran dla angielskich
wytworni Decca (Piesni polskie Poulenca) i Hyperion (Piesni
Chopina), niemieckiej CPO (Ballady Loewego), polskiej DUX
(Duety rosyjskie — ptyta nagrodzona Fryderykiem 2001, Piesni
Moniuszki,oraz Piesni Karlowiczai Szymanowskiego — pltytanagro-
dzona Fryderykiem 2002). W roku 2003 ukazala sie ptytaz ariami
Beethovena (BNL), a w roku 2004 kompletne wydanie Pies$ni
K. Szymanowskiego nagrane dla firmy Channel Classics, nagro-
dzone Fryderykiem 2004 za najwybitniejsze nagranie muzyki
polskiej.W 2012 roku nagrodzono Fryderykiem plyte Zeleriski
- Piesni (DUX). W 2006 roku wyrézniona zostata nagrodga Funda-
cji im. K. Szymanowskiego za przemyS§lane i wysoce artystyczne
interpretacje pie$ni tegoz kompozytora. Urszula Kryger jest réw-
niez pedagogiem, prowadzi liczne kursy mistrzowskie w Polsce
i za granica, zasiada w jury konkurséw muzycznych. Od 2002 r.
prowadzi klase §piewu w t6dzkiej Akademii Muzycznej. W latach
2008-2012 byta Kierownikiem Katedry Wokalistyki, a obecnie
pelni funkcje Dziekana Wydzialu Wokalno-Aktorskiego Akade-
mii Muzycznej im. G. i K. Bacewiczéw w Lodzi.
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DR FRIEDERIKE MEINEL
AKADEMIA SZTUKI W SZCZECINIE

»MAGIA ZAWSZE TKWI W SZCZEGOLACH”.
(THEODOR FONTANE)

CARL LOEWE I THEODOR FONTANE ORAZ
UDZWIEKOWIENIE WIERSZY FONTANEGO
PRZEZ LOEWEGO

UTWORY SKOMPONOWANE DO S£.OW FONTANEGO

Kiedy jako $piewak poszukuje si¢ znanych pies$ni lub ballad opar-
tych na tekstach Theodora Fontanego, my$li od razu kieruja si¢ na
»Archibalda Douglasa” i ,Toma Reimera” Carla Loewego. Odnosi
sie wrazenie, ze istnieje tylko kilka udzwiekowienn wierszy lub
ballad Fontanego, ale to bardzo mylgce wrazenie. Jesli zaglebic¢
sie dokladniej, znajdzie si¢ liczne kompozycje mniej lub bardziej
znanych kompozytoréw. Aby naswietli¢ doktadniej te réznorod-
no$¢, wystarczy wymienié¢ tylko kilka nazwisk kompozytoréw
(nazwiska w porzadku alfabetycznym), ktérzy skomponowali mu-
zyke do tekstéw Theodora Fontanego. Sa to Ernst Baeker, Richard
Barth, Johannes Bartz, Wilhelm von Baselli, Max Battke, Albert
Becker, Fritz Behrend, Wilhelm Berger, Franz Biebl, Adolf Blom-
berg, Alfred Bockmann, Ernst Bohm, Georg Bottcher, Henriette
van Heukelom-van den Brandeler, Monika Breit, Rudolf Buck,
Ferrucio Busoni, Paul Cadow, Mary Clement, Bert Augustin Dah-
men, Fritz Dettmann, Heinrich Diehl, Johannes Dittberner, Paul
Heinz Dittrich, Max Ettinger, Giinter Fork, Richard Fricke, Fritz
Gambke, Josef Gersbach, Hermann Goetz, Konrad Gretscher, Ru-
dolf Gritzner, Gustav Grote, Eugen Gura, Max J.L.Gus, Wilhelm
Handwerg, Franz Hardt, Max Haselbach, Gustav Haug, Hans
Hermann, Hugo Herold, Camillo Hildebrand, Friedrich Hinrichs,
Walter Hirschberg, Theodor Huber-Andernach, Otto R. Hiibner,
Herman Hutter, Robert Kahn, Hugo Kaun, Wilhelm Ketschau,
Wilhelm Kienzl, Fritz Kogel, Anton Krause, Franz Krause, Goerg
Krietsch, Bernhard Krol, Ernst Kutzer, Walter Lang, Albert Béla
Laszky, Hugo Leichtentritt, Kurt Lilmann, Freiherr von Man-
teuffel, Joseph Marx, Emil Mattiesen, Piere Maurice, Hans Franco
Mendes, Ernst Hermann Meyer, Franz Meyer-Ambros, Wilhelm
Meyer-Stolzenau, Ernst Mielck, Willy von Moellendorff, Erich
Nischer, Wilhelm Nagel, Franciscus Nagler, Mathieu Neumann,
Rudolf Peters, Helene M. Petersen-Vietor, Emil Petschnig, August
Piiringer, Bruno Ramann, Johannes Reichert, Paul Richter, Erich
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Riede, August Riedel, Emil Rodger, August Schiffer, Gerhard
Schielderup, Alexander Maria Schnabel, Hermann Seeliger, Otto
Siegl, James Simon, Adolf Spies, Franz Srbik, Kurt Stiebitz, Georg
Striegler, Bruno Stiirmer, Gustav Wilhelm Teschner, Herbert
Thienemann, Richard Trunk, Rudolf Wagner-Régeny, Max von
Weinzierl, Julius Weismann, Paul Weisz, Fritz Weber, Friedrich
Welter, Wilhelm Wenigmann, Richard Wetz, Oskar Wermann, As-
bjorn Wieth-Knudsen, Carl Wittig, Erich J. Wolff, Bogumil Zepler
oraz Friedrich Zipp.

Mozna si¢ oczywiscie zastanawiaé, dlaczego przy tak duzej ilo-
$ci kompozycji, pie$ni te i ballady nie pozostaly w bezposredniej
SwiadomoSci publiczno$ci. Nawet znani kompozytorzy, tacy jak
Ferrucio Busoni, ktéry skomponowatl muzyke do ,Pie$ni Mon-
moutha” Fontanego, czy Rudolf Wagner-Régeny, ktéry poswiecit
poecie cykl ,Trzy piesni o Fontanem”, nie osiggneli swoimi kom-
pozycjami wielkiej stawy.

NUTA FONTANEGO I PODEJSCIE LOEWEGO
DO KOMPOZYCJI BALLADY

Dlaczego wigc ballada ,,Archibald Douglas” op. 128 skomponowa-
na przez Carla Loewego w 1857 roku do dzisiaj jest jednym z jego
najstynniejszych dziel i zajmuje trwale miejsce w historii muzyki?
I dlaczego do dzi$§ mozna uslysze¢ ballade ,,Tom der Reimer” op.
135, skomponowang w 1867 roku, w wielu salach koncertowych
na catym $wiecie? Dlaczego obie ballady maja state miejsce w ser-
cach mito$nikéw wielkiej sztuki pie$niarskiej? Czy dlatego, ze
Carl Loewe w sposéb niewyobrazalny wrecz rozumiatl, czut i mu-
zycznie zinterpretowal wiersze Fontanego? Czy rozumial i ude-
rzyl w tak zwang nute Fontanego? ,,Kanoniczny status Fontanego
opiera si¢ na specyficznym stylu narracyjnym, ktéry nawet jemu
wspolczesni uwazali za znak rozpoznawczy jego twérczosci. Jest
to miedzy innymi zamitowanie Fontanego do zartobliwie skom-
ponowanego zdania, czerpanie przyjemnosci z kolokwializmoéw,
nieche¢ do patosu i przesadnej dramaturgii, a takze sktonno$¢ do
ironicznie zdystansowanej postawy narracyjnej. Nuta Fontanego
szybko stala si¢ uniwersalnym opisem tego, co czytelnik odczuwa
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jako specyfike Fontanego...” ! Komentarz Carla Loewego z 1831
roku do improwizacji ballad by¢ moze wyjasni jego podejscie do
udzwiekowienia tekstu ballady: ,Wymyslitem melodie, ktoéra
moglem zastosowaé do wszystkich strof jednoczes$nie wraz z ro-
sngcym afektem prezentacji, a takze obowigzkows figure w akom-
paniamencie i na §wiezo ruszylem na smoka /Lindwurm/, ktérego
prawdopodobnie pokonatem symbolicznie juz wczeéniej.”? Jego
muzyczna interpretacja ballady o smoku ,, Lindwurm” w najdrob-
niejszych szczegodlach, unifikacja melodii oraz akompaniament
i charakterystyka rozwijajaca si¢ wraz z ,rosnagcym afektem” to
istotne cechy p6zniejszych ballad Loewego, do ktérych naleza
réwniez ,, Archibald Douglas” i ,Tom der Reimer”.

Spéjrzmy na zycie i sfery dzialalno$ci obydwu mezczyzn. By¢
moze dowiemy sig, dlaczego Carl Loewe, ktéry mieszkat i praco-
wal w Szczecinie przez 46 lat, potrafit tak dobrze komponowaé
muzyke do wierszy Theodora Fontanego, urodzonego w Neurup-
pin i mieszkajacego przez wiele lat w Berlinie, i dlaczego ich wsp6t-
praca byta okraszona takim powodzeniem przez dtugi czas.

CARL LOEWE - MISTRZ Z BOGATA WYOBRAZNIA

Zacznijmy od starszego Johanna Carla Gottfrieda Loewe. Uro-
dzit si¢ 30 listopada 1796 r., jako 12 dziecko muzyka koScielnego
Andreasa Loewe i jego zony Marii w Lobejiin w Ksigstwie Magde-
burskim. Zostal wychowany w duchu luteransko-protestanckim
w kregu rodziny muzykéw. Jego rodzina wzbudzita w nim milo$¢
do muzyki, §piewu, religii, poezji i jezyka, ale takze wielkie za-
interesowanie przyroda, obyczajami ludowymi, historig §wiata
i tradycjami wielu réznych krajéw. Matka zapoznawala go z gra
na skrzypcach, muzyka ludowa oraz uczyta go mitosci do roslin
i zwierzat, a ojciec, kantor i organista, nauczy! go muzyki chéral-
nej, zapisu muzycznego, laciny, gry na organach i $piewu. Jego
kochajgca poezje siostra Marie Luise obudzita w Carlu pasje do
ballad, wierszy i poezji. W ten sposéb Carl Loewe otrzymat grun-
towng i obiektywna edukacje muzyczna bez ,upiekszen” i pate-
tyzmu, poniewaz opierala si¢ ona na tradycji muzyki koScielnej.

! Andrew Cusack, Michael White, Der Fontane-Ton: Stil im Werk Theodor Fontanes /
Nuta Fontanego: Styl w dzielach Theodora Fontanego/ (Pisma Towarzystwa Theodora
Fontanego, Tom 13, Walter de Gruyter-Verlag, Berlin 2019, https://www.degruyter.
com/view/product/487229, (dostep 15.11.2019).

2 kb: Erlduterungen zu Carl Loewes ,,Erlkonig” /Objasnienia do ,,Kréla Olch” Carla
Loewego/ op. 1, 3. 1996, https://www.kammermusikfuehrer.de/werke/1102 (dostep
15.11.2019).
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W poézniejszym czasie napisat rowniez kilka podrecznikéw z za-
kresu teorii muzyki, takich jak Practisch-Teoretische Klavier und
Generalbass-Schule, ktére §wiadcza o jego gruntownym wyksztal-
ceniu muzyczno-merytorycznym.

Podczas pobierania nauk w Kothen zdobyl doswiadczenie scenicz-
ne oraz przyswoil obszerny repertuar operowy i oratoryjny. Waz-
ny wplyw na pézniejszy styl kompozycji Loewego mial jego mistrz
Daniel Gottlob Tiirk w Halle. Uczyt go techniki glosu i interpre-
tacji wokalnej, gry na fortepianie, ogélnej historii muzyki oraz
doskonalil technike i interpretacje gry na organach. Nauczyt go
form muzycznych i pokazat mu, jak akompaniowac sobie samemu
na fortepianie podczas §piewu. Niezwykle utalentowany student
Carl Loewe byl w Halle wzigtym muzykiem i go$ciem w réznych
salonach sztuki. W tym czasie przebywali tu poeciikompozytorzy
z calego §wiata. Tutaj poznal m.in. Johanna Wolfganga Goethego,
Johanna Ludwiga Tycka i Carla Mari¢ von Webera, z ktérym 13-
czyla go p6zniej inspirujgca przyjazn, i ktéry miat réwniez istotny
wplyw na pdzniejszy styl komponowania Loewego. Salony sztu-
ki umozliwily mu poznanie ciekawych osobistosci i ich historii
z Anglii, Rosji, Francji, Holandii, a takze zza oceanu, a ze juz jako
milody cztowiek wykazywal bardzo dobra znajomos¢ jezyka an-
gielskiego, laciny i greckiego, mogt sie z nimi latwo porozumiewac
i poznawa¢ ich §wiatopoglad. Kiedy w 1820 r. objal stanowisko
kantora i organisty w kosciele §w. Jakuba w Szczecinie, znalazl si¢
w cudownej sytuacji, w ktérej ponownie mogl pracowac z bardzo
waznymi i miedzynarodowymi osobisto$ciami tamtych czasow.
W ciagu 46 lat pracy w Szczecinie udalo mu si¢ przeksztalci¢ to
miasto w bardzo wazne miejsce kulturowe na mapie Europy.

Kompozytor Carl Loewe stworzyt w sumie ponad 550 kompozycji.
Jego umiejetnosci kompozytorskie i dogtebna znajomos$¢ muzyki,
instrumentow, gtosu i interpretacji, a takze ciekawo$¢ i wyobraz-
nia pozwolily mu przeprowadza¢ niezwykte eksperymenty. Jest
autorem ponad 200 ballad i pie$ni, oratoriéw, kantat, oper, sym-
fonii, koncertow fortepianowych, kwartetéw smyczkowych, sonat,
utworéow fortepianowych itp.

Jego liczne podroze jako pieSniarza i pianisty po catym Swiecie,
ogromne zainteresowanie przyroda, zwierzetami i roslinami,
ale takze historiami i tradycjami z innych krajéw oraz postacia-
mi historycznymi, takimi jak krélowie i bohaterowie, umozliwi-
ly stworzenie ,tak fantastycznych obrazéw o tak porywajacej
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sile i symbolice”,®* ze nie ma kompozytora, ktéry potrafitby tak
wspaniale zilustrowac tekst melodiami. Do p6zZnej starosci za-
chowat naturalng zdolno$¢ postrzegania r6znych spraw potgczo-
na z niemal dziecinnie naiwng fascynacja, o ktoéra oskarzalo go
wielu krytykéw. ,,Czlowiek naprawde wielki nigdy nie traci swo-
jego dzieciecego serca™, moéwi starozytna chifiska madros$é. Ta
otwarto$¢, ktora posiadal Loewe, scalona z ogromng miedzyna-
rodowa wiedza w dziedzinie muzyki, literatury, religii, historii
Swiata oraz regionalnych tradycji ludowych i bohateréw, a takze
niezwyklg zdolno$cig empatii, uczynity z niego wielkiego mistrza,
jakim jest do dzisiaj.

KOSMOPOLITYCZNY THEODOR FONTANE

Zajmijmy sie teraz Heinrichem Theodorem Fontanem. Dzi$ wize-
runek Fontanego jest czesto obrazem konserwatywnego, przyja-
znego narratora. Widzimy go na znanych obrazach jako starszego,
cieptego dzentelmena z wgsami,’ ale ten wizerunek niezupetnie
odpowiada rzeczywistosci.

Farmaceuta, korespondent wojenny, korespondent zagraniczny,
tlumacz Szekspira, krytyk i oczywiScie poeta oraz autor wspania-
lych powiesci i stynnego Wanderungen durch die Mark Branden-
burg” (Wedrowki przez Marchig Brandenburskg), ktéry urodzit sie
w Neuruppin 30 grudnia 1819 roku, a zmarl w Berlinie w 1898
roku, opublikowal swoje wielkie dziela dopiero w wieku prawie
60 lat. By¢ moze dlatego nie jest on postrzegany jako nowocze-
sny, postepowy, eksperymentalny kosmopolita i globalista, kto-
rym byt. Ludzki wizerunek Theodora Fontanego byl nowoczesny.
W czasie pobytu w Anglii musial zmierzy¢ si¢ z ekstremalnym
postepem technicznym, rewolucja przemyslowa, tworzeniem
sieci przestrzennych i ideami socjaldemokratycznymi. W swoich
tekstach malowat liberalne, globalne i demokratyczne wizje przy-
sztosci. Krytyka arystokracji (Fontane byl rowniez przychylny tej
warstwie) i idei feministycznych (Fontane chcial sprawiedliwo-
$ci dla napietnowanych spotecznie kobiet w swoich powiesciach)

3 Werner Oehlmann, Reclams Liedfiihrer, Reclam Philipp. jun. GmbH-Verlag,
Stuttgart 2008, s. 62.

4 Ernst Schwarz, Altchinesische Lebensweisheiten /Starozytne mgdrosci chitiskie./,
Kosel-Verlag, Miinchen 1994, s. 114.

5 Wynika to z faktu, ze Fontane zastynat jako pisarz dopiero w wieku prawie 60 lat,
a jego wizerunek powstat dopiero w tym czasie.
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jest wszechobecna w jego dzietach. Pragnal przedstawi¢ rzeczy-
wisto$¢ tak naturalistycznie, jak tylko to mozliwe. Wiele z jego
dziel cechuje niezwykta otwarto$¢. Proza Fontanego jest bardzo
bliska poezji. Wskazywat juz na to Thomas Mann: Fontane nie
zajmowal sie tym, co ,nagie, prozaiczne”, jego postulat byt ,arty-
styczng transfiguracja”.® Bez watpienia mozna go nazwac naj-
wazniejszym niemieckojezycznym przedstawicielem realizmu
poetyckiego. W swojej poezji Fontane chciat uniknaé wszystkiego,
co wylewne i ,pompatycznie” romantyczne, ,,bo realizm jest za-
przysiezonym wrogiem wszelkich fraz i wylewnosci””. Poniewaz
jego ojciec Louis Henri Fontane i zona ojca Emilie (z domu Labry)
byli Hugenotami, Theodor byt przez nich wychowywany w duchu
protestantyzmu i ugruntowanej wiedzy burzuazyjnej. Jego ojciec
byl farmaceuta i rowniez Theodor po ukonczeniu szkoty $redniej
rozpoczal kariere farmaceuty w Berlinie.

Ten glodny wiedzy, wszechstronnie zainteresowany i uzdolnio-
ny jezykowo mlody czlowiek w wieku 20 lat opublikowat swoje
pierwsze wiersze i opowiadania w berlinskim dzienniku ,,Berliner
Figaro”. Wkroétce potem jego tgsknota za historycznymi miejsca-
mi i zabytkami pognala go w §wiat. Wraz z kolega ze szkoly wy-
ruszyt w pierwszg wielkg podréz do Londynu, ktéra wywarta na
nim ogromne wrazenie. Nalezy dodac, ze Carl Loewe réwniez po-
drézowal w tym czasie do Londynu. Spiewat i grat przed krélowa
Wiktorig. Loewe byl bardzo zainteresowany Anglia i Szkocja, in-
teresowala go historia, jezyk, tradycje i pigkna przyroda. Miat tez
powigzania rodzinne z wyspa. Jego najstarsza corka Julia wyszta
za maz za Szkota Jamesa Arthura Hepburna z Bothwell.

Po tym, jak w 1847 r. Fontane zostal ,farmaceuta pierwszej kla-
sy”, pracowal w zawodzie w Berlinie. Jednak walki na barykadach
podczas rewolucji marcowej z 1848 r. rzucilty na niego urok. Publi-
kowatl prowokacyjne artykuly i wiersze w czasopismie ,,Berliner
Zeitungshalle”. Te rewolucyjne mysli byty kamieniem wegielnym
pod jego decyzje, by rok pdzniej ,,potozy¢ swoje zycie na oltarzu

¢ Tobias Schwartz, Modern, nicht mdrkisch /Nowoczesny, nie brandenburski/, [w]
,Der Tagesspiegel, 2019, https://amp.tagesspiegel.de/Kkultur/theodor-fontane-und-
-seine-zeit-modern-nicht-maerkisch/24139200.html, (dostep 17.11.2019).

7 Theodor Fontane, Literarische Essay und Studien. Erster Teil. /Eseje i badania lite-

rackie. Czg$¢ pierwsza/ Nymphenburger Verlagshandlung, Miinchen, 1963, s. 11.
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wersetow”® i w koncu zrezygnowaé z zawodu farmaceuty. Pisat
artykuly polityczne, w ktérych domagat sie ,,wolnosci za wszelka
ceng” i republikanskiej formy wtadzy, ale stworzyt takze anegdo-
tyczne wiersze-ballady Midinner und Helden. Acht PreufSenlieder
(Megzczysni i bohaterowie. Osiem piesni pruskich), ktére przedsta-
wiaja histori¢ Brandenburgii i Prus. W tym czasie opublikowal
réwniez opowiadania oparte na historii angielskiej. Po trudnych
latach spedzonych w Berlinie, Fontane udat si¢ do Londynu jako
,dziennikarz ministerialny”, czyli swego rodzaju reporter zagra-
niczny. Z kilkoma przerwami pozostat tam przez kilka lat jako ko-
respondent, a pézniej jako attaché prasowy Ambasady Pruskiej.
Pisat oprécz tego recenzje sztuk londynskich dla niemieckich ga-
zet, a pézniej takze eseje o poezji angielskiej, polityce angielskiej
oraz o kulturze i tradycjach Anglii. Dzigki ciekawosci wszystkiego,
co nowe oraz zabytkéw i miejsc historycznych wyruszyt w kilka
podrézy, w tym w wielka podréz do Szkocji, ktérag udokumento-
wat w dziele literackim Jenseits des Tweed (Po tamtej stronie twe-
edu). Po powrocie do Berlina opublikowal w 1861 r. pierwszy tom
Wanderungen durch die Mark Brandenburg (Wedréwki przez
Marchi¢ Brandenburskq). Dzielo ukazalo sie pod tytulem Die
Grafschaft Ruppin (Hrabstwo Ruppin). Jego milo$¢ do pieknej przy-
rody rodzinnego regionu, zainteresowanie licznymi zabytkowymi
klasztorami i zamkami oraz ciekawymi historiami miejscowej
ludno$ci zainspirowaty go do napisania tego dzieta.

Zainteresowany §wiatem i zagdny przyg6d Fontane zapalil si¢ na-
tychmiast, gdy wydawnictwo Deckersche Verlag zaproponowato
mu podr6z do miejsc, gdzie odbywaly si¢ wojny niemiecko-dun-
skie, niemieckie i francusko-niemieckie i spisanie swoich wrazen
w roli reportera wojennego. We Francji zostal nawet aresztowany
jako rzekomy szpieg. Wszystkie te doswiadczenia wojenne opisy-
wal w sposéb literacki w swoich reportazach i pismach.

Wréciwszy do Berlina ponownie pracowat jako krytyk teatralny,
po czym, korzystajgc ze swoich do§wiadczen, zwrdcil si¢ ponow-
nie ku tematom bardziej liberalnym i politycznym.

8 Dorlis Blume, Theodor Fontane, Lemo-20 Jahre Lebendiges Museum Online,
Deutsches Historisches Museum, Berlin 2014, https://www.dhm.de/lemo/biografie/
theodor-fontane (dostep 15.11.2019).
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Dopiero w wieku 59 lat powstata pierwsza (historyczna) powies¢
Theodora Fontanego Vor dem Sturm. Roman aus dem Winter 1812-
1813 (Przed burzq. Powies¢ zimowa 1812-1813). W kolejnych latach
i az do $mierci Theodor Fontane pisat i publikowat kolejne §wiato-
wej stawy powiesci, takie jak Effi Briest. W ostatnich latach zycia
zaznal wielkiego uznania i stawy, a Wydzial Filozoficzny Uniwer-
sytetu Berlifiskiego (Uniwersytet Humboldta) przyznat mu tytut
doktora honoris causa.

W wielu dzietach Fontanego muzyka odgrywa wazng role. Sam
$piewal w niezwykle szanowanym chérze w Berlinie. Istnieje kilka
pisemnych potwierdzen samego pisarza odno$nie jego zwigzku
z muzyka. Ot6z z Anglii napisat do zony w 1856 r. o uwerturze do
opery ,,Der Freischiitz” /”Wolny strzelec”/ Carla Marii von Webe-
ra, ktéra ustyszal w Londynie: ,,Slyszatem to w §rode w Surrey Gar-
den, [...] To taka muzyka jakby niebo, ziemia i piekto przemawialy
do siebie nawzajem.... To wspaniate. Po tym, ze zaczynam znajdo-
wa¢ upodobanie w muzyce, wyraznie zauwazam, ze si¢ starzeje.
[...] Muzyka i te piekne linie posggowe zaczynajg mi shuzyc¢“®
Cytat ten zawiera opis tego, jak odczuwa on muzyke, ale ujawnia
takze wiele na temat Theodora Fontanego jako czlowieka i jego
charakteru. Kolejny dowéd mozna znalez¢ w dziele, ktére napi-
sat jako reporter wojenny w swoim czasie w okupowanej Francji.
O koncercie organowym w ko§ciele homiletycznym Saint-Denis
w Paryzu pisal: ,,Siedzieli$my jak oczarowani, zlapani w sen, kté-
ry $ni si¢ nadal w Swiadomosci, nie do konca wiedzac, czy brakuje
nam sity, czy tez checi, by sie z niego otrzgsngé.”“ 1°

9 Gertrud George-Driessler, Theodor Fontane und die ,tonangebende Kunst’. /Theodor
Fontanei ,sztuka wiodgca”./ Universitit Augsburg, rozprawa doktorska, 1991,
cytowana w artykule Luise Frohlich ,,Wie musikalisch Fontane wirklich war” /Jak
muzykalny byt Fontane rzeczywiscie/, [w] https://www.maz-online.de/Lokales/
Potsdam-Mittelmark/Schwielowsee/Wie-Theodor-Fontane-zur-Musik-stand (dostep
18.11.2019).

1° Tbidem.
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WNIOSKI

Jesli spojrzymy na zyciorysy i cechy charakteru obu artystow, moz-
na - mimo wszystkich réznic - zauwazy¢ liczne ciekawe podobien-
stwa. Mamy oto przed soba dwoch otwartych, dalekowzrocznych,
zgdnych doswiadczen, kochajacych przyrode, kosmopolitycznych
i pomystowych ludzi, ktérzy mieli site i wielko$¢, ale tez szczeScie
i§¢ wlasna droga i rozwija¢ swdj poglad na §wiat i sztuke.

,, ARCHIBALD DOUGLAS”

Przyjrzymy si¢ wymienionym wyzej balladom Carla Loewego do
tekstow Theodora Fontanego. Na temat tych znanych na calym
Swiecie utworéw ,,Archibald Douglas” i ,Tom der Reimer” powsta-
1o juz kilka analiz muzyczno-literackich. Ale my chcemy sig tutaj
przyjrze¢ wielkiej balladzie ,,Archibald Douglas” w kontek$cie
ww. okoliczno$ci.

To, jak Carl Loewe muzycznie przedstawia rozpacz z powodu wy-
pedzenia tytutowego bohatera ze Szkocji, jak nadaje hrabiemu
Archibaldowi Douglasowi wspaniate kantyleny, by dotkng¢ serca
kréla i jak muzycznie dostojnie i godnie pozwala przekazaé kro-
lowi miecz Douglasowi jako znak milosierdzia i dawnego zaufa-
nia, nigdy nie jest pompatyczne czy patetyczne. Kiedy pozwala
krélowi radowac sie w oczekiwaniu na przemierzanie ukochanej
ojczyzny jak za czasOw dziecinstwa, na lowienie ryb i polowania
z Archibaldem Douglasem, mozna niemal poczuc to szczescie
wspomnien, euforie i tesknote oraz odczué je emocjonalnie. Po-
nadto Loewe postuguje sie tu melodia, ktérg matka czesto Spiewa-
ta mu w dziecinstwie jako motywem wspomnien z mtodosci.

Tymi pigknymi kantylenami hrabia Archibald Douglas chce prze-
kona¢ kroéla i prosi¢ o faske (por. PRZYKLAD 1).
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Carl Loewe pozwala krélowi udzieli¢ taski hrabiemu Archibaldo-
wi Douglasowi w tak dostojny, czysty i wielki sposéb (por. PRZY-
KLAD 2).

11 Carl Loewe, Balladen und Lieder Band I /Ballady i piesni - tom I/ Edition Peters,
Leipzig 2002, s. 72.
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PRZYKEAD 212

Carl Loewe rysuje niemal dziecinnie radujacego si¢ i szczesliwego

w swoich wspomnieniach kroéla, ktéry chce ponownie przemie-

kochang ojczyzne z hrabig Archibaldem Douglasem

(por. PRZYKLAD 3).

7

rzaé swoja u

12 Tbidem, s. 80.
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13 Ibidem, s. 81-82.
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Loewe nasladuje tekst i ballade Fontanego muzycznie w sposéb
zupelnie naturalny. Muzyka tylko podkresla i ilustruje tekst, ni-
gdy nie czyni go krzykliwym. Loewe uderza tutaj dZwigkowo
w naturalnie prosty, cudowny ton Fontanego. Jak wspaniale Carl
Loewe skomponowat te ballade opisuje dr Karl Anton w Szkole bal-
lad: ,Kr6l, z dumnym poruszeniem, spina co ¢wierénute ostrogi
na nowo i prébuje pokonac konia i przeszkode. Nie! Twarde, moc-
ne, prace do przodu ¢wierénuty, przy ktérych wyczuwa sie olowia-
ne ciezarki; przerazajaco szybkie 6semki dla Douglasa i nieréwne
triole dla konia, ktory nigdy nie ma do dyspozycji wszystkich swo-
ich nég, przy tak opierajacym si¢ dzialaniu - i wreszcie calkowity
brak oddechu hrabiego, ktéra wylania si¢ w slowach: ,,Und will
ihm selber machen die Streu, und es trinken mit eigener Hand“ /
,»I chce mu sam da¢ siana i napoi¢ go wlasng reka”/, miejsce, w kt6-
rym tata ' oddychal styszalnie i widocznie (oczywiscie z korzy-
Scig dla dzwigkdéw) i umiescit stowa pojedynczo, mniej wigcej tak:
und will ihm - selber machen - die Streu - und es - trinken - mit-
eigner - Hand - teraz krol si¢ zatrzymuje® '® (por. PRZYKLAD 4).
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PRZYKLAD 4 *°
Loewe wiedzial, jak uformowa¢ i rozwina¢ okazala, realistyczng

14 Chodzi tutaj o Carla Loewego (z opis6w jego corki Julie von Bothwell).

15 Robert Hanzlik, Carl Loewe - Balladenschule /Carl Loewe - Szkola Ballady./ Publi-
kacje International Carl-Loewe-Gesellschaft e.V., Lobejiin, 2007, wydanie 3, s. 20.

16 Carl Loewe, Balladen und Lieder Band I, Edition Peters, Leipzig 1940 (wprowadze-
nie), S. 77 & 78.
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i kochajacg przyrode poezje Fontanego w muzyce w taki sposob,
aby powstal naturalny i imponujacy obraz sceny z calg jej emo-
cjonalng i duchowsa glebia oraz jej historycznym tlem. Obydwu
panoéw laczylo intensywne zaangazowanie w sztuke i naturalnie
realistyczne, a zarazem bardzo imponujace przedstawienie tego
samego. ,Magia zawsze tkwi w szczegdtach“!"” To wlasnie spra-
wia, ze obie ballady ,, Archibald Douglas” i ,,Tom der Reimer” sg
wcigz tak popularne.

STRESZCZENIE

Nie istnieja prawie zadne znane kompozycje do dziet Fontanego.
Jedynie ballada ,,Archibald Douglas” op. 128, skomponowana
przez Carla Loewego w 1857 roku nalezy do dzi$ do jego najbar-
dziej znanych dziet i ma stale miejsce w historii muzyki. Réwniez
ballada ,,Tom der Reimer” op. 135 Carla Loewego, skomponowa-
na w 1867 roku do tekstu Theodora Fontanego rozbrzmiewa do
dzi§ w wielu salach koncertowych na catym §wiecie. Dlaczego obie
ballady na state zagoS$cily w sercach milo$nikéw wielkiej sztuki
$piewu, a inne utwory Fontanego nie? Czy dlatego, ze Carl Loewe
w niepowtarzalny sposob zrozumiat, pojat i muzycznie zinterpre-
towat wiersze Fontanego? Czy zrozumial i trafit w tzw. nute Fon-
tanego? Poréwnujac zycie i sfery dziatalnosci obu panéw, mozna
dostrzec podobienstwa, ktore rzucaja Swiatlo na to, dlaczego Carl
Loewe, ktéry przez 46 lat mieszkal i pracowat w Szczecinie, potra-
fit tak dobrze podlozy¢ muzyke do tekstow Theodora Fontanego,
urodzonego w Neuruppin i mieszkajgcego przez wiele lat w Berli-
nie, i dlaczego wspolpraca miedzy nimi byta tak udana w dluzszej
perspektywie. Obaj byli ludZmi o otwartych umystach, daleko-
wzrocznymi, eksperymentujacymi, kochajacymi nature, kosmo-
politami obdarzonymi wyobraznia, ktérzy mieli sile i wielko$¢, ale
takze szczescie, by p6j$¢ wlasnymi drogami i rozwinaé swoje spoj-
rzenie na $wiat i sztuke. Loewe potrafit tak komponowac i trafiaé
melodig w pobtazliwg, realistyczng i kochajaca przyrode poezje
Fontanego, ze powstalo naturalne i imponujace przedstawienie
sceny z cala jej emocjonalng i duchowa glebia, jak réwniez z jej hi-
storycznym ttem. Obu artystéw Igczyto intensywne zatapianie sie
w utworze i naturalnie realistyczne, a przez to bardzo efektowne

17 Theodor Fontane, Der Zauber steckt immerim Detail. Ein Fontane-Lesebuch. /
Magia zawsze tkwiw szczegolach”. Opowiadania Fontanego/. Insel-Biicherei, Berlin
2019, strona tytutowa.
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portretowanie. ,Magia tkwi zawsze w szczeg6tach”!'® To wtasnie
sprawia, ze dwie ballady ,,Archibald Douglas” i ,Tom der Reimer”
odniosly tak trwaty sukces.

SLOWA KLUCZE

Carl Loewe, Theodor Fontane, Archibald Douglas, Ballada, Tom
der Reimer

ABSTRACT

There are almost no compositions for Fontane’s works known. To-
day, only the ballad ,,Archibald Douglas,” Op. 128, composed by
Carl Loewe in 1857 is among his best-known works and has a per-
manent place in music history. Also, Carl Loewe’s ballad ,,Tom der
Reimer,” Op. 135, composed in 1867 to a text by Theodor Fontane,
till this day resounds in many concert halls around the world. Why
is it that both ballads have firmly established themselves in the
hearts of lovers of the great art of singing, while Fontane’s other
works have not? Was it because Carl Loewe uniquely understood,
comprehended and musically interpreted Fontane’s poems? Did
he understand and hit the so-called note of Fontane? Comparing
the lives and spheres of activity of two men, one can see simila-
rities that shed light on why Carl Loewe, who lived and worked in
Stettin for 46 years, was able to put music to the texts of Theodor
Fontane, who was born in Neuruppin and lived in Berlin for many
years, so well, and why the cooperation between them was so suc-
cessful in the long run. Both were open-minded, farsighted, expe-
rimental, nature-loving, cosmopolitan and imaginative men who
had the strength and greatness, but also the good fortune to go
their own ways and develop their outlook on the world and art. Lo-
ewe was able to compose and hit melody with Fontane’s indulgent,
realistic and nature-loving poetry in such a way that a natural and
impressive representation of the scene with all its emotional and
spiritual depth, as well as its historical background, was created.
The two men had in common an intense immersion in the work
and a naturally realistic and therefore very impressive portrayal.
,The magic is always in the details”! This is what makes the two
ballads ,,Archibald Douglas” and ,,Tom der Reimer” such a lasting
success.

18 Tbidem.
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NOTA BIOGRAFICZNA O AUTORCE

Friederike Meinel studiowata w Berlinie oraz w Mannheim i byta
przez wiele lat studentkg klasy mistrzowskiej Dietricha Fische-
ra-Dieskaua i Ariberta Reimanna. Kolejno ksztaltowaly ja kursy
mistrzowskie u Elisabeth Schwarzkopf i u Ingrid Bjoner. Sopra-
nistka zwyciezala w miedzynarodowych konkursach, jak np.
Paula-Lindberg-Salomon-Gesangswettbewerb oraz Yamaha-Sti-
pendien-Gesangswettbewerb i byla solistkg scen: Bayerische Sta-
atsoper w Monachium, Semperoper w DreZnie, Opery w Kolonii
oraz Ravinia Festival w Chicago. Debiut wiedenski mial miejsce
w ramach Wiener Festwochen w roli tytutowej ,,Penthesilea - Ein
Traum® pod batutg Ulfa Schirmera. W trakcie swojej dotychczaso-
wej dzialalnosci operowej wspotpracowata z nastepujacymi dyry-
gentami: Jun Markl, Marc Albrecht, Peter Schneider i Jeffrey Tate,
jak réwniez z rezyserami, jak: Claus Guth czy Robert Carsen.

Koncertowata z Czeskg Orkiestrg Filharmoniczng, Berliniskg
Orkiestra Symfoniczng, Bayerisches Staatsorchester, Giirzenich
Orchester Koln i brala wielokrotnie udzial w nagraniach ptyt
CD oraz produkcjch filmowych. Od wielu lat Friederike Meinel
przekazuje swoje doswiadczenie miodym $piewakom podczas
prowadzonych przez nig kurséw mistrzowskich i warsztatow wo-
kalnych w kraju i zagranicg oraz prowadzi klase¢ Spiewu solowe-
go w Akademii Sztuki w Szczecinie. W roku 2018 doktoryzowata
sie w temacie Wesendonck-Lieder Ryszarda Wagnera w Akademii
Muzycznej im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczéw w Lodzi. Od roku
2008 do 2016 pelnita role¢ patrona nagradzanej ogdélnoniemiec-
kiej serii koncertéw ,Dzieci pomagaja dzieciom — Muzyka jest
przysztoscig”“ na rzecz Catania. W 2016 roku zostata wybrana na
Ambasadora Kiwanis Deutschland i kontynuuje tym samym cykl
koncertéw charytatywnych dla Kiwanis Deutschland. Jest autor-
ka wielu artykutéw naukowych oraz monografii o Wesendonck-
Lieder Ryszarda Wagnera.
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PROF. ULRICH MESSTHALER
AKADEMIA MUZYKI DAWNE]J W BAZYLEI
(SCHOLA CANTORUM BASILIENSIS)

CARL LOEWE - KOMPOZYTOR
Z POGRANICZA IMPROWIZAC]JI I NOTAC]I

LOEWE JAKO IMPROWIZATOR

Najpierw co$ odno$nie znanych faktéw: liczba kompozyto-
réow, ktérzy wystepowali publicznie grajac i improwizujac jest
znaczna: Johann Sebastian Bach, Ludwig van Beethoven, Carl
Czerny, Fryderyk Chopin, Cesar Franck, Camille Saint-Saens...
O ile jednak bardzo wielu kompozytoréw bylo znanych jako im-
prowizatorzy, o tyle niespotykana byla umiejetno$¢ Carla Loewe-
go nieprzygotowanego wczesniej podlozenia muzyki pod wiersz
,Na goraco”, przy czym spontanicznie wymyslal on lini¢ wokalna
i sam sobie towarzyszyt do tego na fortepianie. Szczeg6lnie w la-
tach 1835—-1846 wielokrotnie dawat koncerty, w programy kto-
rych regularnie wbudowana byta cze¢$¢ improwizacyjna.!

Typowy program sktadal si¢ z jego ,,Alpenphantasie” jako wstepu.
Znamienne: nawet tutaj jest wskazéwka - bez sonaty, tylko fanta-
zja jako pierwszy utwoér. Potem pojawialy sie utwory wokalne, a na-
stepnie kolejne solo fortepianowe, czesto jego ,,Mazeppa”.® Dalej
improwizowal do tekstu ,Die Nonne”, a nastepnie wybrzmiewa-
ly inne piesni i ballady. Niestety spod pidra Loewego tylko dzie-
lo ,Totentanz™ zachowalo si¢ jako pdZniej zanotowany przez
niego przyklad jego sztuki improwizacji. Wszystkie inne znane
nam improwizowane tytuly nie zostaly zapisane przez Loewego.
W zwigzku z ,Taicem $mierci” (,,Totentanz”) Loewe dokladnie
opisat, jak przebiegat ten wieczér: ,W drugiej czeéci (koncertu)
obiecalem improwizowana kompozycje, [...] Zelter wlasnie miat
mi da¢ ,,Znasz li ten kraj” (,,Kennst du das Land”) Goethego, kie-
dy ksigze Antoni Radziwilt przestal mi przez dr. Foerstera ,,Ucznia
czarodzieja” (,Zauberlehring”). - Zadanie byto rzeczywiScie bar-
dzo trudne; kazde mierne rozwigzanie doprowadzitoby najpew-
niej do $§miechu ... - Moja odwaga jednak wzrosta; WymySlitem

! Por. Ekkehard Ochs/Lutz Winkler (Hrsg.), Carl Loewe (1796-1869). Beitrige zu
Leben, Werk und Wirkung, Frankfurt a. M. 1998, s. 105.

2 Carl Loewe, Alpenphantasie, op. 54, 1835.

% Carl Loewe, Mazeppa, op. 27, 1832.

4 Carl Loewe, Totentanz, op. 44/3,1835.
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melodig, ktérg mogtem zastosowac do wszystkich zwrotek jedno-
czes$nie z rosngcym afektem w wykonaniu, a takze obowigzkowsg
figurag w akompaniamencie ... - udato sie. Ciagle, dtugie brawa byly
dowodem na to, ze nienajgorzej wprowadzilem w zycie pomyst
muzycznej improwizacji”.?

Tym bardziej godne ubolewania jest to, ze nie ma p6zniejszych za-
pis6w improwizowanych utwordw, poniewaz, jak si¢ dalej przeko-
namy, jego podejscie kompozytorskie wywodzi si¢ z tego samego
zmyshu improwizacyjnego.

IMPROWIZACJA W EPOCE LOEWEGO

Kiedy$ mialem okazje zagadnaé w tej kwestii wykladowcéw kur-
su ,Improwizacja historyczna” w Schola Cantorum Basiliensis
w Bazylei. Otrzymatem odpowiedz, ze bez regularnego ¢wiczenia
nic nie zafunkcjonuje. Aby ¢wiczy¢ wtasciwie i sensownie, powin-
niSmy wiedziec, ze istniejg procesy o charakterze harmonicznym
i strukturalnym, tak zwane schematy, jakie znamy z jazzu, ktore
musza by¢ zautomatyzowane. Tylko na tej podstawie mozliwa jest
twércza improwizacja. Jedna z tych standardowych formut skta-
da si¢ z opadajgcego basu ostinatowego, stosowanego w chacon-
ne. Bas ten, ktory w formie kadencji mozna powtarza¢ dowolnie
czesto, umozliwia instrumentali§cie swobodna improwizacije. Te
formule, juz popularng w seicento, mozna znalez¢ w dzietach Bar-
bary Strozzi, Benedetto Ferrari, Claudio Monteverdiego lub Jean-
-Baptiste Lully’ego, ale takze w p6zniejszych epokach. Procesy te,
dopiero po ich zinternalizowaniu umozliwiaja swobodne porusza-
nie si¢ w improwizacji w granicach okre$lonych wytycznych histo-
rycznych. Wazng podstawg tego jest bas cyfrowany.

Teraz wiemy, zZe najwazniejszym i jedynym nauczycielem Loewe-
go byt Daniel Gottlob Tiirk (1750—-1813), ktéry byl nie tylko auto-
rem znanej szkoly pianistycznej (Klavierschule)®, ale takze pracy

° Dr. Carl Loewes Selbstbiographie, Hrsg. Carl Hermann Bitter, Berlin 1870, s. 30.

¢ Daniel Gottlob Tiirk, Klavierschule oder Anweisungen zum Klavierspielen fiir Lehrer
und Lernende mit kritischen Anmerkungen, Schwickert in Leipzig, Leipzig und Halle
1789.
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o basso continuo.” Oczywiste jest, ze jego uczen Loewe studiowal
te prace pod kierunkiem Tiirka i tym samym stworzyt podwaliny
pod swoje umiejetnosci kompozytorskie i improwizacyjne. Fakt,
ze regularnie angazowal si¢ w improwizacje wynika réwniez
z tego, ze przez dziesieciolecia byl organista Kosciota sw. Jakuba
w Szczecinie. I tak jak do dzi$, improwizacja byla jedng z gtow-
nych dyscyplin kazdego organisty w tamtych czasach.

Twoérczos¢ Tiirka nalezy postrzegaé w kontekscie calej serii publi-
kacji na temat genratbasu, improwizacji i fantazji, ktére zostaty
wydane miedzy koricem XVIII wieku a potowa XIX wieku. Jako
przyktady mozna wymieni¢ takie nazwiska, jak: André Ernest
Modeste Grétry®, Friedrich Kalkbrenner® i Carl Czerny, ktéry
opublikowal w Wiedniu w 1829 roku swoja prace Anleitung zum
Phantasieren auf dem Fortepiano u Diabellego.

CARLLOEWE I CARL CZERNY

Fakt, ze Loewe przebywal w Wiedniu kilka lat po publikacji An-
leitung... Czernego, sugeruje, ze widzial tg prace. W kazdym razie
zauwazalne jest uderzajace podobienistwo miedzy propozycjami
Czernego a tworczoscig Loewego. Oto tylko kilka cytatéw i przy-
ktadéw, ktére dowodza tego zwiazku, a jednoczes$nie pokazujg,
w jakim stopniu Czerny byl praktykiem i sprytnym muzykiem
i nie mogt prowadzi¢ swoich czytelnikéw bez humoru. ,Réwniez
stuchaczowi wyobraznia oferuje wlasng przestrzen, poniewaz
moze w niej panowaé swoboda i lekko$§¢ pomystow, tatwosé re-
alizacji, ktérej nie mozna znalez¢é w prawdziwych kompozycjach
[...]- Jesli dobrze napisany utwér muzyczny mozna poréwnaé do
szlachetnego budynku architektonicznego, w ktérym musi do-
minowa¢ symetria, to udang fantazja jest piekny angielski ogréd,
z pozoru przypadkowy, ale pelen zaskakujacej réznorodnoSci,
rozsadnie przemy$lany i zaplanowany.”*°

7 Daniel Gottlob Tiirk, Kurze Anweisung zum Generalbassspielen, Hemmerde und
Schwetschke, Leipzig & Halle 1791.

8 André Ernest Modeste Grétry, Méthode simple pour apprendre d préluder en peu de
temps avec toutes les ressources de | ‘harmonie, Paris an 10 (1802).

9 Friedrich Kalkbrenner, Traité d ‘harmonie du pianiste, principes rationnels de la
modulation pour apprendre a préluder at d improviser, op.185, Troupenas, Philipp,
Brandus, Meissonnier, Schonenberger, Breitkopf, Paris 1849.

1 Carl Czerny, Anleitung zum Phantasieren auf dem Fortepiano, Diabelli, Wien 1829,
s. 3.
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Dla Czernego istnieja roézne rodzaje fantazjowania. Najpierw
wspomina o preludiowaniu, ktére stuzy jako wprowadzenie do
utworu muzycznego lub jako przejScie do nastepnego utworu, sg
kadencje, a nastepnie prawdziwe fantazjowanie, ktére nazywa
takze improwizacja. Tutaj mozna improwizowac¢ na temat, ktory
zmienia si¢ w trakcie lub mozna wzig¢ ten temat i dokonac imple-
mentacji za pomocg innych tematéw. W ten sam spos6b mozna
uzy¢ motywu jako podstawy kanonu lub z motywu uworzy¢ tan-
cuch wariacji, ale jest jeszcze capriccio, najfrywolniejsza forma
improwizacji.

Czerny zwraca takze uwage na rozroznianie grania przed duza
publicznoscig lub w salonie. ,,Przy fantazjowaniu przed duza pu-
bliczno$cia, np. w teatrze, dwa oméwione dotyczczas jako pierw-
sze gatunki nie zawsze maja szcze$liwe zastosowanie i stwarzaja
grajacemu podwdjna trudnos¢. Po pierwsze, naturalne zawstydze-
nie zwigzane z publiczng gra, a zwlaszcza okropny strach przed
znuzeniem, moga by¢ szkodliwe dla rozwagi, pomystowosci, entu-
zjazmu i dobrego humoru artysty .1

Uczenn Beethovena, Czerny, napisal o improwizacji swojego na-
uczyciela: ,,W manierze fantazjowania Beethoven byt niezréwnany.
Bogactwo pomystéw i harmonii, a takze wielko$¢ i konsekwencija
artystycznego wykonania, bylyby dla niego trudne do odtworze-
nia na pi$mie”.*2

Wr6émy jednak do podzialu Czernego na r6zne rodzaje fantazjo-
wania. Pokazuje nam on, w jaki sposéb przerabia piesn Bassusa
z ,,Uprowadzenia z Seraju” Mozarta w kanon. Najpierw widzimy
oryginalng melodig, potem motyw zaczyna si¢ w gorze, a nastep-
nie kontynuuje kanoniczng imitacje w basie. W drugim przykla-
dzie umieszcza motyw w oktawach w basie i kontynuuje kanon
jednakowoz w oktawach na wysokich tonach (por. PRZYKLAD 1).

1 Ibidem, s. 75.
12 Tbidem, s. 43.
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Op.97 Nr.1.

Vivace, non troppo allegro. Componirt und erschienen 1544.
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Widzimy tu, ze Loewe wybrat kanoniczng wersje a la Czerny do
wznowienia po kadencji. Po tym nastepuje pochdéd akordowy
z opadajgca linig basu.

13 Ibidem, s. 76.
14 Carl Loewe, Der Mohrenfiirst, op. 97/1, 1844, Leipzig 1904-1905, Hrsg. Max
Runze, Band VI, s. 76.
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PRZYKEAD 35

Po wznowieniu kanonu, kontynuuje ballade wirtuozowsko wzbo-

gaconym w prawej rece pochodem opadajacych czterodzwigkéw
(por. PRZYKLAD 3).
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Struktura catej pierwszej czesci sktada sie z tych dwoch elementow.
Ponadto Czerny podaje w swoim Anleitung... przyklady, w ktérych
niezmienne harmonie na tercjowo-sekundowych przebiegach prze-
prowadzone sg przez kilka oktaw (por. PRZYKLAD 5).

5 Ibidem.
16 Tbidem, s. 77.
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PRZYKEAD 5"

Tutaj zauwazamy, jak Loewe stosuje ten sam chwyt w ,Die
Mohrenfiirstin” (por. PRZYKLAD 6):

Krin . ze wel. ken,sic

p—
o o s o 2
o

PRZYKEAD 68

17 Carl Czerny, op. cit., s. 65.
18 Carl Loewe, Die Mohrenfiirstin, op. 97/2, 1844, Leipzig 1904-1905, Hrsg. Max
Runze Band VI, s. 86.
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Czerny rozszerza ten pomyst o nastepujacy wariant (por. PRZY-
KLAD 7):

Hnsluno.(:Jg‘“z‘oz) Fantasia.
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I tutaj wycinek z pie$ni Loewego ,,Der Feind” (por. PRZYKLAD 8):
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Przyklad z piesni ,,Der Feind” pokazuje uderzajgce podobieristwo
miedzy propozycja Czernego a kompozycja Loewego. Strategia
kompozycyjna pozornie spontanicznego tworzenia sekwencji
dzwiekéw jest réwniez stosowana w nastepujacych akordach,
ktdre zgodnie z klasycznym zestawem regul nie sa (nie powinny
by¢) uzywane do kompozycji, ale jako improwizacja osiggaja swoj
efekt, jak zauwaza Czerny: ,,Czasem nawet §miate, obcobrzmiace
modulacije [...] wydaja si¢ by¢ na swoim miejscu”.?! Spéjrzmy po-
nownie na ,,Der Mohrenfiirst” (por. PRZYKLAD 9):

19 Carl Czerny, op. cit., s. 64.

20 Carl Loewe, Der Feind, op. 145/2, Leipzig 1904-1905, Hrsg. Max Runze, Band IX,
s. 152f.

21 Carl Czerny, (por. Friedrich Kalkbrenner, Traité d ‘harmonie du pianiste, principes
rationnels de la modulation pour apprendre a préluder at a improviser, op. cit.), s. 9.

216



—— S > 4 — — — p_ Gl
.J r;hV T T —
A - bend siegt; r Nacht thau rauscht, undder
Za. 5
pid L B teeceell ceeeff
(A" —8—g g g |y === | ¥ *”—i—!#
e =
[ "
Y Glsh - . . wurmfliegt. Ausdem lau . en  Strom_ blickt das
ca- ~.
, eeeels eeeel -y ‘-
o t ¥ = I daeaf ¥ geeed
—

g.
|
ﬁ -
|

V. A, 1508,

PRZYKLAD 9%

Czerny zacheca rdwniez w swojej pracy do grania sekwencji akor-
doéw z dzwigkami spoza harmonii: ,Jest wreszcie bardzo intere-
sujacy sposob preludiowania, ktérego grajacy musi sie nauczyd,
a mianowicie calkowicie nietaktowny, [...] najwyrazniej catkowi-
cie nieprzytomny, jak wedrowanie po nieznanych obszarach. Ten
[...] szczegblny spos6b pozwala na duzg ekspresje i uderzajace
zmiany harmonii, a przy odpowiednim zastosowaniu i nalezytym
wykonaniu moze wywota¢ duze wrazenie.”?3

O PRELUDIOWANIU

Waznym aspektem polecanym przez Tiirka i Czernego na po-
czatku wystepu jest improwizowane wprowadzenie. Czerny pisze
o tym tak: ,Jedli grajacy ma do wykonania utwor solo, do ktérego
sam autor nie napisal wstepu [...], to nie jest niewta§ciwym zreali-
zowanie stosunkowo dluzszego improwizowanego preludium, je-
§li zawiera ono w sobie brzmienia z nastepujacego po nim tematu
i tworzy w cato$ci zwarta introdukcje.“?*

22 Carl Loewe, Der Mohrenfiirst, op. cit., S. 76. (por. Carl Czerny, Anleitung zum
Phantasieren auf dem Fortepiano, op. cit.).

23 Carl Czerny, (por. Friedrich Kalkbrenner, Traité d "harmonie du pianiste, principes
rationnels de la modulation pour apprendre d préluder at d improviser, op. cit.), s. 20.

24 Carl Czerny, Anleitung zum Phantasieren auf dem Fortepiano, op. cit., s. 15.
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Jest to do$¢ wazne stwierdzenie. Naturalnie chodzito o improwi-
zowanie wprowadzenia.?> Tak mozna wiec wyjasnié, dlaczego
wiele pie$ni z czaséw Loewego zaczyna sie od razu od stowa $pie-
wanego w pierwszym lub drugim takcie. Oczywiscie zaktadal, ze
przed tym zostanie ,wypreludiowane” odpowiednie wprowadze-
nie! Kt6z nie do§wiadczyt w sali koncertowej tego wstydliwego
stukniecia dzwieku pianisty przed poczatkiem utworu, a nastep-
nie skiniecia §piewaka na znak, ze ustyszat dzwigk i moze teraz
zaczgC... Oczywiscie zalezy to od kontekstu. Jesli najpierw trzeba
stworzy¢ muzyczng aure, improwizowane wprowadzenie jest bar-
dziej sensowne niz w cyklu pie$ni, w ktérym wystarczy jedynie
krétkie przejscie. Nawet w przypadku dziet Roberta Schumanna
wymys$lone wprowadzenie jest uzasadnione. Istniejg zapisy Clary
Schumann, zainspirowane jej corka Marie, ktére dowodzg, jak
stworzyla wprowadzenie do utworéw fortepianowych Roberta
Schumanna. Tu najpierw poczatek utworu fortepianowego ,,Des
Abends” - najpierw utworu fortepianowego Roberta Schumanna
(por. PRZYKLAD 10):

Compeairt 1437,

Sehr innig zu'spielen. Des Abends.
; IS 08 e O T,

A,
T

\

PRZYKLEAD 102

I tu improwizowane wprowadzenie Clary Schumann (por. PRZY-
KLAD 11):

% Por. Valerie Woodring Goertzen, By way of Introduction: Preluding by 18th-and
19th-Century Pianists, ,The Journal of Musicology” 1996, Vol. 14/3, s. 299-337.
Czytamy tu, ze takze Felix Mendelssohn-Bartholdy, ktéry muzykowat regularnie
z Loewem, grywat w koncertach swoje wprowadzenia.

26 Robert Schumann, Phantasiestiicke, op. 12/1, 1837, wyd. Clara Schumann,
Leipzig 1879, s. 2.
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27 Claudia de Vries, Die Pianistin Clara Wieck-Schumann, SCHOTT MUSIC GmbH &

Co KG, Mainz 1996, s. 415.
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To pozwala nam mysSleé, ze przy zatozeniu, ze jesli Clara Schu-
mann wyjatkowo przeniosta na papier to zaimprowizowane
wprowadzenie, to generalnie uwazala za zasadne wykonywanie
najpierw wstepu.?® Clara Schumann nie byta uwazana przy tym
za ekscentryczna ,lwice klawiatury”, ktora chciata ol$ni¢ pu-
bliczno§¢ swoimi umiejetnosciami improwizacyjnymi, wrecz
przeciwnie. Fakt, ze ten aspekt jej gry nie byt wspomniany czesto
pokazuje, jak naturalne byly te preludia wsréd krytykéw i odbior-
cow. Mozemy dzigki temu zrozumie¢é, ze niektére utwory Carla
Loewego, ale takze Carla Marii von Webera, Felixa Mendelssoh-
na-Bartholdy’ego i oczywiScie Clary Schumann zaczynaja sie bez
wstepu lub tylko dwoma, podajacymi harmonie, taktami. Kompo-
zytor przekazuje to zadanie wykonawcom! Oto przyktad Loewego,
w ktérym wstep wydaje si¢ sensowny (por. PRZYKLAD 12).

Wandrers Nachtlied.

v Das Eine: o3
»Uber alleréGlp}t:eln ist Ruh’ Carl Loewe,
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W tym przypadku mozna sobie wyobrazi¢ krotkg odpowiednig,
4- lub 6-taktowa introdukcje z prostymi modulacjami, koriczaca
si¢ na dominancie.

28 Istnieja relacje z koncertéw na ten temat z 1837 roku w ,,Allgemeine musikalische

Zeitung” XXXIX,s. 257 iz 1839 roku oraz [w] ,,Neue Zeitschrift fiir Musik” IX, s. 20.
2 Carl Loewe, Wanderers Nachtlied, op. 9, H. 3, Nr. 3a, Leipzig 1904-1905, Hrsg. Max
Runze, Band X1, s. 2.
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Interpretatorowi tatwiej jest odnalez¢ si¢ w ,,nastroju” utworu za
pomocg wprowadzenia. W jazzie to ,,dostrojenie” jest calkowicie
naturalne. Jest Swietny przyklad ,crossovera”, w ktérym Chick
Corea improwizuje wprowadzenie w d, po ktérym nastepuja akor-
dy otwierajgce Koncert d-moll Mozarta KV 466 i rozpoczyna si¢
koncert.%°

Improwizowane wprowadzenie jest z pewno$cig na poczatku
koncertu lub w przypadku utworéw bez odpowiedniego zapisu
przydatnym dodatkiem, ale o jednakowym znaczeniu sg male
przerywniki, ktére prowadza od jednej pie$ni do drugiej, jesli wy-
konawca uzna to za stosowne. W ten sposob powstajg harmonijne
przejscia, ktére bez zbyt naglego przerywania jednej pies$ni, wio-
da do nastepne;.

INTERPRETOWAC LOEWEGO

Niesamowite elementy, ktore wcigz znajdujemy w kompozycjach
Loewego, wplynely oczywiScie na publiczno$é, ktéra mogta
uslysze¢ Loewego podczas koncertu. Notorycznie wspominano
o zaskakujacej ,fantastycznej” naturze jego kompozycji i jego in-
terpretacji, poniewaz oba te elementy postrzegane byly jako jed-
nos$¢. Oto kilka opinii: ,,Dr Loewe ma [...] niesamowita wyobrazZnie
(nawet niemal fantastyczng) ...”*! Recenzent zauwaza dalej, ze
Loewe ,,czesto wystepuje rapsodycznie” (sic)”.3?

»W tej kwestii Loewe jest jedyny w swoim rodzaju. Bogata, wolna
fantazja, ktéra czesto dotyka odrobiny fantastyki, gteboka pe-
netracja sytuacji, dusza poezji, mniej bogata w potok melodii niz
w wesole polaczenie niezbednej ekspresji, dla otrzymania bogac-
twa w Spiewie i trudnym akompaniamencie fortepianu ze zmie-
niajacymi sie¢ modulacjami.”®® Dalej czytamy: ,,Duzo pracuje ze
swoja rozbujata fantazja i ma ogromny zapas malarstwa sytuacyj-
nego, ktore nie do konica pozbawione jest dziwaczno§ci.”3*

% https://m.youtube.com/watch?v=13EYG1XfJjI, (dostep 10.10.2019).
31 Allgemeine Theaterzeitung®, 37.Jg., 1844.

32 Ibidem, s. 778.

33 Allgemeine Wiener Musikzeitung“ 1844, Bd. 4, s. 371.

34 Ibidem.
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Loewe, jako interpretator swoich dziel, nie mégt zignorowac
tego swobodnego sposobu komponowania, ktory jako podstawa
i gtéwny impuls stanowi Zzr6dto improwizacji. Dzielo, raz zapisane,
pozostaje wierne swojej improwizacyjnej naturze, ktora jako taka
moze by¢ rozwijana przez interpretatora, jesli magia pierwszego
wybrzmienia nie wygasnie. Ale to jest tylko skaza kompozytora
Carla Loewego: czesto podczas czytania jego dziel pozostaje wra-
zenie przypadku, pobiezno$ci, co taki krytyk jak Robert Schu-
mann skomentowal w nastepujacej wypowiedzi: ,, Pobieznos$¢,
z jakg Loewe komponuje, polega na jego specyfice, ktora polega
na tym, ze nigdy nie zatrzymuje si¢ na jednym elemencie, wymy-
§la cato$¢ w jednej chwili i konczy ja jedng kreska. Tylko to uspra-
wiedliwia niektore nieistotne kwestie, ktore trzeba znosic. Jest
jeszcze jedna rzecz, ktérag wyczuwam w kompozycjach Loewego,
a mianowicie to, ze kiedy on skonczy, chciatoby si¢ wiedzie¢ co$
jeszcze.”®® Robert Schumann kontynuuje: ,,Cala sprawa jest by¢
moze zbyt przelotnie pomyslana i zrodzona.”?¢ Ten deskryptyw-
ny sposéb komponowania, mozna nawet powiedzieé, to reaktyw-
ne komponowanie, czerpie swoja fascynacje z tonalnych ilustracji
tekstowych, mniej lub wcale z dalszego przetwarzania i rozwijania
tematu lub materialu kompozytorskiego. Jesli podczas wykona-
nia ta iluzja stanie si¢ spontanicznie wymys$long rzeczywistos$cia,
to w tym, co styszymy nic nie brakuje, wrecz przeciwnie. Kiedy
jednak wykonanie miatoby sprawia¢ wrazenie odzwierciedlenia
wydrukowanego materialu nutowego, to podobnie jak Schumann,
bedzie si¢ mialo wrazenie, ze czego$ brakuje, i ze wykonanie jest
nieprawidtowe. I tutaj znajdujemy sie na poczatku dyskus;ji na te-
mat tego, w jakim stopniu interpretator Loewego powinien by¢
wiernym wykonawca zapisanej partytury, a w jakim nasladowca
muzycznego procesu tworzenia utworu, a nie ,,dzieta” ustalonego
w kazdym szczegoéle.

Loewe doskonale zdaje sobie z tego sprawe, gdy pisze: ,,Nigdy
nie lubilem zmian w moich pracach. Wiele rzeczy pozostawialo
w nich wiele do zyczenia, ale niezaleznie od rekopisu, musiato
tak pozostaé, nigdy nie bylem w stanie zmieni¢ ani jednej nuty”.>’
Dlatego dla Loewego walka o ostateczng wersje dzieta nie miata

% Robert Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, Hrsg. Martin
Kreissig, Leipzig 1914, s. 50.

3¢ Ibidem, s. 212.

37 Dr. Carl Loewes Selbstbiographie, Hrsg. Carl Hermann Bitter, Berlin 1870 s. 42, cyt.
za Henry Joachim Kiihn, Johann Gottfried Carl Loewe, Hindel-Haus, Halle an der
Saale, 1996, s. 129.

222



fundamentalnego znaczenia. Jego podejScie kompozycyijne, a tak-
ze ruch fortepianu, pokazuje pozycje zalezng od interpretacji
w momencie wykonania, ktérej podstawa nie jest dzielo opraco-
wane do ostatniego szczeg6lu. Czesto wigc znajdujemy fragmen-
ty fortepianu o pewnym stopniu trudno$ci, ktére sg powtarzane
kilka razy, bez dalszego rozwoju lub ekspansji kompozycji. To
schematyczne uzycie formut akompaniamentu fortepianu jest
w pewnym sensie pomocne dla wykonawcy, umozliwiajace $pie-
wakowi, podobnie jak Carlowi Loewemu, towarzyszenie samemu
sobie na fortepianie i stwarzajace mozliwos¢ wigkszego koncen-
trowania sie na glosie. A moze w tym przypadku §piewak miatby
nawet mozliwo$¢ zmiany tekstu muzycznego? Jego nauczyciel Da-
niel Gottlob Tiirk udziela wykonawcy nastepujacej porady:

»Jesli kompozytor okresli wymagane wyrazenie, tak dobrze, jak to
mozliwe, w calo$ci i w poszczeg6lnych fragmentach [...], to nadal
istnieja specjalne przypadki, w ktérych mozna zwigkszy¢ ekspre-
sje w nadzwyczajny sposdb. Mam tutaj na mysli 1) gre bez taktu,
2) pospiech i wahanie, 3) tak zwane tempo rubato. Trzy $rodki,
ktdre nierzadko i we wla§ciwym czasie moga powodowaé wielki
efekt.”®® Uwagi te uzupelnia nastepujaca sekwencja nauczyciel
Loewego, ktéry w swojej pracy bardzo interesuje si¢ poprawno-
$cig prezentacji muzycznej: ,,Takze fragmenty opatrzone stowem
recitativo powinny by¢ wykonywane bardziej wedlug odczucia niz
w takcie, poza wolnymi fantazjami, kadencjami, fermatami itp.
Od czasu do czasu mozna znalez¢ na koncertach i im podobnych
poszczegb6lne miejsca tego rodzaju [...]. Takie fragmenty mialyby
zty oddzwigk, gdyby byly odtwarzane dokladnie wedlug szczeg6-
lowych wartosci nut (w takcie). Wazne nuty muszg zatem by¢ od-
twarzane powoli i mocniej, te mniej wazne szybciej i stabiej, czyli
tak, jakby §piewal te nuty sentymentalny §piewak lub dobry méw-
ca wypowiadat je jako stowa.”*

Uwagi te sg bardzo odkrywcze, poniewaz pokazuje podejscie
interpretacyjne, ktére wydaje sie zagubione w wiernej tradycji
wykonawczej XX wieku. Juz w dodatkowej edycji pierwszego
wydania Schubertlieder, ktére Max Friedldnder opublikowat pod
koniec XIX wieku,* mozemy zobaczy¢, w jakim stopniu ceniony
odtworca jego piesni, Johann Michael Vogl (najprawdopodobniej
jemu przypisywane sg zmiany oryginalnego tekstu muzycznego)

38 Daniel Gottlob Tiirk, Kurze Anweisung zum Generalbassspielen, op. cit., s. 370.
39 Ibidem, 370f.
4 Franz Schubert, Gesamtausgabe Schubertlieder, C.F. Peters, Leipzig 1885.
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zmieniat tekst Schuberta, szczegdlnie w odniesieniu do niekto-
rych zmian rytmicznych. Ta wersja, po raz pierwszy wydrukowa-
na przez Diabellego w Wiedniu w 1830 roku, zostala skrupulatnie
zapisana przez Friedldndera, ale nigdy wiecej nie opublikowa-
na poézniej! Fala wiernej interpretacji fabrycznej (lub lepiej po-
wiedzie¢ wiernej interpretacji nutowej) uniemozliwita dalsza
publikacje. Niemniej jednak sam Schubert byt entuzjastycznie
nastawiony do sposobu interpretacji jego pie$ni przez Vogla. 25
wrzesnia 1825 r. napisal do swojego brata Ferdynanda: ,,Sposéb,
w jaki Vogl $piewa, a ja mu akommpaniuje, jak sie wydaje, cho¢
scala nas w tym momencie w jedno$¢, jest dla ludzi czyms$ zupet-
nie nowym, niespotykanym.”!

Jesli chodzi o Loewego, to musimy stwierdzié, ze jego pie$ni i bal-
lady sa nadal wykonywane tak, jak 50 lat temu wykonywano Hén-
dla, Mozarta lub Rossiniego: §piewano i odtwarzano zapisany
tekst muzyczny bez uwzgledniania praktyki wykonawczej z cza-
séw kompozytoréw. Zignorowano zatem sposob, w jaki sam kom-
pozytor chciat wykona¢ swoje dzieto, postrzegajac dzieta przez
okulary praktyki wykonawczej XX wieku. Chodzi tu o komplek-
sowe podejscie do sprawy. Podczas gdy w arii da capo wazne sa
ozdobniki u Hindla, a takze traktowanie glosu w deklamacyjnej
linii recytatywnej, to w przypadku Loewego jest to zasadniczo
wolne podejscie interpretacyjne, poczynajac od improwizowa-
nych preludiéw, swobodnej deklamacyjnej agogiki, po rapsodycz-
ne traktowanie tempa.

Od kilku lat w kregu muzykologii inspirowanym przez Daniela
Leech-Wilcinsona, #* ktéry jako podstawe analizy dzieta bierze
pod uwage nie tylko tekst muzyczny, ale takze jego historycznie
uwarunkowane interpretacje, dyskutowano, w jakim stopniu roz-
biezno$¢ miedzy zapisem a wykonaniem ma istotny wplyw na
oceng i analize muzyki. Jak sie¢ p6Zniej okaze, nie s3 to drobnostki.
Odpowiedni poglad moze nada¢ dzielu doktadnie przeciwny sens.
W istocie tradycja wykonawcza jest tak mocno ugruntowana, ze
nawet nie przyjdzie nam do glowy, ze utwér mozna wykona¢ zu-

41 [w] Otto Erich Deutsch, Schubert. Die Dokumente seines Lebens, Biarenreiter, Kassel
1964.

42 Daniel Leech-Wilcinson, The changing sound of music: Approaches to studying recor-
ded musical performances, CHARM, London 2009.
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pelnie inaczej. Znaczenie Carla Loewego jest zatem duzo wigksze
niz dzi$ si¢ powszechnie przyjmuje. Ocenianie jego dziel na pod-
stawie interpretacji, ktére nie uwzgledniajg lezagcego u ich podstaw
podejscia improwizacyjnego, nie jest oceng w my$l kompozytora.

Kolejnym waznym aspektem jest zwigzek miedzy mowa a Spiewem.
Carl Loewe zwracat duza uwage na tekst w swoich wykonaniach.
Jego coérka informuje: ,[...] i znowu, kiedy §piewal, zabrzmiato to
tak naturalnie, jakby moéwil. [...] Krotko méwiac, jego jezykiem
byl $piew i ton, w ktérym moéwit lub Spiewatl, wybrzmiewajacy da-
leko, zaréwno na §wiezym powietrzu, jak i w sali, niesprawiajacy
wrazenia celowego uzyskania tego efektu.”?

Wspomniana tekstualno$§¢ nie ogranicza si¢ jednak do wyraz-
nej wymowy, ale polega przede wszystkim na elastycznej relacji
rytmicznej sylab w obrebie konstruktu stownego. Przy zwyklym
zapisie w czasach Loewego ten delikatny rytm mowy jest po pro-
stu nie do przedstawienia, to znaczy, aby $piewak musiat, w celu
zapewnienia naturalnego przeptywu stéw, zinterpretowaé zapis
nutowy elastycznie, zgodnie z wymaganiami jezyka. Loewe pi-
sze: ,Muzyka jest dla jezyka”. Aby zilustrowa¢ ten konflikt miedzy
wierno$cia zapisu nutowego a wiernoscia werbalng i konsekwen-
cje tego dla projektowania tempa, chcialbym zarysowac dwa
ujecia pie$ni ,Ich grolle nicht” Schumanna. Loewe i Schumann
spotkali si¢ kilkakrotnie w Lipsku, a Srodowisko wokalne i mu-
zyczne bylo tam Loewemu dobrze znane. Loewe spotkat si¢ i mu-
zykowal takze z Weberem i Mendelssohnem w DreZnie, Lipsku
i Szczecinie. Wptyw Aloysa Mikscha, ktory uczyl wedtug szkoly
$piewu boloniskiego w Dreznie, spowodowat rozwoj stylu wokalne-
go, ktory uwzglednial zaréwno $piew, jak i znaczenie rytmu jezy-
kowego. Istnieje rowniez aspekt tempa rubato, ktéry byt wazny od
poczatku do potowy XIX wieku, zwlaszcza w Dreznie i Weimarze,
poniewaz tradycja szkoty $§piewu bolonskiego byla wcigz obecna,
ajej adepci obecni takze wsrdd interpretatoréw Webera, Loewego
i Schumanna.**

4 Musikzeitschrift ,Harmonie®, 15 grudnia 1896, s. 1751.
4 Por. Ulrich Messthaler, Schumann und die Bologneser Gesangsschule,
[w] Jean-Jaques Diincki (Hrsg.), Schumann interpretieren, Sinzig 2014, s. 313ff.
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»]JCH GROLLE NICHT” SCHUMANNA

Mozna zauwazy¢, ze prawie wszystkie nagrania ze $§piewakami,
ktérzy nadal byli reprezentantami tradycji XIX wieku, miaty
zupelnie inne podejscie do zapisu proporcji i rytmu jezykowego.
To nie sa pojedyncze przypadki. Nagranie Fritza Wunderlicha*
i Richarda Taubera* pie$ni ,,Ich grolle nicht” Roberta Schuman-
na*” z cyklu ,Dichterliebe” reprezentuje catkowicie przeciwny
sposéb czytania partytury. Przede wszystkim zauwaza si¢ r6zni-
ce w czasie wykonania, 1'17” u Wunderlicha, a 2°30” u Taubera.
O wiele bardziej interesujace jest to, jak powstaje ta roznica cza-
su. Uderzajace jest po pierwsze traktowanie partii fortepianu. Fi-
scher-Diekau pisze o tym akompaniamencie fortepianu: ,,Akordy
fortepianowe, ktore sa czesto powtarzane przez Schumanna, wy-
woluja nieuchronnie melodyczne wrazenie, ktore nie ulatwia §pie-
wakowi pelnego sprostania potrzebom deklamacyjnym.™® Ale
kto méwi, ze te akordy, zapisane jako regularne 6semki, zawsze
muszg by¢ grane w tym samym tempie? Sg tak zapisane, to praw-
da, ale cata historia interpretacji, praktyka wykonawcza z okre-
su okoto roku 1850 i pézniejsze nagrania w tej tradycji Swiadcza
o tym, ze zmiana tekstu muzycznego w mys$l deklamatorskiej ko-
nieczno$ci nie stanowita zadnego problemu (por. PRZYKLAD 13).

4 https://m.youtube.com/watch?v=XDbESDdZmf{Y, (dostep 10.10.2019).

46 https://m.youtube.com/watch?v=dRrFpFddDNM, (dostep 10.10.2019).

47 Robert Schumann, Dichterliebe op. 48/7, Edition Peters, Leipzig 1840, s. 116.
46 Dietrich Fischer Dieskau, Schumann, das Vokalwerk, Deutsche Verlagsanstalt,
Stuttgart 1981, s. 67.
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PRZYKEAD 134

Podczas gdy w przypadku Wunderlicha, pianista, Hubert Giesen
gra réwno 6semki akompaniamentu, a Fritz Wunderlich za tym
akompaniujacym rytmem podaza, Richard Tauber wypowiada
frazy zgodnie z rytmem jezykowym i harmonicznym napieciem
sekwencji akordow, i to pianista podaza za tym rytmem wyzna-
czonym przez Spiewaka. Rezultat jest taki, ze ostatecznie akom-
paniament nie jest osadzony na réwnomiernych ésmemkach, ale
zmienia si¢ miedzy szesnastkami a éwierénutami. To, ze wykona-
nie nie wydaje si¢ arbitralne, a imponuje artystycznie swoja eks-
presja, wynika z suwerennego traktowania przez Taubera kwestii
jezykowych, ktére wyprowadzone sg ponad bardzo statycznie
zapisany rytm akompaniamentu. Czy wykracza on w tym poza in-
tencje kompozytora? Fakt, ze inne wczesne nagrania tej samej pie-
$ni prezentujg poréwnywalne podejicie interpretacyjne prowadzi
do wniosku, ze jest to tradycja wykonawcza siegajaca XIX wieku,
ostatecznie prowadzaca do stwierdzenia Loewego, ze muzyka
egzystuje dla jezyka. Jak dalece ta piesn Schumanna przywotuje
inny sens, inne stwierdzenie, ze nie chodzi o tekst muzyczny, ale
o uzasadniong historycznie interpretacje tego tekstu muzycznego
jako wrazenia stuchowego, dowodzi swoim eseju ,,Ich grolle, ich
grolle nicht” Felix Diergarten.5°

4 Robert Schumann, Ich grolle nicht, [w] Robert Schumanns Werke
herausgegeben von Clara Schumann, Dichterliebe op. 48, Breitkopf und Hértel,
Leipzig 1879-1893,s. 10.

% Felix Diergarten, Ich grolle, ich grolle nicht, [w] Konversationen zum 80. Geburtstag
von Wulf Arlt, Martin Kirnbauer (Hrsg.), Basel 2019, s. 91ff.
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Obie przedstawione wersje nie maja ze sobg nic wspdlnego, a wy-
raz piesni jest w nich diametralnie rézny. O ile u Wunderlicha wy-
raz znajduje natloczenie i irytacja, i on rzeczywiscie grzmi, o tyle
u Taubera odczuwamy przerazenie i smutek, ktéry realizuje si¢
za pomoca opdznienn tempa wykonanych z duzym wyczuciem.
Jest to interpretacja, ktéra w dzisiejszych czasach bytaby nie do
pomyslenia ze swoja dowolno$cia w interpretacji tempa. Wpisu-
je sie jednak doskonale w tradycje wykonawcza, ktérej przykta-
dy sa udokumentowane wieloma nagraniami innych $piewakow.
Pragne tylko przytoczy¢ nagranie tej piesni przez Jeanne Gervil-
le-Réache z 1911 roku®' czy nagrania slynnej pie$niarki Eleny
Gerhard z roku 1911.52 Na kolejny trop naprowadza nas nagranie
pie$ni ,Ich grolle nicht” przez §piewaczke o nazwisku Theresia
Behr-Schnabel z roku 1904, Zong pianisty Arthura Schnabla.5 Jej
wersja jest niemal identyczna z wersja Richarda Taubera. Warto
wspomnie¢, ze byla uczennica wielkiego §piewaka, kompozytora,
nauczyciela i ucznia Garcii Juliusa Stockhausena, ktéra czesto
koncertowata z Clarg Schumann jako akompaniatorka przy for-
tepianie, miedzy innymi z cyklem ,Dichterliebe” Roberta Schu-
manna, w ktérym znajduje si¢ pie$n ,,Ich grolle nicht”. Oczywiste
jest, ze Theresa Behr-Schnabel otrzymala od swojego nauczycie-
la informacje o tym, jak Robert Schumann wyobrazat sobie wy-
konanie tej pies$ni... Tak wigc nastgpita przerwa w XIX-wiecznej
tradycji wykonawczej, trwajgca prawie do okresu po pierwszej
wojnie §wiatowej. Jesli taka informacja nie zostanie udostepniona
podczas ksztalcenia wokalnego, bardzo trudno jest odgadna¢ za-

51 https://m.youtube.com/watch?v=dRrFpFddDNM, (dostep 10.10.2019).
52 https://m.youtube.com/watch?v=W9sJVWh20tk, (dostep 10.10.2019).
5 https://m.youtube.com/watch?v=Ja5N6LGMkmS8, (dostep 10.10.2019).
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myst kompozytora w utworze, czy go cho¢by wyprébowaé. Oczy-
wiscie nie oznacza to, ze powinni$my nasladowac nagrania wyzej
wymienionych §piewakéw. Chodzi o odfiltrowanie dwoch waz-
nych kwestii: po pierwsze, traktowanie jezyka. Jak §piewacy uzy-
wali rytmu jezyka, jak integrowali ten rytm z tkankg muzyczng?
W XIX wieku nie bylo mozliwe doktadne zapisanie rytmu jezyka.
Tak wiec zadaniem §piewaka jest ozywi¢ ten jezyk przy uzyciu
subtelnych niuanséw w zakresie dynamiki, tempa i swobodnego
stosunku akompaniamentu fortepianu. W konsekwencji moze
wystapi¢ pionowe przesunigcie miedzy melodiag a akompania-
mentem, co niekoniecznie jest niedokladno$cia, ale przyczynia sie
do ekspresji utworu. Podobnie wazne jest elastyczne traktowanie
rytmu, ktére moze rézni¢ sie od wydrukowanej notacji. Tak jest
przeciez w przypadku nagran Claude’a Debussy’ego, ktdry inter-
pretuje wlasne utwory na fortepianie, co odbiega od wydrukowa-
nej partytury. Te zmiany rytmiczne byty na tyle wazne, ze Edition
Durand postanowil opublikowa¢ ,wariacje” kompozytora wraz
z oficjalnie wydrukowanymi nutami. Nalezy mie¢ tylko nadzieje,
ze nie jest to rozumiane jako wezwanie do grania tej wersji, ponie-
waz bytoby to sprzeczne ze spontaniczno$cig wystepu.

Drugim punktem jest poszukiwanie spontanicznej naturalnos$ci
wykonania. Duzg wadg wcze$niej odstuchanych nagran jest to, ze
mozna ich wielokrotnie stucha¢. W ten sposéb powtoérzenie traci
aure wyjatkowosci jednorazowego odstuchania, ktéra stanowi fak-
tyczng fascynacje i uzasadnienie inspirowanej chwilg interpretaciji.

229



,»ERLKONIG” LOEWEGO W TRZECH ROZNYCH

INTERPRETACJACH
Erlkonig.
THE WOOD -DEMON.
(Orig. Gmoll.) (Goethe.)
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PRZYKEAD 14 — ,ERLKONIG” LOEWEGO>*

Gdybys$my chcieli opisa¢ nagranie Michaela Bohnena®, uzyliby-
$my najpierw stow ,pelne fantazji”, ,swobodne”, ,ekstremalnie
charakterystyczne”. Kazda posta¢ ma inne tempo, nawet w obre-
bie jednej frazy tempo jest przyspieszane lub spowalniane, barwy
dzwieku sg skrajnie nasycone. Niezwykle ekscytujace jest stucha-
nie tej bardzo teatralnej wersji, poniewaz odnosi si¢ tez wrazenie
pewnej arbitralno$ci, gdyz niektére fragmenty brzmig nie jak
z tego utworu, a jakby zostaty wybrane, by pokaza¢ wspanialego
$piewaka Michaela Bohnena we najlepszym $wietle.

54 Carl Loewe, Erlkéonig op. 1/3, Edition Peters, Leipzig 1818, s. 47.
% Michael Bohnen/ Georg Szell, 1928, https://youtube.com/watch?v=ntnz7QWol-

KKk, (dostep 10.10.2019).
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Zupelnie inne jest nagranie Theo Adama:®® tutaj nie ma arbitral-
nosci, lecz kultywowana monotonia na wysokim poziomie wokal-
nym. Tempa wykonywane sag metronomicznie bez zmian, cze$¢
fortepianu brzmi nieelastycznie, nie ma zadnej réznicy tempa
miedzy tremolo prawej reki w miejscach, gdzie wypowiada sie Erl-
konig i tremolo poczatku.’’
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PRZYKLAD 15

Jest to typowa wersja odzwierciedlajgca wydrukowany zapis nuto-
wy bez uwzglednienia zamierzonych gestéw i ich muzycznej reali-
zacji. Wynik jest grzeczny i przewidywalny.

% Theo Adam/ Rudolf Dunckel, 1970, https://m.youtube.com/watch?v=R3hGROP-
C30A, (dostep 10.10.2019).
57 Carl Loewe, Erlkonig op. 1/3, Edition Peters, Leipzig 1818, s. 48.
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Podejscie Georga Henschela,’® bliskiego przyjaciela Johannesa
Brahmsa, bardzo docenianego przez Giuseppe Verdiego, jest inne,
poparte faktem, ze on (studiowat fortepian u Ignaza Moschelesa
w Lipsku) towarzyszyl sobie sam na fortepianie, stad powstata
wersja quasi improwizowana. Wyraznie styszymy, jak pozwala si¢
kierowa¢ rytmowi mowy, wynikajacemu ze sposobu wyrazania sie
danej osoby, lub gdy, wychodzac z napiecia sytuacyjnego zatrzy-
muje sie lub pedzi naprzéd. W skrdécie, oto proba zywego przedsta-
wienia sceny, ktérej do§wiadczanie jest wiarygodne. Oczywiscie,
w momencie nagrania Georg Henschel miat 78 lat, a jego glos nie
posiadal juz mtodzinczego blasku, ale mimo to jest przyktadem
tego, jak mozna swobodnie i polegajac na wyobrazni odtwarzaé
tekst muzyczny bez popadania w arbitralno$¢.>

STRESZCZENIE

Ulrich Messthaler w swoim artykule ,,Carl Loewe - kompozytor
z pogranicza improwizacji i notacji” probuje przyblizy¢ tradycje
wykonawcze z ubieglych stuleci. Argumentuje, ze oczywistym
byto zaimprowizowanie instrumentalnego wstepu do piesni, jeze-
li nie byl on w nutach rozpisany. Przytacza nagrania, w ktérych
fraza jezykowa pelni funkcje nadrzedna nad frazg muzyczng.
Omawia fragmenty utworéw Carla Loewego, Roberta Schuman-
na, Carla Czernego i zr6znicowane podej$cie r6znych artystéw do
ich interpretacji, nierzadko diametralnie rézne;j.

SEOWA KLUCZE

Improwizacja, Loewe, zwigzek muzyKki i stowa

% Sir George Henschel, akompaniujac sobie samemu, 1928, https://m.youtube.
com/watch?v=gGyvpAzCEjU&list=PLXHWseEWBcFOm6aupXENZYDxcErNfsXm-
W&index=7&t=0s, (dostep 10.10.2019).

% Fragment o ,,Erlkonig” Loewego przejalem w zmodyfikowanej formie ze swojego
artykutu Loewe oder das grofie Missverstindnis, [w] Musik und Asthetik, Heft 83 / 2017,
s. 5ff.
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ABSTRACT

Ulrich Messthaler, in his article ,,Carl Loewe - a composer at the in-
tersection of improvisation and notation,” attempts to take a clo-
serlook at the performance traditions of past centuries. He argues
that it was obvious to improvise an instrumental introduction to
a song if it was not annotated in the notes. He cites recordings in
which the linguistic phrase has a superior function over the prin-
ted version. Discusses excerpts from works by Carl Loewe, Robert
Schumann, Carl Czerny and the different approaches of various
artists to their interpretation, often diametrically opposed.

KEYWORDS
Loewe’s improvisation, the relationship between music and words
NOTA BIOGRAFICZNA O AUTORZE

Ulrich Messthaler studiowal najpierw fortepian i filozofi¢ w Mona-
chium, p6zniej §piew solowy w Augsburgu, Nowym Jorku i Bazy-
lei. Do jego pedagogow zaliczaja si¢ Emmy Lisken, Kurt Widmer,
Denis Hall, Thomas LoMonaco i Gérard Souzay. Ulrich Messtha-
ler debiutowal w Bazylei wraz z Anne Sophie von Otter i Paulem
Frey’em w ,Ariadne na Naxos“, po czym wystepowat w takich
produkcjach jak ,,IJdomeneo“ pod dyrekcjg Armina Jordana, ,We-
sote kumoszki z Windsoru®, czy ,,Orontea“ Cesti’ego pod batuta
René Jacobsa i ,,Orfeusz” z Joshua Rifkinem. Bral takze udziat
w produkcjach operowych w Bazylei, Monte Carlo, Hamburgu
i Stuttgarcie, uciele$niajgc takie role, jak Caronte w ,Orfeuszu‘
i Escamillo w ,,Carmen® Bizeta. Dzialalno$¢ koncertowa Ulricha
Messthalera zawiodta go do takich waznych centréw muzycznych,
jak: Tonhalle Ziirich, Musikverein Wien, Filharmonia Berlinska,
Filharmonia w Kolonii, Palais Garnier Paris, czy Suntory Hall
w Tokio. Artysta jest takze czestym goSciem festiwali w Rastatt,
Urach, Ambronay, Piccardie, Lyonie, Paryzu, Beaune, Arles, Fri-
bourgu, Innsbrucku, znanego cyklu koncertéw ,,St. Maurizio”
w Mediolanie i ,,Printemps des Arts“ w Monte-Carlo, podczas
ktorych wspotpracowat z takimi muzykami jak: Anthony Rooley,
Louis Devos, Jordi Savall, Michael Radulescu i Martin Gester.
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W Théatre Champs-Elysées w Paryzu $piewal pod dyrekcja René
Jacobsa Stowa Chrystusa z Pasji $w. Jana Bacha w koncercie trans-
mitowanym na cata Europe przez Radio France bezposrednio
w Wielki Pigtek. Ulrich Messthaler zdobyt popularnos$¢ dzigki
recitalom ozywiajacym stara tradycje akompaniowania sobie
samemu podczas §piewu na instrumencie Hammerfliigel. Warto
tu wymieni¢ sukcesy podczas ,,Schubertiady w Limoges®“ z Chri-
stophem Coinem i Quattuor Mosaique, w Paryzu na Festiwalu de
Royaumont i innych festiwalach w Niemczech, Szwajcarii, Franciji,
Polsce i Stowenii. Fonografia Ulricha Messthalera obejmuje na-
grania CD i DVD z 30 tytulami, od oper Monteverdiego i Hindla,
przez oratoria Buxtehudego i Bacha, piesni Schuberta, po dzieta
Ravela, ktore niejednokrotnie byly wyrézniane nagrodami Dia-
pason d Or, Deutscher Schallplattenpreis, Grammophon Award
i ,,Best record of the year” gazety ,,New York Times”. Od ponad
30 lat Ulrich Messthaler jest nie tylko §piewakiem, ale réwniez
cenionym konsultantem wokalnym i pedagogiem S$piewu. Od
1990 roku prowadzi w ramach profesury w Schola Cantorum Ba-
siliensis w Bazylei klas¢ $§piewu i klase interpretacji piesni. Jego
celem jest otwarcie miedzynarodowemu gronu studentéw nowych
perspektyw, w oparciu o historycznie ugruntowane metody inter-
pretacyjne. Jego kursy mistrzowskie we Francji, w Niemczech, An-
glii, Stowenii, Polsce i Brazylii bazujace na kompetencji, wiedzy
historycznej i potaczone z wokalng praca catego ciata wzbudza-
ja zawsze duze zainteresowanie. Ulrich Messthaler bierze udziat
regularnie w seminariach i kursach w Fondation Royaumont pod
Paryzem i jednoczes$nie uczestniczy w projektach badawczych we
wspotpracy z Uniwersytetem w Sorbonie. Ulrich Messthaler uczy
w Londynie $piewakoéw i grupy, jak Voces8. W seminariach, pu-
blikacjach, migdzynarodowych kongresach z zaangazowaniem
udziela si¢ w temacie, ktory wplywa na $piewanie: badanie zapo-
mnianych aspektéw estetyki §piewu i jej artystycznej realizacji
w obecnych czasach. Od roku 2006 Ulrich Messthaler jest dyrek-
torem artystycznym ,,Festival des Cordes Sensibles” w potudnio-
wej Francji.
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KMD PROF. EMER. JOCHEN A. MODE®S
UNIWERSYTET IM. ERNSTA MORITZA ARNDTA
W GREIFSWALDZIE

,,HIOBOWE WIESCI” - SPOSTRZEZENIA
DO ORATORIUM ,,HIOB” CARLA LOEWEGO

WPROWADZENIE

Z pewnos$cig kazdemu znane jest powiedzenie ,hiobowe wie-
§ci”. Wigkszo$¢ z nas otrzymala juz kiedy$ wiadomo$¢, ktorg tak
wlasdnie okreélita, ze wydarzylo sie co$ ztego, co$§ potencjalnie
zagrazajacego egzystencji. Wlasnie o takich wie§ciach tu mowa,
o wiedciach hiobowych w réznych postaciach, a wszystkie zwig-
zane s3 z oratorium ,,Hiob” Carla Loewego. Zacznijmy od tych, od
ktoérych to okreslenie pochodzi, od tych z Biblii.

HIOBOWE WIESCI (1) W BIBLIT

Pelna wiesci hiobowych jest Ksiega Hioba Starego Testamentu.
Wywolane zostaly one przez Szatana na skutek uméwionego za-
ktadu z Jehowa, gdzie bogobojny, szczesliwie zyjacy Hiob do§wiad-
cza drastycznych atakéw. Traci bydlo, stuzbe, dzieci. Po tym, jak
Jehowa rozszerza mozliwoS$ci szatana, Hiob staje si¢ wyrzutkiem
na skutek swojej choroby, ale mimo tych wszystkich przeciwnosci,
Hiob pozostaje wierny swemu Bogu. Swoja postawe potwierdza
Hiob réwniez w dtugich dyskusjach z trzema przyjaciétmi chcacy-
mi go pocieszy¢ i podnie$¢ na duchu. Nie daje si¢ zwies¢ ich opinii,
ze czlowiek, ktory musi tyle cierpie¢, musi by¢ zlym czlowiekiem.
On sam czuje, ze jest czlowiekiem sprawiedliwym i dobrym i trwa
w tym kryzysie przy swoim Bogu. Jego czwarty przyjaciel (Elihu)
namawia go do uznania tego za nieroztropno$¢ i do dopuszczenia
mys$li o wlasnej zawodno$ci. - Ksiega Hioba szczegdtowo przed-
stawia spory - w 42 rozdziatach, ktore - po interwencji Jehowy -
koniczg si¢ powrotem szczescia do jeszcze diugiego zycia Hioba.
- Odpowiedz Hioba na hiobowe wiesci w pierwszej czesci brzmi
(tekst wg wiersza libretta):

>~
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,Nagi wyszedtem z fona matki
inagitam wroce.
Dat Pan, i zabral Pan,
Niech bedzie imi¢ Panskie btogostawione!”!

Loewe umuzycznit ten tekst w skromny, pie§niowy sposdb, gdzie
chor powtarza arioso basa-solisty w roli Hioba.? Sp6jrzmy na frag-
ment nutowy ,,Nagi wyszedtem z fona matki” (,,Nackt bin ich aus
der Mutter Leib gekommen”, nr 6 — por. PRZYKLAD 1).
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PRZYKEAD 1 - ARIOSO HIOBA NR 6 Z ORATORIUM ,,HIOB”
CARLA LOEWEGO (POCZATEK) ?

1 Jochen A. Modef3/Gotz Gelbrich, Rekonstrukcja partytury oratorium ,Hiob” Carla
Loewego, Greifswald 1999 (MS), S. 107 ff. Przeklad za Biblig Tysigclecia, Ksigga Hioba
(Hi) 1:21, https://pl.wikiquote.org/wiki/Hiob, (dostep 1.03.2021).

22 Przyktady muzyczne (por. PRZYKLADY 1-5) zostaty zaprezentowane podczas
konferencji w 2019 r. Wszystkie przyklady muzyczne pochodza z nagrania przez
Deutschland Radio Berlin wykonania z wrze$nia 1999 r. w Katedrze Greifswaldzkiej.
Utwor wykonali Chér Katedralny Katedry Greifswaldzkiej i Filharmonia Szczecin-
ska pod batuta autora. Solisci: Bozena Harasimowicz (sopran), Antje Tonsen (alt),
Reinhard Ginzel (tenor) i Johannes Happel (bas - Hiob). W trakcie wyktadu jednocze-
$nie z nagraniami zaprezentowano ich partytury, ktérych fragmenty odnajdziemy

w tekscie.

3 Jochen A. Mode3/Gotz Gelbrich, op. cit., s. 107 ff.
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WIESCI HIOBOWE (2) W LIBRETCIE

Libretto oratorium ,,Hiob” napisal Wilhelm Telschow, ktéry byt
podobno nauczycielem* i wspoétpracowat z Loewem nad od-
rodzeniem dawnych pie$ni religijnych, zwtaszcza piesni Lutra.
Libretto® urzeka prostolinijno$cig i wielka bliskoscig Biblii. Sze-
roki material sktadajacy sie, jak wspomniano, z 42 rozdzialéw, wy-
magal cigé i ograniczen do tresci najistotniejszych i nie pozwalat
na wigksze upigkszenia. Dzieki temu libretto wyrdznia si¢ spo-
$rod wszystkich innych kompozycji Loewego. Skoncentrowanie
tekstu przez Telschowa wskazuje na duze umiejetnosci. Podzie-
lit on swéj tekst na trzy czesci: w pierwszej czesci opisat najpierw
szcze$liwg pozycje wyjsciowa Hioba, a nastepnie przekazywane
sg hiobowe wiesci. Druga cze$¢ poSwiecona jest dyskusji Hioba
z trzema przyjaciélmi. W ostatniej czeSci Hiob odnajduje droge
powrotna do szczesdliwego zycia po ostrzezeniu Elihu i interwen-
cji Jehowy (gtos z burzy). Trzy wieSci hiobowe w pierwszej czeSci
przypisane zostaly trzem glosom solowym (alt, tenor, sopran) i sg
wypowiadane krétkimi i zwiezlymi stowami. Warto zwréci¢ uwa-
ge na ostatnie takty tego fragmentu: na motyw B-A-C-H w basie
przypadaja akordy instrumentéw detych blaszanych, ktére maja
znaczenie takze w dalszej czesci. Wieéci hiobowe (nr 5) odzwier-
ciedla PRZYKLAD 2.

4 Por. Karl Anton, Beitrige zur Biographie Carl Loewes mit besonderer Beriicksichti-
gung seiner Oratorien und Ideen zu einer volkstiimlichen Ausgestaltung der protestanti-
schen Kirchenmusik, Max Niemeyer, Halle 1912, s. 116.

5 Zdygitalizowane libretto dostepne na: http://daten.digitale-sammlungen.
de/~db/0005/bsb00059191/images

(Hiob — Oratorium in drei Theilen, nach der heiligen Schrift gedichtet von Wilhelm
Telschow, componirt von C. Léwe, Berlin 1855, dostep 27.02.2021).
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No. 5 Die Hiobsboten
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PRZYKEAD 2 — POSLANCY HIOBOWYCH WIESCI (SOLO
ALTU, TENORA, SOPRANU) NR 5 Z ORATORIUM , HIOB”
CARLA LOEWEGO (FRAGMENTY) ¢

¢ Jochen A. Modef3/G6tz Gelbrich, op. cit., s. 88 ff.
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WIESCI HIOBOWE (3) W LIBRETCIE

Loewe przeklada wiedci hiobowe na formy recytatywne, ale na-
daje kazdej z nich charakterystyczne wstepy, ktérych materiat
muzyczny wykorzystuje rowniez do wtracen. Wydane w 1855 r.,
a wiec siedem lat po napisaniu utworu, libretto nie informuje, czy
tekst Telschowa okre$lat juz podzial na chér i solistow, czy tez
byty to decyzje Loewego. W rezultacie tylko jeden glos basowy
otrzymuje role Hioba, czterech innych solistéw (sopran, alt, tenor
iinny bas) oprdcz roli narratora przejmuje pozostale zadania (pa-
sterze, poslancy Hioba, (arch)anioly, przyjaciele Hioba). Chér jest
gltéwnie odpowiedzialny za oprawe i komentarze. Zajmiemy si¢
teraz poczatkiem jednego z tych choréw, czyli chéru finatowego
pierwszej czesci, ktorego podstawa tekstowa sg stowa z Psalmu 42
i ktéry moze by¢ rowniez wykorzystany jako samodzielny utwor
choralny. (Poczatek i stylistyka tego choru oraz nieprzedstawiany
tutaj wielokrotnie wystepujacy ,,Swiety” przypominaja ,Eliasza”
Mendelssohna, ktérego premiera miala miejsce w 1846 roku, dwa
lata przed ,Hiobem”). Widzimy to we fragmencie ,,Czemu jestes$
stroskany” (,,Was betriibst du dich”, nr 8 - PRZYKLAD 3).

PRZYKEAD 3 — PSALM 42, 12 (FINAE. CHORU Z CZESCI 1)
NR 8 Z ORATORIUM ,,HIOB” CARLA LOEWEGO
(POCZATEK)~

No. & Chor
Psalm 42,12
Ulm poca Adagio
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7 Jochen A. Mode3/Go6tz Gelbrich, op. cit., s. 145 ff.
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HIOBOWE WIESCI (4) W HISTORII ODBIORU

W przeciwienstwie do innych 17 ukoniczonych oratoriéw Loewego,
takich jak ,Die sieben Schlifer” (,Siedmiu Spigcych”), czy ,Das
Siihnopfer des neuen Bundes” (,,Ofiara Nowego Przymierza”), kto-
re mialy wiele wykonan za zycia Loewego az do XX wieku (niektére
nawet w Ameryce P6inocnej), oratorium ,,Hiob” moze poszczycic
si¢ tylko bardzo niewielkg liczbg wykonan w pierwszym wieku po
jego stworzeniu. 8 W 1849 roku odbyla si¢ premiera w Szczecinie,
jednak tylko w wersji skroconej. 1 listopada 1855 roku utwér zo-
stat wykonany w berliniskiej Singakademie (najwyrazniej libretto
zostato wydrukowane wiasnie z tej okazji). W styczniu 1857 r. od-
bylo si¢ jeszcze jedno wykonanie w Szczecinie. Po tym - to hiobowa
wies¢ dla dzieta - oratorium popadto na p6t wieku w zapomnienie.
Wersja drukowana powstata jedynie we fragmentach w formie
wyciggu fortepianowego.’ Na poczatku XX wieku teolog pocho-
dzacy z Nadrenii ponownie podjat dyskusje nad dzielem. Karl
Anton przedstawia w swoim opublikowanym w 1912 r. dziele Bei-
trige zur Biographie Carl Loewes mit besonderer Beriicksichtigung
seiner Oratorien und Ideen zu einer volkstiimlichen Ausgestaltung
der protestantischen Kirchenmusik (Uwagi na temat biografii Car-
la Loewego ze szczegdlnym uwzglednieniem jego oratoriow i idei na
ludowg interpretacje protestanckiej muzyki koscielnej) oratorium
»Hiob” jako punkt kulminacyjny dziet oratoryjnych Loewego. Juz

8 Por. Reinhold Dusella, Die Oratorien Carl Loewes, Schroder, Bonn 1991 (= Deut-
sche Musik im Osten, Bd.1), s. 193 ff.
9 Ibidem, s. 28.
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w 1908 r. naktonil on prof. Heinricha Diehla z Worms do ponowne-
go dwukrotnego wykonania utworu. Jednak - to kolejna hiobowa
wieé¢ dla utworu - Anton i Diehl, przy calym swoim entuzjastycz-
nym nastawieniu, uwazali, Ze muszg ,,uratowac” dzielo, skracajac
je i nadajac mu w ten spos6b odpowiedni czas wykonania okoto
2 godzin. (W wystawieniu, ktére prowadzitem, osiggneliSmy czas
wykonania wynoszacy 1 godzing i 45 minut bez cig¢. Czy tempo
gry bylo wtedy wolniejsze?). ,, Arie archanielska”, jak pisze An-
ton ,prawdziwie ‘wspo6tczesng’ wstawke poety - dobrg co do idei...
ale gorszg co do wystawienia - i w kompozycji odpowiednio pelng
wloskich koloratur i patosu teatralnego - calkowicie wyeliminowa-
lem”™°, Znowu glo$na staje si¢ ciggta dyskusja o bliskosci dziet ora-
toryjnych Loewego do opery. Fragment ,arii archanielskiej” (nr
7¢) odnajdziemy w PRZYKLADZIE 4.

10 Karl Anton, op. cit., s. 131.
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PRZYKEAD 4 — ARIA ARCHANIOLA NA SOPRANNR 7
Z ORATORIUM ,,HIOB” CARLA LOEWEGO (POCZATEK) 1

1 Jochen A. Modef3/Gotz Gelbrich, op. cit., s. 125 ff.
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Cho¢ Anton proponuje w swojej ksigzce'? uzyczy¢ zar6wno ,,par-
tie choéru i orkiestry, jak i wyciag fortepianowy na potrzeby par-
tytury” od siebie lub prof. Diehla (,,dopoki dzieto nie zostanie
wydrukowane®), to po wykonaniach w 1908 r., udokumentowane
mamy jeszcze tylko jedno w tym samym miejscu, w 1916 r., praw-
dopodobnie tylko z organami'®. Rowniez wydanie drukiem dzie-
1a okazalo si¢ wowczas ptonna nadzieja.

HIOBOWE WIESCI (5) W HISTORIT ODRODZENIA

Moja rozprawe o oratorium ,,Hiob” Carla Loewego nalezy uznaé
bardziej za rozprawe interpretatora niz naukowca. Jako profeso-
rowi muzyki ko$cielnej na Wydziale Filozoficznym Uniwersytetu
w Greifswaldzie, ktory w 1832 r. nadal Loewemu tytul doktora
honoris causa, a takze jako kantorowi katedralnemu, naturalnym
bylo dla mnie zajecie si¢ twdrczoscia oratoryjna kompozytora.
W trakcie mojej pracy w latach 1993-2019 udato mi si¢ przywré-
ci¢ do zycia trzy oratoria: w 1996 roku, w roku 200. urodzin Lo-
ewego, rozbrzmiato oratorium ,Die sieben Schlifer” (,,Siedmiu
$piacych”) op. 46 w Greifswaldzie i Szczecinie w ramach Miedzy-
narodowej Konferencji Naukowej na temat Carla Loewego, ktora
odbyta si¢ w obu miastach. Podczas tej konferencji miatem réw-
niez okazje wyglosi¢ wyklad na temat tego oratorium. Wyktlad
mozna znalez¢ w odpowiednich materiatach konferencyjnych.'*
W tym artykule wspomniatem o trudnosciach z odbiorem tekstu.
Takie legendowe oratorium nie znajduje zrozumienia w naszych
czasach wsrdd stuchaczy (a takze wsréd wykonawcéow, zwlasz-
cza choérzystow). Oratorium ,Die Zerstorung von Jerusalem®
(,,Zniszczenie Jerozolimy”) op. 30 bylo Zrédtem podobnych, cho¢
nieco innych trudno$ci tekstowych. Dzieto zostalo wykonane
15 czerwca 2006 roku w ramach prowadzonego przeze mnie 60
Greifswaldskiego Tygodnia Bachowskiego ,,Bach et Universitas”

12 Reinhold Dusella, op. cit., s. 28.

13 Ibidem, s. 196.

4 Jochen A. ModeB, Carl Loewes Oratorium ,,Die sieben Schlifer” op. 47, [w] Ek-
kehard Ochs/Lutz Winkler, Carl Loewe (1796-1869), Beitrige zu Leben, Werk und
Wirkung, Frankfurt am Main 1998 (,,Greifswalder Beitrige zu Musikwissenschaft“
Bd. 6),s.297 ff.
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w Katedrze Greifswaldzkiej. Docelowy wydzwigk tekstu traktuje
zniszczenie Jerozolimy w roku 70 jako kare za §mieré Chrystusa
na krzyzu i promuje tym samym idee antysemickie. Stwierdzili-
$my, ze wykonanie mozliwe jest jedynie z dystansu historycznego
z odpowiednig informacjg w programie.’> Wykonanie ,Hioba”
i,jak wykazano, libretta bliskiego Biblii, w 1999 roku byto wykona-
niem bezproblemowego, z tekstowego punktu widzenia, zadania.
Jednak problemy pojawity si¢ tutaj z innej strony, a mianowicie
kwestii materiatu wykonawczego. Poczatkowo utwor byt dostep-
ny tylko w wyciggach fortepianowych z kompletnymi partiami
wokalnymi. Reinhold Dusella stwierdzit w swojej rozprawie o ora-
toriach Loewego w opisie sytuacji Zrédlowej, ze nie mozna znalez¢
zadnej partytury, ale ze wyciag fortepianowy i material wykonaw-
czy (partie wokalne i instrumentalne) sa przechowywane w Domu
Hindla (Hindel-Haus) w Halle an der Saale.'® Sadzitem, ze w ra-
mach przygotowan bede musial skompilowaé partyture z poje-
dynczych gltoséw wokalnych i instrumentalnych. Jednak sytuacija
byta nieco bardziej skomplikowana. Po skierowaniu zapytania do
Domu Hindla powiedziano mi, ze tego materialu muzycznego
nie da si¢ odnalez¢ - moja osobista wie$¢ hiobowa! Poniewaz nie
chcialem porzucaé¢ mojego planu, byta tylko jedna mozliwo$¢ wy-
stepu z orkiestrg w tamtym czasie - post-instrumentacja, proces
niewatpliwie bardziej czasochlonny niz przepisanie i laczenie par-
tii orkiestrowych... Wazna pomoca, ktéra umozliwita po czesci bli-
ska oryginalowi instrumentacje, byty informacje o instrumentach
w wyciggu fortepianowym z Archiwum Miejskiego Unkel. Mamy
tu najprawdopodobniej do czynienia z wyciggiem fortepianowym,
ktéry - jak juz opisano powyzej - Karl Anton chcial wypozyczy¢
potencjalnym dyrygentom jako substytut partytury. Nie ulega
watpliwosci, ze takie wyciggi fortepianowe mozna wykorzystac
do dyrygowania muzyka skomponowang w sposéb harmonijnie
klarowny - znamy to z praktyki wykonawczej operetek, gdzie pra-
wie wcale nie dyryguje sie z partytur (por. PRZYKLAD 5 z wycig-
gu fortepianowego ,,Wesolej wdowki” Franza Lehara).

5 Christfried Bottrich, ,Die Zerstorung von Jerusalem*von Carl Loewe, Theologische
Anmerkungen, [w] Program 60 Greifswalder Bachwoche, Greifswald 2006, s. 95-99.
16 Reinhold Dusella, op. cit., s. 27.
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N° 3. Entrée -Lied der Hanna und Ensemble.
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PRZYKLEAD 5 - WYCIAG FORTEPIANOWY DO DYRYGOWA-
NIA ZE WSKAZOWKAMI INTRUMENTACYJNYMI"

W ten sposob zostat opracowany wspomniany wyzej wyciag forte-
pianowy ,,Hioba”. Rowniez dokonane cigcia wskazuja na jego wy-
korzystanie na pulpicie dyrygenta (por. PRZYKLADY 61 7).
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PRZYKEAD 6 - WYCIAG FORTEPIANOWY ZE WSKAZOW-
KAMI INSTRUMENTACYJNYMI — WSTEP DO ORATORIUM
,HIOB” CARLA LOEWEGO™

17 Franz Lehar, Die lustige Witwe, Klavierauszug mit Text, Wien, Miinchen 1906, s. 16.

18 Recznie pisany wyciag fortepianowy oratorium ,,Hiob” Carla Loewego z Archi-
wum Miejskiego w Unkel.
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Postawitem sobie wigc za zadanie zinstrumentowanie oratorium
wedlug wskazéwek z wyciggu fortepianowego i tym samym umoz-
liwienie jego ponownego wykonania. W trakcie prac przekazalem
sobie sam nowg wie$¢ hiobowa. Nie docenitlem bowiem naktadu
czasu, ktdéry jako kompozytor mogtem sobie przeciez dobrze wy-
obrazié. Musiatem skorzystaé z pomocy i znalazlem jg w osobie
sympatycznego kolegi Gotza Gelbricha, wtedy jeszcze studenta
w Greifswaldzie, altowiolisty w prowadzonej wowczas przeze
mnie Uniwersyteckiej Orkiestrze Symfonicznej i juz zaawanso-
wanego aranzera, autora instrumentacji dla zespotu. Przejat on
instrumentacje trzeciej cze$ci oratorium. W tej postzinstrumen-
towanej wersji utwoér mozna byto ustyszeé podczas dwoch wyste-
pow we wrzesniu 1999 roku.
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PRZYKEAD 7 — WYCIAG FORTEPIANOWY ORATORIUM
,HIOB” CARLA LOEWEGO ZE SKROTAMI — STRONA ZE
SRODKA FINALOWEGO CHORU"

9 Tbidem.
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Musze przyzna¢ w tym miejscu, ze dotychczasowe przyktady
nutowe nie przedstawialy oryginalnej instrumentacji. Dotyczy
to réwniez kolejnego tajemniczego fragmentu z drugiej czesci.
Wskazuje on na wielostylistyczne podejs$cie Loewego i pokazuje
jego proby cofnigcia sie do starszych struktur tonacji koScielnych
(por. PRZYKLAD 8 - Andante mysterioso in modo phrygico et hypo-
phrygico, nr 11Db).

No.11{b)
Andanic nyoderess {ln medu phogon o bypophogess
4 - ; _ Sag
Vaolina 1 [ ] ten = —w o " P
'na 1 e r- : : :
wmpnt,. (P -~
_'a. — - T — -
s
U e 5 = = #
e
el |53 FE
r
: R = = e Y ——
Vishmcslle (¥ e 7 3
ol EEEE SR SRS E
=
o
i 5 = EEe—————
L 3 - - L | & I
F
wim ﬁ f =
= ¥ I gefepe e ey o e e e N
P 9 [davs ceddrerd it
| . |- T By -
e B Sieee i rersfrratrroaidarnt ity
»
A B - = —r :I'.'f“- =g = :
P
- ¢
. i — —F T
Pis B f J = P i -I:p P B
P
N + .
. P _‘J = = & . r = .EP =
P 23 Takw
w2k - : i I 1
F
A = : T = i 44 iota
. Ci J T - - | 1
Wi orug der Memack go-rech - bwsan  doen ot
P
] ' — Lo T ¥ 1
T |12 ] T = i i | |
¥ F—i= = =t t 1
Wie ey e M b gtk - Mrsie dwe Gl
P
ey 1
Wie g der Memsch e - roch [T Gt
P
. ——
e il"_ E O N N T T T [ O I N 'u'"_u_ '-"u_"u"_u'__"'-_"""_ﬁ_r 1
E w L L S BLF B S e i 1

PRZYKEAD 8 - ANDANTE MYSTERIOSO NA ALT I CHOR NR
11(B) Z ORATORIUM ,, HIOB“ CARLA LOEWEGO
(POCZATEK I FRAGMENT).>®

2 Jochen A. Mode3/G6tz Gelbrich, op. cit., s. 192 ff.
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HIOBOWE WIESCI (6) W HISTORII OPRACOWYWANIA

W pierwszych latach XXI wieku w Bad Diirkheim ujawnita sie
wola wykonania oratorium ,,Hiob”. Dyrektor ds. muzyki kos$ciel-
nej Jiirgen E. Miiller i jego wspotpracownicy rozpoczeli badania,
dowiedzieli si¢ 0 naszym wykonaniu w Greifswaldzie i skontak-
towali si¢ ze mna. Dzigki naszemu do$wiadczeniu i materiatom
bytem w stanie pom6c im w rozpoczeciu pracy. Co ciekawe, na-
ukowcy z Bad Diirkheim odnies$li wiekszy sukces niz naukowcy
z Greifswaldu. W Domu Héndla w Halle odnaleziono oryginalne
partie gtosowe dzieta (najprawdopodobniej w pudle na strychu...).
Mozna byto poskladaé partyture, stworzono nowy wyciag forte-
pianowy. W 2005 roku utwor zabrzmial ponownie, w oryginalnej
instrumentacji. Poznawszy te nowa sytuacje i zrédta, nabratem
motywacji w odniesieniu do mojego wykladu na konferencji. Juz
dawno postanowitem sobie, ze kiedy przejde na emeryture - kiedy
bede mial wiecej czasu na badania tego typu - dokonam poréw-
nania obydwu partytur. Jednak na poczatku tych staran pojawity
sie dwie nowe drobne wiesci hiobowe. W swoim archiwum nie mo-
gltem znalez¢ nagrania koncertu greifswaldzkiego, a moéj kolega
Jiirgen E. Miiller wykazal pows$ciagliwo§¢ wobec mojego zyczenia,
aby udostepnil mi swoja partyture stworzong na podstawie ory-
ginalnych partii glosowych, w celu dokonania poréwnan, co jest
zrozumiale w sytuacji, gdy pierwotna rekonstrukcja nie znalazta
wydawcy i prawa do niej pozostajag w prywatnych rekach. Te dwa
male problemy mozna bylo jednak rozwigza¢. Deutschlandradio
przekazato mi na szczescie kopie nagrania koncertu z 1999 roku,
a ja mogltem odwiedzi¢ mojego kolege Jiirgena E. Miillera w Bad
Diirkheim i uzyska¢ wglad w jego partyture. Moglem zatem do-
strzec r6znice migdzy moja spekulacyjng instrumentacjg a orygi-
natem (por. PRZYKLAD 9):

— Wyciag fortepianowy z danymi instrumentacyjnymi wyko-
rzystywanymi jako instrukcja pokazuje wykorzystanie in-
strumentéw, zwlaszcza instrumentéw detych, ktére nie s3
stosowane stale, w poréwnaniu z instrumentami smyczko-
wymi, ale z wyciggu fortepianowego nie wynikalo jasno, jak
dlugie sg fazy z wykorzystaniem instrumentéw detych, ktére
glosy mialy by¢ podwojone i w jaki sposéb. Doprowadzito to do
niewielkich r6znic barwowych.
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— W partii smyczkowej jest duza zgodnos¢, zwtaszcza w recyta-
tywach, ktérym towarzysza jedynie smyczki. Czasami wyste-
puja réznice w podziale gltoséw, stosowaniu wielodzwiekow
i w odniesieniu do pytania, w ktérej oktawie partia ma by¢
odtwarzana (czy partia basowa w wyciggu fortepianowym jest
w tesyturze wiolonczeli czy kontrabasu?).

— Ostatnie pytanie dotyczy w szczeg6lnosci fletéw, ktoére sg cze-
sto notowane u Loewego o oktawe wyzej niz sugeruje to wyciag
fortepianowy.

— W mojej partyturze znajduja si¢ tylko te tuki legato, ktdre zosta-
ly przejete z wyciaggu fortepianowego. Ze wzgledu na brak czasu,
dalsze opracowania nie byly mozliwe. Podczas préb opracowa-
no umiejscowienie kolejnych tukéw (por. PRZYKLAD 9).

— Czesto wystepuja réznice w dilugosciach dzwiekow: diuz-
sze czy krotsze nuty plus pauza? Powtérzenia dzwiekow czy
dzwigki stojace?

— W rzadkich przypadkach pozycja akordéow w wyciggu forte-
pianowym jest notowana inaczej niz w wigkszo$ci partii ory-
ginalnych.

— Instrumentom blaszanym Loewe przypisuje czeSciej linie
motywiczne, a nie tylko dzwieki wypetniajace. Kotly sg prze-
widziane w wigkszej iloSci miejsc niz si¢ spodziewano (przy
okazji, w drugiej czesci z dwoma dzwiekami w odstepach se-
kundowych: H-c!). Jednak ja réwniez przecenilem czeéciowo
ich zastosowanie (trabki i kotly automatycznie nie graja, gdy
graja puzony - choér poczatkowy). Przedstawiony wczeéniej fi-
nat wie$ci hiobowych (por. PRZYKLAD 2), ktéry przypisatem
tylko instrumentom blaszanym jest w oryginale, niestety, mu-
zyka smyczkowa...
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PRZYKEAD 9 — PRZEDSTAWIENIE ,,ORYGINALU
I FALSYFIKATU“: NUTY CZARNE = ORYGINAL, NUTY
CZERWONE =INSTRUMENTACJA JOCHENA A. MODEBA
NA PRZYKLEADZIE KILKU TAKTOW WSTEPU*

21Poréwnanie autora pomiedzy rekonstrukcjg partytury oratorium ,,Hiob“ Carla
Loewego autorstwa Jochena A. Mode3a/Gotza Gelbricha, Greifswald 1999 (MS)
z rekonstrukcjg partytury oratorium ,,Hiob“ Carla Loewego Ev. Kantorei an der
Schlosskirche Bad Diirkheim, Bad Diirkheim 2005 (MS).
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Ostatnig ,,zbrodnia” tworzaca jedyng wie$¢ hiobowa dla instru-
mentacji jest fakt, ze brzmienie tego malego fragmentu zostato
przeze mnie istotnie zmienione w stosunku do oryginatu. Ozna-
cza to, ze wszystko inne brzmi bardzo podobnie i ze wyciag forte-
pianowy z jego specyfikacjg instrumentalng dobrze si¢ przystuzyt.
Z drugiej strony oczywi$cie mozemy réwniez wyciggna¢ wnioski
co do sposobu komponowania i instrumentarium Loewego. Wy-
cigg fortepianowy bardzo dobrze odzwierciedlit catg technike
kompozytorska. Nowo zestawiona partytura, w obliczu wiedzy
zaczerpnietej z wyciggu fortepianowego, niemal nie dziwi, ani
w obrazie ukladu, ani w instrumentacji. Méwi to o pewnej prosto-
cie struktur, ktéra mozna przypisaé dzietu, w zaleznosci od punk-
tu widzenia, w sposéb pozytywny lub negatywny.

»,Moje mysli nie s3 (catkowicie) twoimi mys$lami” - tak mozna na-
zwacé zakonczenie instrumentarium Modefla lub Gelbricha i Lo-
ewego. By¢ moze jednak nasze wykonania w 1999 roku w tej nieco
odwaznej wersji byly cennymi poczgtkowymi iskrami dla wyraz-
nego odrodzenia dziela. Po wiesci hiobowej, jaka doswiadczyta
wersja greifswaldzka, ze praca postinstrumentarium miala sens
tylko dla dwoch wykonan, dzielo spotykaja tylko same dobre wie-
Sci. Po pierwszym wykonaniu autentycznej rekonstrukcji w Bad
Diirkheim (Evangelische Kantorei w kosciele patacowym Schlos-
skirche Bad Diirkheim, z towarzyszeniem Heidelberger Kamme-
rorchester pod batutg dyrektora ds. muzyki ko$cielnej Jiirgena
E. Miillera, co jest udokumentowane na plycie CD) do tej pory te
wersje oryginatu wykonano dziesie¢ pelnych razy, poniewaz ma-
terial wykonawczy nalezy zawsze pobra¢ w Bad Diirkheim, mozna
to dokladnie udowodnié. W roku 2020 ,,Hiob” mial by¢ wystawio-
ny po raz pierwszy poza granicami Niemiec: w Brugg i Zurychu
w Szwajcarii.

»,Moje mysli nie sg waszymi myS$lami” - tymi stowami Jehowy li-
bretto podsumowuje historie Hioba, a Loewe komponuje do tego
ogromng fuge koncowsa. Na zakoniczenie tego referatu spojrzmy
na ostatnia cze$¢ finatowego choru - teraz w wersji oryginalne;j.

Zauwazalne w wycinku partytury mate nuty nie stanowia kolej-
nych spekulacji, sa nutami rozpisanymi w glosach, ale skreslony-
mi dla celéw wykanania o zredukowanym brzmieniu (finalowy
chor, ostatnia cze$é, nr 21 - PRZYKLAD 10).22 Niech wszystkie
zabrzmig w przyszlosci ,legalnie”!

22 Ten muzyczny przyktad zostat zaprezentowany stuchaczom podczas konferencji
2019 ze wspomnianej plyty CD —montaz wykonania z Bad Diirkheim 2005.
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PRZYKEAD 10 - PRZYKEADOWA STRONA
ZE SRODKA FINALOWEGO CHORU
W ODTWORZONE]J PARTYTURZE ORYGINALUZ

2 Ev. Kantorei w ko$ciele patacowym Schlosskirche Bad Diirkheim, partytura
oratorium ,,Hiob“ von Carl Loewe, Bad Diirkheim 2005 (MS), s. 361.
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STRESZCZENIE

Oratorium ,,Hiob” Carla Loewego przedstawione jest w artyku-
le ,’Hiobowe wieSci’ - spostrzezenia do oratorium ‘Hiob’ Carla
Loewego” na rézne sposoby, zaréwno od strony muzycznej, jak
i tekstowej (podstawy biblijne, ,wiesci hiobowe”). Punktem cigz-
koSci jest jednak historia recepcji dziela, przywoluje si¢ jego za-
pomnienie oraz ponowne wykonanie w Greifswaldzie i Szczecinie
w 1999 roku przez autora. Mozna to byto osiaggna¢ tylko poprzez
rekonstrukcje instrumentacji oparta na historycznym wyciaggu
fortepianowym z informacjami o instrumentacji, poniewaz partie
orkiestrowe i partytura uznano za utracone. Dopiero dla potrzeb
wystawienia w Bad Diirkheim w 2005 roku udato si¢ stworzy¢ par-
tyture opartg na oryginalnych glosach, ktére zostaty odnalezione,
co pozwolito na por6wnanie wcze$niejszej domyslnej rekonstruk-
cji z autentyczng instrumentacjg.

SEOWA KLUCZE
Carl Loewe, oratorium, Hiob, rekonstrukcja, ponowne wystawienie
ABSTRACT

Carl Loewe’s oratorio ,,Job” is presented in the article ,’Job’s Ti-
dings’. - insights into Carl Loewe’s ,Job’ oratorio” in various ways,
both from the musical and textual side (biblical basis, ,,Job’s ti-
dings”). The point of emphasis, however, is the work’s reception
history, recalling its oblivion and its re-performance in Greifswald
and Stettin in 1999 by the author. This could only be achieved by
reconstructing the instrumentation based on the historical piano
extract with instrumentation information, since the orchestral
parts and score were considered lost. It was only for the Bad Diirk-
heim staging in 2005 that a score based on the original voices co-
uld be created and found, making it possible to compare the earlier
implicit reconstruction with the authentic instrumentation.

KEYWORDS

Carl Loewe, oratorio, Job, reconstruction, ponderous staging
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NOTA BIOGRAFICZNA O AUTORZE

Jochen A. Modef3 urodzit si¢ w Bassum w 1954 roku, a dorastat
w Minden / Westfalii. Juz jako uczen pracowat tam jako organi-
sta i chormistrz. W latach 1975-1980 studiowal muzyke kosScielng
w Akademii Muzyczno-Teatralnej w Hanowerze, uzyskujac pan-
stwowy egzamin A dla dyrygentéw chdéréw i organistow. Od 1980
do 1983 pracowat jako kantor w KoSciele §w. Mateusza (Matthéus-
kirche) w Berlinie Steglitz, nastepnie do 1993 na tym samym sta-
nowisku w Kosciele Mariackim (Neustiddter Marienkirche) w Bie-
lefeld. W 1992 roku otrzymat tytut ,,Dyrektora Muzyki KoScielnej”.
W 1993 r. zostal mianowany profesorem uniwersyteckim muzyki
koscielnej, a tym samym dyrektorem Instytutu Muzyki Koscielnej
na Uniwersytecie im. Ernsta Moritza Arndta w Greifswaldzie oraz
Kantorem Katedralnym w Katedrze. §w. Mikolaja (St. Nikolai)
w Greifswaldzie. W latach 1994-2018 Jochen A. Modef3 byt dyrek-
torem artystycznym Greifswaldzkiego Tygodnia Bachowskiego
(Greifswalder Bachwoche). Jako organista i dyrygent zajmuje sie
calym spektrum muzyki. Jako kompozytor Jochen A. Modef3, ktory
po przej$ciu na emeryture w 2019 r. zamieszkat w Bielefeld, dzia-
la gléwnie na polu muzyki koscielnej. W spisie jego kompozycji
(www.mirjams-music.de) znajduja si¢ utwory z najrézniejszych ga-
tunkoéw, od piosenek dzieciecych po oratoria.

257



258



EKKEHARD OCHS
GREIFSWALD

DZIELA WOKALNE CARLA LOEWEGO | |
(BALLADY, ORATORIA). ICH OBECNOSC

I OCENA WE WCZESNE] (DO 1900 R.)
LITERATURZE DOTYCZACE] KOMPOZYTORA

Duza cze$¢ literatury na temat Loewego poswigcona jest w zakre-
sie jego tworczosci muzyce wokalnej, zwlaszcza formie ballady.
Istnieja ku temu powody, ktérymi jednak nie bedziemy sie tutaj
zajmowacé. Faktem jest, ze takze po jubileuszu w roku 1996 istnie-
je potrzeba - sp6Znionego wprawdzie — ale znacznego poszerzenia
spojrzenia na pozostala tworczo$¢ kompozytora, 1gcznie z jego
utworami wokalnymi. W zwigzku z tym nalezy si¢ takze odnie$¢
do historii badania postaci i spu$cizny Loewego. Dlatego spro-
bujemy tutaj spojrze¢ na wczesna literature dotyczaca Loewego
w aspekcie jego muzyki wokalnej. Biorac pod uwage okres mniej
wiecej do przelomu wiekéw, bardzo szybko dojdziemy do wnio-
sku, ze to nie oslawiona forma ballady zajmuje gléwnie jej autoréw,
lecz forma oratoryjna.

Teksty napisane przez madrych ludzi, zar6wno znawcoéw jak
i wielbicieli, bedace czgsto opisami wlasnych przezy¢, umozliwia-
ja ciekawe spostrzezenia odnosnie praktykowania przez Loewego
z wielkim entuzjazmem i konkretnym zamiarem tego muzycz-
nego gatunku. Zaprezentowany wigc zostanie wybor odnosnych
uporzadkowanych chronologicznie i bazujacych na miarodajnej
pracy Reinholda Duselli przyktadéw, skad pochodzi wigkszo$¢
cytatéw.! Rozpoczniemy od pierwszych wrazen z odbioru ora-
toriow Loewego. Podkres$lony dzigki temu zostanie fakt, ze juz
wtedy doceniane byly szczegdlne wlasciwosci tej galezi jego twor-
czodci. Ich lektura dostarcza poza tym sporo materiatu do czesto
kontrowersyjnych dyskusji na temat réznicowania pomiedzy mu-
zyka §wiecka, religijng i koScielna, do ktérych to dyskusji oratoria
Loewego dostarczaty wiele punktéw spornych.?

Nie ma literatury na temat ,,Geistliche Oratorium®. Istnieje tylko
wzmianka, ze ,,bardzo podobato si¢” jego prawykonanie (3 sierp-

! Reinhold Dusella, Die Oratorien Carl Loewes, Schroder, Bonn 1991.

2 por. Gotz Traxdorf, Carl Loewe. Kirchenmusiker und Komponist, Verlag Janos
Stekovics Wettin-Lobejiin 2019, (Publikacje Towarzystwa Internationale Carl
Loewe-Gesellschafte. V. , zeszyt 5).
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nia 1821) i w zwigzku z tym zamierzano powtorzy¢ koncert.?
Interesujgca jest jednak listowna wypowiedZz Loewego, ktory
okresla to dzieto mianem ,oratorium® i tym samym uzywa po raz
pierwszy tej kategorii w odniesieniu do swojej tworczosci.*

Dokladniejszy komentarz czytamy w odniesieniu do utworu
,Festzeiten“ (op. 66), powstalego miedzy 1825 a 1836 rokiem
oratorium zlozonego z wielu kantat, o wyraznie liturgicznym cha-
rakterze (nabozernistwo). Pierwsze obszerne i ogélnie pochlebne
oméwienie dedykuje dzietu, zaraz po jego zapowiedzi®, kolega ze
studiéw Loewego w Halle, Keferstein, ktory tez odczytuje utwor
jako zdecydowanie , ko$cielny”.6

Nie dziwi fakt, ze zainteresowanie publicystow wyraznie wzro-
slo w odniesieniu do nastepnego oratorium Loewego, ,Die
Zerstorung Jerusalems® (op. 30 powstate przed 1829 rokiem). Po-
wodem tego jest nieoczekiwanie dramatyczne tto dzieta, ktérego
librecista Gustav Nicolai (Berlin) poczut si¢ rOwnoprawnym part-
nerem kompozytora. Malo tego, Nicolai pisze: ,,Muzykalny poeta
tego rodzaju nie bedzie nigdy podporzadkowany kompozytorowi,
lecz zachowa swojg autonomig i nakres$li muzykowi droge, ktora
on sam musi p6j$¢.”” I dalej: ,,On stoi ponad kompozytorem, bo-
wiem kiedy ten wraz ze swoimi utworami zostanie dawno zapo-
mniany, poeta moze mie¢ nadzieje na pdzniejsze, nowe muzyczne
opracowanie swojego tekstu.”®

Nie s3 to zdania obojetne. Juz pierwsze recenzje wskazuja na ko-
nieczno$¢ poddania tego ,,pod kazdym wzgledem znakomitego
dzieta“ zupelnie nowym kategoriom oceny.” Po berliriskim wy-
konaniu dzieta pod dyrekcja Spontiniego (16 maja 1832) nieznany

3 August Brunk, Beitrige zu einer Musikgeschichte Pommerns in der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts, [w] ,,Baltische Studien”, NF 24 (1922), s. 371.

4 Loewe 1821 do swojej narzeczonej Julie von Jacob, cyt. za Dusella, op. cit., s. 35.

5 ,AmZ” 39 (1837), Sp. 855, cyt. za Dusella, op. cit., s. 51.

¢ Gustav Adolf Keferstein, Oratorium, [w] ,,Neue Zeitschrift fiir Musik“, tom 21
(1844), s. 153f, 1571, 1651, (cyt. za Dusella, op. cit., s. 52).

7 Gustav Nicolai, Arabesken fiir Musikfreunde, tom 2, Wigand, Berlin 1835, s. 66, cyt.
za Dusella, op. cit., s. 54.

8 Ibidem.

9 Dr. Miiller, ,,Nachrichten: Stettin®, [w] ,,AmZ* 32 (1830), Sp. 678-681, cyt. za
Dusella, op. cit., s. 68.
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autor (Gottfried Wilhelm Fink?) pisze o ,,niejako dramatycznym
oratorium”: ,,Pomystowy kompozytor zostal przez to réwniez
zmuszony do polgczenia koScielnego stylu muzycznego z tym dra-
matycznym, co wprawdzie dodalo catodci efektu i urozmaicenia,
ale brakuje mu za to jedno$ci charakteru muzycznego, chociaz
mozna w nim jednak dostrzec elementy jednosci formy, [...]. Cze-
$ci fugowane wydaja sie w tym uduchowionym, godnym najwyz-
szego uznania dziele nie na miejscu, poniewaz calo§¢ wykazuje si¢
bardziej dramatyczng tendencijg.“'°

Odnos$nie wydanego w tym samym roku (1832) wyciagu fortepia-
nowego, pewien recenzent zauwaza, uogolniajac przyszto§ciowo:

,Poeta i kompozytor dokonali tym dzietem przetomu.” oraz: ,Ora-
torium powinno pobudza¢é fantazje stuchaczy, co w tym przypad-
ku zostato catkowicie osiggniete.“!!

Bardziej krytycznie, odrzucajac nawigzania do asocjacji opero-
wych czy dramatycznych, wyraza si¢ wspomniany juz Gottfried
Wilhelm Fink, badz co badz wydawca ,,Allgemeine Musikalische
Zeitung”: ,Oratorium, gatunek plasujacy si¢ pomiedzy liryka
a dramatem, powinien pozosta¢ godnym tych obu pojeé zaréw-
no w tekScie, jak i w muzyce, aby w calo$ci sprosta¢ wymaganiom
jednoczesnie uczucia, jak i rozumu. Tej koniecznej w oratorium
cechy brakuje tutaj zaré6wno w tekscie, jak i w muzyce. Chociaz
tematyka jest og6lnie zadowalajaca, nie nadaje si¢ ona jednak do
tego zastosowania: jest zbyt barwna.“!?

Godne uwagi jest jednak mimo wszystko ostatnie zdanie z (by¢
moze trwozliwym?) pytaniem, czy w tym przypadku by¢ moze
mamy do czynienia w ogéle z nowa formg oratorium: ,,Jesli wypo-
wiedziatem si¢ osobi$cie przeciwko temu dzietu, to dotyczylo to
calosci traktowanej jako oratorium. Jednak utwoér ten jest daleko
bardziej nowoczesny i frapujacy, niz inne nowe kompozycje.“!?

©Nachrichten“, Maybericht Berlin, [w] ,,AmZ* 34 (1832), Sp. 447, cyt. za Dusella,
op. cit., s. 69.

' Die Zerstorung Jerusalems, [w] ,,Eutonia“ 7 (1832), s. 271, cyt. za Dusella, op. cit.,
s.71.

12 Gottfried Wilhelm Fink, Recension: Die Zerstorung von Jerusalem, [w] ,,AmZ” 35
(1833) , Sp. 778, cyt. za Dusella, op. cit., s. 71.

13 Ibidem, cyt. za Dusella, op. cit., s. 72.
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Negatywnie odniesli si¢ do dzieta Gustav Nauenburg! i Ludwig
Rellstab, przy czym ten drugi okreslit utwoér jako ,,blad jego [Lo-
ewego] czasu i mtodosci”."s

Bardzo krytycznie, chociaz duzo pézniej, komentowat wielki Phi-
lipp Spitta: ,,Loewe napisatl p6zniej jeszcze wiele religijnych ora-
toriéw, ale ,Zerstorung’ bym jednak do nich nie zaliczyl. Chociaz
oratorium zdradza wielki talent i bogaty umyst swojego tworcy,
jest ono jako calo$é niespojne stylistycznie, gdzie melodie operowe
czy efekty teatralne mieszajg si¢ w sposdéb wymuszony z artystycz-
nie opracowanymi partiami chéralnymi. Ta droga prowadzita do-
nikad, z pewnoscia nie do wysublimowanych ideatéw.“1

Oceny nie mogltyby by¢ bardziej sprzeczne, przy czym nalezy
uwzglednié zaréwno duze odstepy czasowe w ich publikacji, jak
i odmienne stanowiska ich autoréw. Niezaleznie od tego, czy oce-
niona pozytywnie, czy negatywnie, wyraznie zauwazona zostala
przez wszystkich niezwykle awangardowa koncepcja Loewego,
ktéra — jak juz wspomniano — opierata si¢ ewidentnie na zamie-
rzonej przez libreciste Nicolaia niezalezno$ci tekstowej, potem
jednak rozmaicie ocenione;j.

Podobnie jak Nicolai, librecista nastgpnego dziela ,Die sieben
Schlifer” (op. 46, prapremiera w pazdzierniku 1833), Ludwig Gie-
sebrecht, widzial si¢ na drodze do specyficznej formy wspdliczesne-
go oratorium: ,,Moje protestanckie poczucie sensu sprzeciwialo
sie ostremu oddzielaniu religijnosci od $wieckosci. Jesli jednak
te obydwa pojecia nie sg pojeciami nie do pogodzenia, dlaczego
mialyby sie w sztuce zwalczaé? Trzeba znalez¢ gatunek posredni
miedzy oratorium Haendla i operg. Sprébowatem sie tym zajgé.“"”

To s3 bardzo wazne spostrzezenia. Tym samym Giesebrecht
rozpoznat dokladnie intencje Loewego, co sprawilo, ze przynaj-
mniej w sali koncertowej dzieto to stalo si¢ najwigkszym sukce-
sem obu autorow.

14 Gustav Nauenburg, Lebende Bilder von Gustav Nauenburg 1. C. G. Lowe,

[w] ,NZfM, tom 3 (1835), 5. 97-100 i s. 101f, cyt. za Dusella op. cit., s. 71.

15 Ludwig Rellstab, Musikalische Beurtheilungen, Druck von B.G. Teubner, Leipzig
1848 (Gesammelte Schriften, tom. 20, NF, tom 8, s. 242, cyt. za Dusella, op. cit., s. 71.
16 Philipp Spitta, Ballade, [w] ,,Musikgeschichtliche Aufsitze®, Berlin 1894, s. 455,
cyt. za Dusella, op. cit., s. 65.

17 Ludwig Giesebrecht, Loewes Bedeutung fiir Stettin, [w] Ludwig Giesebrecht,
Gedichte, 2 tomy, Stettin 1867(2), s. 115, cyt. za Dusella op. cit., s. 73.
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Swiat ekspertéw jednak przyjrzal sie temu dzietu dokladnie;.
Reinhold Dusella®™ tylko krotko zwraca uwage na obszerne re-
cenzje przede wszystkim koncertu berliniskiego (Singakademie,
19 grudnia 1833), na raczej pozytywne, w szczeg6tach jednak tak-
ze krytyczne uwagi do tekstu czy calosci tematyki.'” Opinie waha-
ja sie miedzy ,,z sukcesem® zawtadnigtego dla oratorium nowego
obszaru®, bezpardonowym demontazem ,proroczego” tekstu
Giesebrechta?!, brakiem ,akcji dramatycznej“?? lub zbyt $wiec-
kiego wyrazu figuracyjnych partii Spiewanych.?

I znéw pojawia sie przede wszystkim krytyka catosci tresci, za-
wierajacej dramaturgiczne, czy wrecz sceniczne zwroty, ktére na
przyklad Carl Hermann Bitter okre§la jako obce substancji for-
my oratorium.?* August Wilhelm Ambros posuwa sig¢ jeszcze da-
lej: ,,Jesli chodzi o potraktowanie materiatu tematycznego przez
prof. Giesebrechta, mozna mie¢ wiele zastrzezen. DoS¢ prosta
legenda wydaje si¢ sztucznie porozrywana, rozszerzona na trzy
odcinki [...] Wydaje sig, ze autor nie zrozumial sensu i znaczenia
tej legendy.“?

Ten sam autor wyrazil teze, ze w tym dziele chodzi o rozszerzo-
na do formy oratorium ballade.?¢ Takze Gottfried Wilhelm Fink
krytykuje brak stylistycznej jednosci, traktuje jednak dzieto jako
najlepsze, jakie do tego czasu stworzyt Loewe.?’

18 Tbidem.

19 Ibidem, s. 89-91.

20 Das Musikwesen in Berlin im Winter 1833-34, [w] ,Eutonia“ 9 (1835), s. 119, cyt.

za Dusella, op. cit., s. 90.

2 Gottfried Weber, Die sieben Schlifer, [w] ,,Caecilia“ 18 (1835), s. 47Ff, cyt. za Dusel-
la, op. cit., s. 90.

22 Ludwig Rellstab, Musikalische Beurtheilungen, cyt. za Dusella, op. cit., s. 90f.

2 Ludwig Rellstab (?), [w] ,,Iris” 7 (1836), s. 25 ff, cyt. za Dusella, op. cit., s. 91.

24 Carl Hermann Bitter, [oprac.] Dr. Carl Loewe s Selbstbiographie, wyd. Wilh. Miiller,
Berlin 1870, s. 165, cyt. za Dusella, op. cit., s. 77.

25 August Wilhelm Ambros, Carl Loewe, der Romantiker, [w] August Wilhelm
Ambros, Culturhistorische Bilder aus dem Musikleben der Gegenwart,

wyd. Heinrich Mattes, Leipzig 1860, s. 102f, cyt. za Dusella, op. cit., s. 78.

26 Tbidem, s. 87.

27 Gottfried Wilhelm Fink, Recension: Die sieben Schldfer, [w] ,,AmZ” 38 (1836),

Sp. 168, cyt. za Dusella, op. cit., s. 91.
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Tak bardzo zréznicowane oceny utrzymuja sie¢ dos¢ diugo, za-
ostrzajg si¢ wrecz kontrowersje, jesli poréwna¢ krytyczng ocene
Arnolda Scheringa z roku 1911%8 i bezgraniczng pochwale Karla
Antona z roku 1912% i Maxa Runzego z roku1905: ,Wszystko bar-
dzo spdjne” i: ,,Juz tutaj ukazuje si¢ oczekiwana w zasadzie fuzja
cech ballady z charakterem religijnym®.3°

Loewe ceni tekst, jak pisze Reinhold Dusella, ,,z powodu jasnej,
zrdznicowanej tematyki“3! Poza tym, wedtug Loewego, ,,wiele jest
tu tematow konsekwentnie opracowanych w stylu religijnym®,3?
Wraz ze swoim pierwszym oratorium na chér meski ,,Die eherne
Schlange“ (op. 40, prapremiera 14 sierpnia 1834 w Jenie) Loewe
i Giesebrecht wstepuja na nowe terytorium. Reakcje publicystow
ukazujg sie dopiero po wydaniu partytury w roku 1835. Ponow-
nie s3 to trzej znani protagonisci recenzji muzycznych, ktérzy
poswiecaja uwage temu dzielu. Gustav Adolf Keferstein jest pe-
len dobrej woli i nie widzi szczegblnego problemu w tekstowym
zwigzku miedzy Starym i Nowym Testamentem. Réwniez nie
W muzycznym opracowaniu tematu, ktoére taczy ,,izraelsko-orien-
talny koloryt® z ,barwami czysto chrze$cijanskimi”.?® Gottfried
Wilhelm Fink widzi to inaczej. Odrzuca taki zwigzek jako ,bted-
ng interpretacje” i krytykuje powstalg w wyniku tego niespdjnos¢
stylistycznag: ,, Kto moze sobie pozwoli¢ na tak catkowite przekre-
cenie istoty Starego Testamentu?“3*

Keferstein nie zgadza si¢ i obszernie usprawiedliwia: ,Komu za-
lezy na bezbarwnej, przyjemnej, lekkiej rozrywce, osigganej bez
glebszych wysitkéw badawczych, ten nie znajdzie jej w zadnym
z dwoch oratoriow Loewego.*®

28 Arnold Schering, Geschichte des Oratoriums, Breitkopf & Hartel, Leipzig 1911, cyt.
za Dusella op. cit., s. 77.

2 Karl Anton, Beitrige... por. Dusella, op. cit., s. 88.

3 Max Runze, Carl Loewe, Verlag von Philipp Reclam jun., Leipzig 1905, s. 114f., cyt.
za Dusella, op. cit., s. 88.

31 Reinhold Dusella, op. cit., s. 78.

32 Nieopublikowany list Loewego, cyt. za Dusella, op. cit., s. 74.

33 K. Stein [= Keferstein]. Recension: Die eherne Schlange, [w] ,,Caecilia“ 17 (1835), s.
40, u Dusella, op. cit., s. 100.

34 Gottfried Wilhelm Fink, Recension: Die eherne Schlange, [w] ,AmM* 37 (1835), Sp.
494, cyt. za Dusella, op. cit., s. 100f.

% K. Stein [= Keferstein], Aphorismen tiber den Entwicklungsgang des deutschen
Miinnergesanges in der neueren Zeit und iiber die Forderung derselben durch die Giese-
brecht-Lowe schen Vocaloratorien, [w] ,,Caecilia“ 18 (1836), s. 226, cyt. za Dusella, op.
cit.,s. 101.
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Odnoszgc sie do recenzji Ludwiga Rellstabsa nalezy tylko zazna-
czy¢é, ze uznal eksperyment w postaci dzieta na chor a cappella
i solistow za udany, a specyficzne trudno$ci oratorium wokalnego
za pokonane: ,Wyzwaniem byto rozwigzanie trudnego zadania
charakteryzowania rozmaitych gtoséw w rozmaitych sytuacjach
poprzez ich wtasciwosci, jednocze$nie pozwalajac im siebie uzu-
pelniaé i sobie akompaniowaé.”%®

Pochwaly i krytyka towarzyszg takze drugiemu oratorium, ,Die
Apostel von Philippi“ (op. 48, prapremiera - czerwiec 1835, Jena).
Loewe zaraz po prapremierze czuje sie¢ zmuszony do obrony tek-
stu Giesebrechta przed tradycjonalistami, ktérzy nie akceptuja
,nhowego, poetycko-mistycznego kierunku” librecisty (w Weima-
rze!),”” ale interweniuje réwniez Keferstein: ,Szkoda, ze twdj
przyjaciel pisze czesto tak ponuro, metnie, nienaturalnie i opor-
nie. Nie musisz mu wigcej pobtaza¢. Podobnie tez w ,,Die Apostel
von Philippi“.3®

Z drugiej strony chwali dzielo entuzjastycznie i charakterystycz-
nie dla nowych czaséw: ,Poemat §wiadczy o godnej podziwu po-
mystowosci, bogactwie fantazji i zreczno$ci, jednak nie wszedzie
autor postuzyl si¢ prostym, niewyszukanie jasnym jezykiem, kto-
ry mial do dyspozycji.*

W ostrym kontra$cie do tych stéw ukazuje si¢ artykul Finka, ktory
oskarza dzielo o efekciarstwo, odrzuca projekt jezykowy, niewiele
miejsca poSwiecajac muzyce: ,,Przygladajac sie calemu oratorium
odnosito si¢ wrazenie, jakby wyraZnie realizowalo ono nastepu-
jace zalozenie: powinno tu zosta¢ napisane dla Loewego i dla glo-
sOw meskich co$ znakomitego! [...] To, co styszymy, nie dziata tym
spokojem, tg apoteoza pokoju, ktére podnosza serca i rozjasniaja
dusze, aby poczuly sie uszlachetnione jasno$cia, radoscia i zdol-
no$cig mitowania, lecz pozostawia u stuchacza co$ chybotliwego,
ciemnego, chaotycznego, nie wspominajgc czasu poswigconego
temu, co nazywamy rozrywka, ktdra jest dopuszczalna w kazdym

36 R (= Rellstab): C. Loewe, die eherne Schlange, [w] ,NZfM*, tom. 3 (1835), s. 290f,
cyt za Dusella op. cit., s 101.

57 Dr. Carl Loewe s Selbstbiographie....s. 216, cyt. za Dusella, op. cit., s. 111.

38 Ibidem, s. 217, Dusella, s. 111.

3 K. Stein [=Keferstein], Aphorimen... ,s. 227, cyt. za Dusella, op. cit., s. 111.
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innym miejscu, ale nie w oratorium i w niczym, co kosScielne. Dlate-
go nie moge uznacé drogi, ktéra poszli tworcy za dobra, niezaleznie
od tego, jak jest mi przykro z powodu calej sprawy i jej autoréw.“°

Tekst Giesebrechta wskazuje krytykom punkty ataku réwniez na
nastepne dzieto Loewego, ,,Gutenberg“ (op. 55, prapremiera 14
sierpnia 1837 w Mainz). Tym razem sam wyraza watpliwosci: ,,Po-
zostawiam bez rozstrzygniecia, jak dalece winny jest Loewe; tym
wyrazniej widze, ze sam si¢ pomylilem. Swoja probg znalezienia
czego$ posredniego miedzy surowym stylem koscielnym orato-
riéw Haendla a opera, doszedlem w przypadku ,,Gutenberga” do
ostatecznej granicy. Tresci ko$cielne wystepuja w tekscie tylko
w tle, w kompozycji zanikaja zupelnie, a ja przyznaje, ze staralem
sie¢ 0 wyposrodkowanie. Jednak rozpoznanie swojego btedu jest
réwniez osiggnieciem.“"

Tylko Rellstab obszernie recenzuje dzieto, pokazujac jednak pew-
ng ,niepewnos$c“ — wg Duselli - wobec tej nowej formy oratoryj-
nej.*

Wraz z oratorium ,Johann Huss® (op. 81, prapremiera 1841) na
scenie pojawia si¢ kolejny librecista Loewego, Johann August Ze-
une. W roku 1840 przedstawia mu tekst, ktéry Robert Schumann
uznaje za wyjatkowo udany: ,,Jest to tekst, ktory warto przeczytac
tez bez muzyki, dzigki zawartym w nim przemys$leniom, prawdzi-
wie szlachetnemu jezykowi niemieckiemu, naturalnemu uktadowi
calo$ci. Kto marudzi przy drobiazgach, obraza si¢ na pojedyncze
slowa, ten powinien bra¢ swoje teksty od bogéw. Kompozytoréow,
ktérzy otrzymuja takie teksty do opracowania, nalezy uznaé za
szczesciarzy.“?

4 Gottfried Wilhelm Fink, Recension: Die Appostel von Philippi, [w] ,AmZ*“ 37
(1835), Sp. 633, cyt. za Dusella, op. cit., s. 112.

41 Brak zrodta, cyt. za Dusella, op. cit., s. 124.

42 Ludwig Rellstab, Gutenberg, [w] ,,Iris” 9 (1838), s. 109ff i 113ff, cyt. za Dusella op.
cit.,s. 125.

4 Robert Schumann, Neue Oratorien. Johann Huf, [w] ,NZfM”, tom 17 (1842), s.
120, cyt. za Dusella, op. cit., s. 127.
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Po6zZniejsi autorzy widzieli to wszystko zupelnie inaczej, na przy-
ktad Heinrich Bulthaupt*, Julius Smend*, czy Karl Anton.*® Tyl-
ko Max Runze (takze on dopiero duzo p6zniej) uznat tekst Zeune
za idealnie nadajacy si¢ do komponowania.*’” Przeciwnie Bitter,
ktory przekonywal, ze sceny operowe nie sprzyjaja stylistycznej
jednorodnodci: ,,Do tego natlok wystepujacych postaci, narracja
snu, w konicu jeszcze duchy plomieni, ktére przestaniaja stucha-
czowi fugowany chér, §mier¢ reformatora, uczniowie, studenci,
Cyganie, kaplani, lud, krél i krélowa, cesarz i cesarzowa, krétko
moéwigc wszyscy po kolei w kolorowym orszaku. Na bazie takiej
substancji tekstowej mial Loewe stworzy¢ oratorium, ktérego
tre§¢ miala przedstawiaé reformacje, wyrastajaca z dezintegracji
i demoralizacji koSciota katolickiego.“®

Pasmo rozbieznych krytyk daje si¢ przedtuzy¢. Na przyklad, gdy
juz wspomniany Bellermann stawia ,Hussa“ ponad ,Paulusa“
Mendelssohna,* lub gdy Gustav Nauenburg uwaza, ze dzieto
jest ,,potowg swej istoty z potowg sity”, stawia poza tym zbyt duze
wymagania wokalne i stanowi problem, jako w sposéb oczywisty
forma mieszana: ,Mozna traktowac pojecie oratorium jak sie chce,
nie mozna go jednak w pelni zastosowa¢ do omawianego dziela;
bez watpienia poeta i kompozytor chcieli stworzy¢ pewnego ro-
dzaju nowg forme sztuki; cechy religijne i romantyczne, drama-
tyczne i dramato-podobne s3 tutaj tak zjednoczone, ze powstaje
poetycko-muzyczna mieszanka, [...] ani tu ani tam nie przystaje
to do dzieta; albo ograniczone sg efekty elementéw koscielnych
i religijnych, albo tre$ci romantyczne traca skuteczno$é.“®

4 Heinrich Bulthaupt, Carl Loewe, Deutschlands Balladenkomponist, Harmonie,
Berlin 1898.

4 Julius Smend, Carl Loewe als Kirchenmusiker, [w] ,,Correspondenzblatt des evan-
gelischen Kirchengesangvereins fiir Deutschland® 11/1897.

46 Karl Anton, Beitrige zur Biographie Carl Loewes mit besonderer Beriicksichtigung
seiner Oratorien und Ideen zur Ausgestaltung der protestantischen Kirchenmusik,
Max Niemeyer s Verlag, Halle 1912.

47 Max Runze, Loewe redivivus, Carl Dunncker s Verlag, Berlin 1888.

4 Carl Hermann Bittner, op. cit., s. 324f, cyt. za Dusella, op. cit., s. 140.

4 H. Bellermann, Bericht. Nachrichten und Bemerkungen, [w] ,AmZ* 5 (1870), s.
102f, cyt. za Dusella, op. cit., s. 143.

%0 Gustav Nauenburg, Recension. Johann Huss, [w] ,AmZ” 44 (1842), Sp. 820, cyt.
za Dusella, op. cit., s.143.
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Takze Schumann, ktéry ogélnie pozytywnie ocenia dzieto, roz-
poznaje i nazywa rézne slabe punkty, ale widzi umieszczony
w przestrzeni miedzy operg a oratorium utwor w obszerniejszym
kontekscie: ,,Nie mamy jeszcze zadnego dobrego okreslenia dla
tego posredniego rodzaju; co innego mamy na mysli przy operach
religijnych, a oratorium dramatyczne tez nie oddaje wtasciwego
sensu. Pojawiaja sie wrecz glosy catkowicie negujace ten gatunek
sztuki. Czy jednak postaci, jak Huf3, Gutenberg, Luther, Win-
kelried i inni bohaterowie wiary i wolno$ci, mieliby catkiem znik-
na¢ z muzyki, poniewaz nie pasujg ani calkowicie do opery ani
calkowicie do ko$ciota?”5' I dalej to bardzo wazne zdanie: ,Wyda-
je mi sie, ze Loewe ma zastugi dla tego gatunku muzyki, chociaz
nie stworzyl epokowego dziela; jednak gatunek ten jeszcze nie
jest przemyslany do konica [...] Trzeba przyznaé Loewemu zastugi
w zainicjowaniu nowej drogi.“>

Réwniez kolejne oratorium Loewego, ,,Palestrina“ (WoO, premie-
ra chyba 1845), staje sie obiektem $cierania si¢ przeciwstawnych
opinii. Chodzi konkretnie o zaproponowany w tekscie (Giese-
brecht) pokéj religijny pomiedzy protestantami i katolikami oraz
wynikajaca z tego ,starg” i ,nowa” muzyke, o potaczenie choratu
protestanckiego z muzyka koscielng Palestriny. Krytyka: ,Lute-
ranizm i katolicyzm sg zaréwno dzi$, jak i kiedys, absolutnymi
przeciwienistwami [...] Dlatego taka fuzja protestantyzmu i ka-
tolicyzmu [...] jest niedopuszczalna.“>® Autor krytykuje rowniez
strone muzyczng jako ,,0osobliwo$¢“ i okresla usitowania Loewego,
aby stworzy¢ specyficzne charakterystyki muzyczne, jako ,,prze-
moc”.5* W salonie muzycznym Berlina“ moéwi si¢ wrecz o nie-
zadowalajgcym ,wrazeniu ogélnym”. Sam Giesebrecht zauwazyt,
ze przedstawiciele postaw negatywnych trzymaja si¢ $cisle starej
,reguly konieczno$ci oddzielnego traktowania gatunkéw®, dlate-
go nie rozumiejg ,nowego“ i odrzucaja rodzaj religijno-§wieckiego
oratorium: ,,Zwatpitem; odrzucitem jednak watpliwosci, ponie-
waz Loewe szedt spokojnie i niewzruszenie dalej swoja drogg.“®

51 Robert Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, 3 tom, Reclam,
Leipzig 1974, s. 124.

52 Ibidem, s. 1421 125.

% Flodoard Geyer, Auffiihrung des ,,Palestrina®“von C. Léwe am 17. Decbr. im Saale
der Singakademie, [w] ,,Berliner Musikalische Zeitung 2 (1845), nr 52, s. 2, cyt. za
Dusella, op. cit., s. 155.

54 Ibidem, s. 3, Dusella, op. cit., s. 155.

% Ludwig Giesebrecht, Gedichte, tom 2, s. 118, cyt. za Dusella, op. cit., s. 156.
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W 1843 roku Loewe skomponowal oratorium ,Der Meister von
Avis“ (WoO; Text Giesebrecht, 1847?). Nie ma zadnej publicystyki
na temat tego dzieta.

Nie inaczej dzieje si¢ po nastepnym dziele: ,,Das Siihnopfer des
neuen Bundes“ (WoO, 1847). Libretto napisal Wilhelm Telschow,
poniewaz Giesebrecht zwatpit w miedzyczasie w poprawno$¢ ora-
toryjnego gatunku posredniego i to, co wydawalo mu si¢ mozliwe
w rzeczywisto$ci, w sztuce pozostawato niejasne.>°

Pomimo wielu przedstawien, takze na temat tego dzieta nie ma
jemu wspotczesnej publicystyki. Duzo pézniej jednak, okoto prze-
lomu wiekéw i w aspekcie udoskonalonych muzykologicznych
metod badawczych, ukazato si¢ ich tym wiecej. Na temat ,,Hioba“
(WoO; Tekst: Telschow, 1848) istnieje kilka tekstéw o tylko kilku
przedstawieniach. Chociaz jest ich mato, sa w wiekszos$ci pozy-
tywne - wedlug Duselli. Tak wigc chwali sie mozliwosci, ktore tekst
daje ,artystycznej indywidualnos$ci“ Loewego®, umiejetno$é
jego ,prawdziwej recytaciji“’®, okreslajac z drugiej strony pewne
zaplanowane juz przedstawienie jako ,niezastuzona kare“>. Do-
piero w roku 1905 Max Runze méwi o ,,Hiobie” jak o ,,arcydziele
przysztosci“®, podczas gdy — jeszcze pdzniej — Karl Anton chwali
entuzjastycznie to ,balladowe oratorium” po jego pierwszych
chyba przedstawieniach (10 maja 1908 Worms) i nawiazuje tym
samym do Spitty, ktéry juz ,Johanna Hussa” okreSlal mianem
,rozszerzonej ballady“.®? Tyle w tym miejscu na ten temat, ponie-
waz prace Runzego i Antona powstajg juz po przetlomie wiekow.

Jak zwykle wahajaco prezentuje sie¢ publicystyczny obraz w od-
niesieniu do ,Hohelied Salomonis“ Loewego (WoO, Tekst
Telschow, komp. do lata 1855). Bulthaupt — wedtug Duselli - in-
synuuje kompozytorowi falszywe zrozumienie tekstu.’® Pewien

56 Ibidem s. 118, Dusella, ibidem, s. 166.

57 Recension Hiob, [w] ,Neue Berliner Musik Zeitung®, 9 (1855), s. 355, cyt. za Dusel-
la, op. cit., s. 194.

58 Recension Hiob, [w] ,,Echo”, s. 351, cyt. za Dusella, op. cit., s. 194.

59 Hans von Biilow, Ausgewdhlte Schriften, 1850-1892, Breitkopf und Hértel,

Leipzig 1896, s. 125, cyt. za Dusella, op. cit.,s. 194 a.

% Max Runze, Carl Loewe, 1905, s. 118, cyt. za Dusella, op. cit., s. 176.

o1 Karl Anton, Beitrige..., op. cit., s. 129, cyt. za Dusella, op. cit., s. 176.

62 Philipp Spitta, op. cit., s. 456, cyt. za Dusella, op. cit., s. 180.

63 Heinrich Bulthaupt, Carl Loewe, op. cit., cyt. za Dusella, op. cit., s. 202.
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anonim (Kof3maly?) pozostaje przy ogdélnie pozytywnej ocenie,
pytajac jednak, czy tu naprawde chodzi o oratorium.®* Poza
tym Dusella zauwaza u niego falszywe, poniewaz powtérzone
dwa lata p6zniej, ,,bezwarunkowo® wielbigce stanowisko i wrecz
ostrzega przed nim.5°

Przeciwnie do tego cytuje Runze poglad Eduarda Grellsa: ,,...na-
prawde godne podziwu jest to, jak odzwierciedla si¢ tu cala dusza
prawdziwie orientalnego bogactwa barw.“°

Na temat ,,Polus von Atella“ (WoO, prapremiera 1869) istnieje tyl-
ko jedna notatka, a brzmi ona wrecz druzgocaco. Skrytykowany
zostaje ,,do$¢ niesmaczny* tekst Giesebrechta i w podobnym stylu
napisana muzyka: ,,Muzyka porusza si¢ czesto w pospolitych ryt-
mach tanecznych i w pewnych miejscach moze by¢ potraktowana
jako mixtum compositum [mieszanka] pospolitego gustu i efek-
tow zewnetrznych.“”

Oratoryjng twdrczos$¢ Loewego konczg trzy oratoria nowego typu,
napisane tylko na chér a cappella z towarzyszeniem fortepianu/
organdéw, oparte na wybranych przez kompozytora tekstach bi-
blijnych (fragmenty Ewangelii) oraz niedokoniczone oratorium
,Der Segen von Assisi“ (Giesebrecht). Najpierw pojawia si¢ ,,Die
Heilung des Blindgeborenen®, (op. 131, 1860/61). Podobnie jak
dwa nastepne, przeznaczone do wykonywania w liturgii kosciel-
nej, nie osigga wiekszej popularnosci, jak pisze Dusella.’® Krétkie
omoéwienie w NZfM ogranicza si¢ do stwierdzania, ze ,kompozy-
tor nie oferuje tych btogostawionych momentow, ktére sg w stanie
zachwycié stuchacza.“®®

Nie ma tez obszerniejszych publikacji na temat dwdéch zamdwio-
nych w Szczecinie przedstawien oratorium ,Johannes der Taufer"
(W00, 1861). Tylko August Wellmer wyraza si¢ bardziej szczeg6-

%4 Regension Das Hohelied Salomonis, [w] ,,Berliner Musikalische Zeitung Echo“ 6
(1856), s. 63, cyt. za Dusella , op. cit., s. 209.

%5 [Komaly]| Das Hohelied Salomonis. Oratorium, komponiert von Dr. Carl Loewe,

[w] ,,Berliner Musik Zeitung”, 8 (1858), s. 2, cyt. za Dusella, op. cit., s. 210.

66 Max Runze, Loewe redivivus, op. cit., s. 209.

o7 “Kleine Zeitung: Stettin”, [w] ,NZfM", tom 52 (1869), s. 111, cyt. za Dusella, op.
cit., s. 224.

% Reinhold Dusella, op. cit., s. 233.

% G.R. Die Heilung des Blindgeborenen, [w] ,NZfM*, tom 54 (1861), s. 146,

cyt. za Dusella, op. cit., s. 233.
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lowo i bardzo pozytywnie (prawdopodobnie — jako podejrzewa
Dusella — reagujac rowniez na niektére krytyczne artykuty).”®

W odniesieniu do ostatniego skorniczonego oratorium wokalnego
Loewego, ,,Die Auferweckung des Lazarus® (op. 132, 1863), god-
na uwagi jest relacja Emanuela Klitzscha, w ktoérej krytykowane
zalozenia calo$ci przypisywane sa stabemu zdrowiu kompozyto-
ra: ,Samo dzielo stwarza wrazenie pobieznego i powierzchowne-
go; nie mozna tu znalez¢ pogtebionego rozumienia tekstu. Choéry,
ktérych jest tylko dziewigé, a potowa z nich bardzo krétka, nie sg
opracowane tak starannie, jak mozna by tego oczekiwa¢ w orato-
rium [...] wida¢ na kazdym kroku, ze nie bylo tu prawdziwego za-
angazowania kompozytora.“”!

Po tych wszystkich negatywnych wypowiedziach nie zdziwi fakt,
ze istnieja tez odmienne opinie. Karl Anton (1912) cytuje pewne-
go Friedricha Zimmera, ktéry w roku 1883 uwaza to oratorium
,,za dzielo idealne w swojej swojskosci“7?

Po raz ostatni wspotpracuje Loewe z Giesebrechtem przy ora-
torium ,,Der Segen von Assisi“ (WoO). I podobnie jak przedtem,
tworcy polaryzujg nim recenzentéw. Entuzjazm Runzego dawno
juz nie dziwi,”® ale takze Bitter otacza dzielo welonem mistycznej
kreatywnos$ci pozegnan.” Wobec takich opinii powstajg relacje
wrecz przeciwne. Bulthaupt nie znajduje nic, co méglby pochwa-
li¢ i uwaza, ze dzielo zawdzigcza swoje powstanie ,nadmiernemu
pobudzeniu duchowemu.” Schering - duzo p6zniej — rozpoznaje
staro$¢ i ,umyS$lng rezygnacje z oryginalnosci“’® Réwniez An-
ton — tez dopiero na poczatku XX wieku — diagnozuje bezsilnos$é
Loewego wobec jednego tylko (1) bardzo lirycznego tekstu.”

7° August Wellmer, ,, Johannes der Tiufer,'Oratorium von Dr. Carl Lowe,

[w] ,,Halleluja“ 4 (1882), s. 17ff, cyt. za Dusella, op. cit., s. 242.

7t Emanuel Klitzsch, Die Auferweckung des Lazarus, [w] ,NZfM*, tom 65 (1869),
s. 207, cyt. za Dusella, op. cit., s. 250/251.

72 Friedrich Zimmer, [w] ,Halleluja“, 6 (1883), cyt. za Dusella, op. cit., s. 251.
73 Max Runze, Loewe redivivus, op. cit. i wyktad Giesebrecht und Loewe, s. 33f,
por. Dusella, op. cit., s. 257.

74 Carl Heinz Bitter, Dr. Loewes s Selbstbiographie, op. cit., s. 444F:

por. Dusella, s. 257.

75 Heinrich Bulthaupt, Carl Loewe, op. cit., cyt. za Dusella, op. cit., s. 258.

76 Aarnold Schering, op. cit., cyt. za Dusella, op. cit., s. 258.

77 Karl Anton, Beitrige..., op. cit., por. Dusella, op. cit., s. 258.
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Charakterystyczne dla opiséw wszystkich czterech ostatnio wy-
mienionych dziet jest taczenie - w odniesieniu do strony muzycz-
nej - rozpoznanej stabosci tworczej ze staboscia wynikajaca ze
staro$ci i choroby. Reinhold Dusella ocenia takg argumentacije
ogolnie jako nieprzekonujgcg.”®

Tyle swoistego ,,przegladu prasy* - wedtug Duselli — ktory bardzo
wyraznie pokazuje, ze oratoria Loewego co najmniej okresowo
byly przedmiotem publicznego zainteresowania i ostrych dysku-
sji w $wiecie ekspertow, czesto bardzo kontrowersyjnych. Zakres
artykuléw oraz intensywno$¢ sporéw uprawniaja do méwienia
o wczesnej literaturze na temat Loewego. Jej znajomo$¢ umozliwia
rozpoznawanie przemian, ktére dokumentuja ewolucje pogladéw
w tamtych czasach, na podstawie zapatrywan Loewego i jego li-
brecistow; zwlaszcza w odniesieniu do wyjasnienia pojecia ,,stylu
koScielnego® w muzyce, postrzeganego przez wszystkich zaanga-
zowanych jako egzystencjalne. Patrzac na oratoryjng tworczosé
Loewego — a tylko ta byla do tej pory omawiana — trzeba ko-
niecznie rozstaé sie z ,,arogancjg mtodszych pokolen®, zaniechaé
niepotrzebnych poréwnan i uwzgledni¢ wyartykulowane cele Lo-
ewego.”

Przyjrzyjmy si¢ teraz literaturze, ktéra okresla Loewego i jego
kompozycje w szerszych kontekstach. Rowniez tutaj tylko wybior-
czo i w porzadku chronologicznym.

W roku 1837 Keferstein publikuje w reprezentatywnym miejscu
godny uwagi, obszerny tekst o Loewem.?° Zwraca szeroko uwage
zar6wno na najwazniejsze obszary jego tworczosci, jak i na to, co
jeszcze mistrz ,ma w zanadrzu”.®' Chwali jego sztuke wokalna
i okresla go szeroko jako ,jednego z najgenialniejszych, wyksztat-

78 Reinhold Dusella, op. cit., s. 258.

7 Gotz Traxdorf, Carl Loewe. Kirchenmusiker und Komponist. Verlag Janos Steko-
vics Wettin-Lobejiin 2019, s. 12 (=Veroffentlichungen der Internationalen Carl-Loe-
we-Gesellschafte. V., 5).

80 K.Stein (=Keferstein), art. Lowe, [w] Encyclopddie der gesammten musikalischen
Wissenschafrten oder Universal-Lexicon der Tonkunst, wydawca Gustav Schilling,
tom 4, Stuttgart 1837, s. 451-457.

81 Ibidem, s. 455.
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conych i oryginalnych poetéw muzyki nowych czaséw.”®? Nie ma
sobie réwnych w komponowaniu ballad. Nie ma tu obszerniej-
szych ocen tworczosci wokalne;j.

Jesli chodzi o rok 1842, nalezy spojrzec jeszcze raz na uwagi Schu-
manna do oratorium ,Huf3* Jak juz wcze$niej wspomniano,*
uwaza on dzieto Loewego — lacznie z mankamentami — za przy-
ktad pewnego ,gatunku posredniego”, takze z rozpoznawalng
perspektywa rozwoju. Wypowiedz wyjatkowo kompetentnej oso-
by w odniesieniu do oratorium!

W roku 1858 opublikowany zostaje kolejny, niepodpisany artykut
o Loewem®4, ale okazuje si¢ on by¢ skrotem tekstu Kefersteina
z roku 1837.%5

Z napieciem czyta sie¢ wspomniany juz wczesniej tekst® Augusta
Wilhelma Ambrosa®” pod tytulem Carl Loewe, romantyk, w kt6-
rym autor zajmuje si¢ gtéwnie balladg — ,,Loewe ist urodzonym
kompozytorem ballad“%® — chwali go entuzjastycznie i szczeg6-
lowo uzasadnia jego niedosciglo$¢, aby potem wykazaé (w poréw-
naniu do Schuberta) wiele jego niedociagniec i stabosci. Réwniez
on czyni aluzje do terytorialnej izolacji Loewego, ktérag uwaza za
odpowiedzialng za sporo brakéw w jego kompozycjach i zalicza
go, podsumowujac, raczej do wielkich talentéw (o drobnomiesz-
czanskim profilu), niz do geniuszy. Kr6tko omawia oratoria, trak-
tuje dziela na chor meski wprawdzie za nowatorskie, ale niezbyt
udane. ,,Die Sieben Schlifer” sg dla niego raczej ballada, chociaz
,rozszerzong“ i opartg na cieckawym tekscie. Skrupulatnie wylicza
slabo$ci muzyczne.

82 Ibidem, s. 457.

83 Robert Schumann, op. cit.

84 Art. Lowe, [w] Neues Universal-Lexikon der Tonkunst, wydawca Eduard Berns-
dorf, tom 2, Dresden 1857, s. 804-807.

85 Arnold Schering, Geschichte des Oratoriums, op. cit., s. 80.

86 Ibidem.

87 August Wilhelm Ambros, Karl Lowe, der Romantiker, [w] August Wilhelm Ambros,
Culturhistorische Bilder aus dem Musikleben der Gegenwart, Leipzig 1865 (2 wydanie),
s.97-104.

88 Ibidem, s. 97.
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Réwniez Franz Brendel®® ceni w balladach Loewego — o innych
utworach sie nie wypowiada - ,potgczenie szlachetnej poezji z do-
skonatg muzyka“.?® Chwali pomystowo$é, fantazje i moc tworcza,
ma jednak odczucie, ze ,cato§¢ powstala raczej z pojedynczych
charakterystycznych momentéw, niz jako catoksztatt.“!

Loewe jest dlatego bardziej ,jednostronny“ niz Schubert, postu-
guje sie raczej ,manierg” niz swobodnym ludzkim wyrazem.”?

W stynnym leksykonie muzycznym Mendel/Reissman Loewe
wystepuje jako ,,stynny niemiecki kompozytor muzyki wokalnej,
zwlaszcza ballad i oratoriow”.”® Nastepuja znane informacje bio-
graficzne, odnos$niki do dziet i stwierdzenie: ,,Loewe jako kompo-
zytor muzyki wokalnej zajmuje jedno z najwazniejszych miejsc
we wspoltczesnosci. Zwlaszcza w kompozycjach ballad jest wcigz
wyjatkowy i niezrownany...“%*

Nie ma mowy o innych obszarach muzyki wokalnej.

W swoim szkicu na temat formy oratorium religijnego po Bachu
i Handlu®®, August Wellmer zwraca uwage na koScielne orato-
ria Loewego jako przyklady pewnej ,regeneracji” po niejakim
,zmeczeniu” przez Grauna, C. Ph. E. Bacha, Haydna i Beethove-
na. Jego ,,$wiadek koronny” to oratorium ,, Die Festzeiten“ z roku

1842, ktoére stawia za przyktad , glebokiej poboznosci” i uwaza za
gwaranta ,nieprzemijajacej chwaly i potegi ewangelickiej muzy-
ki ko$cielnej”?®, poswiecajac mu obszerny tekst. Ten sam autor
wskazuje w innym miejscu®” na to samo dzieto i w tym kontek-

8 Franz Brendel, Geschichte der Musik in Italien, Deutschland und Frankreich.
Fiinfundzwanzig Vorlesungen, wyd. Heinrich Matthes (F.C. Schilde), Leipzig 1878 (6
wydanie), s. 473-474.

% Ibidem, s. 474.

o1 Ibidem.

92 Ibidem.

9 Musikalisches Conversations-Lexikon. Eine Enzyklopddie der gesammten musikali-
schen Wissenschaften, tom 6 (Il wydanie), wyd. Hermann Mendel, August Reissman,
Berlin 1880, s. 425-427.

% Ibidem,s. 427.

% August Wellmer, Das kirchliche Oratorium von J. S. Bach bis auf die Gegenwart,

[w] ,,Halleluja®, 3. rocznik, nr 8, maj 1882, s. 64-68.

% Ibidem,s. 68.

97 August Wellmer, Erinnerungen an Carl Lowe, [w] ,,Halleluja“, 3 rocznik, nr 5, luty
1882,s.29-32.
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$cie zwraca uwage na zmieniajacego si¢ ducha czasuiidace za tym
malejgce uznanie dla Loewego, jest jednak (znowu) pelen nadziei,
ze zmieni sie to wraz z przebudzeniem ,prawdziwie narodowej
i chrzescijanskiej postawy”8.

Takze w roku 1882 Loewe pojawia si¢ w Geschichte des Oratoriums
Otto Wangemanna®. Autor dokonuje przegladu, rysuje histo-
ryczne poréwnania, uznaje oratoria Loewego za ,,co$ posredniego
miedzy operg a oratorium”'%° i stwierdza: ,,Jego specyficzne teksty
warunkujg dziwng muzyke, a tekst i muzyka stanowig u niego jed-
no$¢.“1°' Poza tym krytykuje on blisko$¢ do sceny i dramatu, brak
w poszczegblnych utworach rozpoznawalnej ,postawy chrzesci-
janskiej“ i ,,prawdziwej moralnosci“’®> Dramatyczne ,,Concerto-
ratorium®“ uwaza za ,Naro$l na zdrowej konstrukcji.“’** Potem
jednak obszernie opisuje piekne momenty w oratoriach ,,Sieben
Schlifern®i , Festzeiten.”

Dwa kolejne artykuly sg autorstwa Maxa Runzego. Ten praw-
dopodobnie najbardziej pracowity i ambitny wielbiciel Loewe-
go, ktéoremu $§wiat muzyczny zawdziecza liczne teksty fachowe,
a pézniej takze kompletne wydanie pies$ni i ballad Loewego, opra-
cowuje obszerny tekst biograficzny do Allgemeinen Deutschen
Biographie'®, nie zajmujac si¢ w nim jednak szczegdlnie twérczo-
$cig wokalng. Za przyczyna swojej kolejnej, bardzo obszernej pra-
cy staje sie — odno$nie swoich czaséw - ,wybawca” zapomnianego
w miedzyczasie Loewego.!°® Runze podejmuje wyzwanie obalenia
licznych krytycznych uwag o Loewem i podkreslenia konieczno-
§ci oceniania jego i jego dzieta wylacznie wedlug wlasnych, indy-
widualnie stosowanych kryteriéw. I to wiasnie wcze$niej miato
mie¢ miejsce zbyt rzadko. Domaga si¢ ,estetyki balladowej®, kto-
ra mialaby by¢ tez uwzgledniana w stosunku do innych jego dziet.

% Ibidem, s. 32.

% Otto Wangemann, Geschichte des Oratoriums von den ersten Anfingen bis zur
Gegenwart, Verlag Miinchen und Leipzig, R. Oldenbourg, Leipzig 1882 (3 wyd.),
s.429-438.

190 Tbidem, s. 430.

101 Thidem.

192 Tbidem, s. 431.

198 Tbidem.

104 Artikel Loewe, [w] Allgemeine Deutsche Biographie, tom 19, wyd. Duncker & Hum-
blot, Leipzig 1884, s. 300-311.

195 Max Runze, Carl Loewe, eine dsthetische Beurtheilung. Leipzig 1884, ,Sammlung
Musikalischer Vortrige“, nr 58, s. 329-356.
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Loewe jest przez niego postrzegany jako ,,specyficzne zjawisko“1°°
oraz jako ,,Nowator” z silnym wplywem na jemu wspolczesnych
(Schumann, Liszt, Wagner)! Dokladniej odnosi si¢ do tworczosci
ballad i legend oraz sugeruje usystematyzowanie oratoriéw. Ten,
kto chcialby poglebi¢ wiedze o pogladach Runzego i niektérych
jemu wspolczesnych, powinien uwaznie przeczytac te prace.

W roku 1886 publikuje August Wellmer — réwniez zafascynowa-
ny Loewem znawca jego dziet - swdj wazny i calkowicie zgadza-
jacy sie z Runzem tekst Karl Loewe. Ein deutscher Tonmeister'®’
Roéwniez on opowiada si¢ za obiektywizmem oceny artystycznej,
ktorej celem powinno by¢ odnalezienie ,,prawdziwego ideatu!°s,
Loewe jest dla niego ,wielkim mistrzem literatury wokalnej” z ide-
alistycznym spojrzeniem na $wiat.’*® Nieodzowne powinno by¢
dla widza/stuchacza uszanowanie artystycznej indywidualno$ci
Loewego, przynajmniej wtedy, kiedy chodzi o jego odmiennos$¢
i niezwyklo$¢. Dlatego nalezy przestrzegaé ,estetycznego prawa
jednosci“1°, ktére polega na wspétgraniu liryki, epiki i dramatu
inie odnosi si¢ tylko do dzieta wokalnego! Wellmer buduje na tym
cala swoja argumentacje, ktéra potem, bardzo obszernie, pokazu-
je na przyktadach: pies$ni, legendy, ballady, pozostatych religijnych
i $wieckich form wokalnych i oczywiscie na przyktadzie oratorium.
Stanowczo broni faworyzowanej przez Loewego nowej, dramatycz-
nej formy oratorium i ostrzega przed wyrokami tak zwanej ,,opinii
publicznej“, ktora jest whasciwie ,,publicznym paternalizmem”.'"!

Jeszcze raz Max Runze. Chodzi o 381 stron jego Loewe redivivus''?,
w ktérego dwunastu rozdziatach autor zajmuje si¢ rozmaitymi
aspektami tematu ,,Loewe”. Interesujace dla naszej tematyki: ob-
szerne i szczegdlowe omoéwienie zbioréw ballad Loewego (juz opu-
blikowanych przez wydawcoéw). Oczywidcie zawsze w aspekcie

196 Thidem, s. 330.

197 August Wellmer, Karl Loewe. Ein deutscher Tonmeister. Max Hesse s Verlag,
Leipzig1886.

108 Thidem, s. 20.

199 Tbidem.

110 Ibidem, s. 25.

11 Tbidem, s. 41.

112 Max Runze, Loewe redivivus, Berlin 1888.(=Schriften zur Balladenforschung und
Charakteristik Loewe " s, wyd. Max Runze, tom 2, Loewe redivivus).
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przekonania, ze ballada Loewego jest tak czy inaczej produktem
nieosiggalnego geniuszu i kompetencji: ,,Przede wszystkim trze-
ba zapyta¢ Loewego, gdy mowa jest o balladzie.“'"® Albo: Loewe
pozostaje ,niepojety (ale takze nietykalny) wobec ignorantéw po-
$rod przedstawicieli wspétczesnej sztuki. 1

Z pewno$cia to wszystko warte jest przeczytania, poniewaz teksty

— skrupulatnie badane dla kazdego przyktadu i dlugie na kilka
stron — méwig wiecej o autorze i jego wspodlczesnosci niz o Loe-
wem, ktéremu nie bardzo podobatyby si¢ bezkrytyczne zachwy-
ty Runzego na swdj temat. Niemniej jednak praca ta pozostaje
skarbnicg faktéw; nie trzeba zgadzac si¢ z wnioskami.

Ten, kto przegladal w roku 1890 pierwsze wydanie stynnego
Kretzschmara“ , znalazt tam oczywiScie takze oratoria Loewe-
g0.""% Istotne, uogdlnione stwierdzenie brzmi tam tak: ,, Zostal on
obdarzony w spos6b réznorodny i interesujacy zdolnos$cig wzbo-
gacenia wewnetrznej budowy rodzaju i rozszerzenia jego zakre-
su oddzialywania.“""® Kretzschmar dokumentuje to z konieczng
zwiezloscia leksykalng, wskazuje na zamyst Loewego, aby 1aczy¢
religijne z ludowym i tez na nowatorstwo w tym zawarte. Krytycz-
nie zauwaza ,zewnetrzne obrazy sytuacji®, przewage ,,uroczych
scen rodzajowych " i fakt, ze juz w tek$cie mnogos$é ,,zbednych
szczegbOlow” wypiera ,,zasadniczy dramat”.''® Wielkimi tworami
sg jednak ,Die Zerstorung von Jerusalem® i ,,Festzeiten“."®

W drugim wydaniu , Fiithrera“ werdykt si¢ nie zmienia.'?® Poste-
pujac chronologicznie trzeba jeszcze raz powiedzie¢ o Runzem.
W roku 1894 pisze on na 350 rocznice szczecinskiego Marien-
stiftgymnasiums artykuly o Giesebrechtcie i Loewem, nie wnosi
jednak do tematu nic nowego.”?! Nie dziwi jego ,receptura®, ze

113 Tbidem, s. 29.

114 Tbidem, wstep, s. XXIX.

115 Hermann Kretzschmar, Fiihrer durch den Concertsaal, Mischauflage,
Leipzig1890, s. 236f.

116 Tbidem, s. 236.

117 Tbidem.

118 Tbidem.

119 Tbidem, s. 237.

120 Leipzig1899, s. 253f. .

121 Max Runze, Ludwig Giesebrecht und Carl Loewe, Duncker & Humblot, Berlin 1894.
Zu Loewes. 17 -34.
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talent wielkosci Loewego ,wlasciwie nie moglby stworzy¢ nicze-
go nic nieznaczgcego®. ,,Loewe jest glteboki we wszystkim; tylko
gleboko osadzony duch, gteboko zakorzeniony umyst sa w stanie
calkowicie pojmowaé Loewego.“1??

Nastepnie nalezy wspomnie¢ krétko cztery artykuly prasowe na
100 rocznice urodzin Loewego (1896). Julius Smend'*® przedsta-
wia przede wszystkim religijnego Loewego, jego zyciowa milo$¢
do choratu ewangelickiego i do nabozenstwa. Istotne tu s3 ,jego
wiara, przynalezno$¢ do spoleczno$ci poboznych, pokdj niedziel-
nych celebracji, postuga w §wietosci®,'** a elementu ko$cielnego
jest w jego muzyce duzo. Zaraz jednak wielkie ,,ale”: ,Mistrz stylu
balladowego, ktory z pewnoscia potrafi wyszukac i atrakcyjnie za-
prezentowa¢ element idylliczno-romantyczny w swoich tekstach,
nie radzi sobie, pomimo swojej sktonnosci do choratéw [...], z wy-
razeniem $§wigtecznego nastroju spolecznos$ci wiernych przy po-
mocy plynnego jezyka muzyki, ani tez z silnym przekazem slowa
pisanego.“'?° Zaraz potem mamy zadziwiajace stwierdzenie, ze do-
mena Loewego jest jego muzyka fortepianowa i kameralna, a nie
kosci6t i organy.!26

W swoim obszernym tek$cie ,,Gedenkblatt“'?” Wilhelm Klatte
okre$la kompozytora mianem ,,dobrego mistrza“.'?® Geniuszem
lirycznym jest Schubert, tym liryczno-epickim natomiast Loewe
ze swoimi balladami. W tym gatunku udato mu si¢ to, co w ora-
toriach osiagnat tylko cze$ciowo z powodu ,niewystarczajgcej
ekspresji muzycznej pomystowosci“'?°: ekspresyjna deklamacja,
naturalna melodyka tekstéw, epicki ton liryczny, wyczucie dra-
matycznego jezyka tonu animowanego z niemal realistycznym
efektem takze w partii fortepianu.!3°

122 Ibidem, s. 23.

123 Julius Smend, Zum 30. November 1896, [w] ,,Monatsschrift fiir Gottesdienst und
kirchliche Kunst®, 1 rocznik, 1896, nr 9, s. 253-255.

124 Tbidem, s. 254.

125 Tbidem, s. 255.

126 Tbidem.

127 Carl Loewe. Ein Gedenkblatt zur 100. Wiederkehr seines Geburtstages, 30. November
1896, [w] ,Allgemeine Musikzeitung®. Wochenschrift fiir die Reform des Musikle-
bens der Gegenwart, 23 rocznik, 27. 11. 1896, s. 683-685.

128 Tbidem, s. 683.

129 Tbidem, s. 684.

130 Tbidem.

278



Jubileusz, szczegblnie setny, nie obejdzie si¢ oczywiscie bez zabra-
nia glosu przez Maxa Runzego.’®! Korzysta on z tej okazji, aby po
raz kolejny pochwali¢ w samych superlatywach sztuke tworzenia
ballad i pie$ni przez Loewego na wielu rozmaitych przykiadach.
Prawdziwy Runze: ,,Takie bogactwo kompozycji, taka mnogos¢,
a jedoczes$nie réznorodnos$¢ postaci spotyka sie bardzo rzadko
w obszarze sztuki.“13?

Nalezy jeszcze tu wymienié pewng ,notatke*!®, poniewaz mozna
ja nazwac ,,glosem ludu”. Z Biberach w Wirtembergii donosi sie,
ze najnowsze (piate w miedzyczasie) przedstawienie oratorium
»Sthnopfer® stalo si¢ bardzo popularne jako ,religijna muzyka
ludowa”: ,Jest to muzyka, ktéra rozumiemy, ktéra nas urzeka
i wprawia w nabozny nastr6j.“'** Poza tym zaleca sig, aby spor o to,
czy Loewe byl kompozytorem ko$cielnym, pozostawi¢ uczonym.
Przezywane tu ,gteboko religijne uczucia “i,,nabozne oddanie*“13*
wystarczaja w zupeltnoS$ci.

Na poczatku 1897 r. w cytowanym juz , Correspondenzblatt des
Evangelischen Kirchengesangvereins fiir Deutschland” ukazaty
sig trzy artykuly na temat Loewego. Tom otwiera artykutl Juliusa
Smenda ,Karl Lowe als Kirchenmusiker“.®® Juz na samym po-
czgtku autor jasno daje do zrozumienia, ze bedzie on krytyczny,
poniewaz jego teza brzmi: ,,Carl Loewe nie byl muzykiem koSciel-
nym, mimo ze za takiego si¢ uwazal.”13”

Prawdziwa muzyka koscielna powstalaby tylko wtedy, gdyby Ko-
§cidl i muzyka spotkaly si¢ w jednej osobie, tzn. gdyby nie bylo
konfliktéw miedzy tymi dwoma obszarami. Obydwa te obszary
nalezy traktowaé powazniej, niz miato to miejsce do tej pory. Ale
oznacza to réwniez, ze prawdziwa osobowos$¢ muzyka koScielne-

131 Carl Loewe. Zu seinem 100. Geburtstage, [w] ,,Blitter fiir Haus- und Kirchenmu-
sik“, 1rocznik, 1897,nr 1,s. 1-4

132 Tbidem, s. 3.

133 Berichte aus Vereinsgebieten. Biberach (Wiirttemberg), [w] ,,Correspondenzblatt
des Evangelischen Kirchengesangvereins fiir Deutschland®, 11 rocznik, 1897, nr 4,
s. 46f.

134 Tbidem, s. 47.

135 Tbidem, s. 46.

136 Julius Smend, Karl Lowe als Kirchenmusiker, [w] ,,Correspondenzblatt des
Evangelischen Kirchengesangvereins fiir Deutschland, 11 rocznik, 1897, nr 1, s. 1-8.
137 Ibidem, s. 1.
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go jest ograniczona w swojej indywidualnej sztuce pewnymi gra-
nicami. Zbyt wiele tej ostatniej uniemozliwia muzyke koscielng!
Tylko ten, ktéry jest wolny od slabosci ,,specjalno$ci” moze sie
poswiecaé zyciu w kulcie modlitwy i sztuki koScielnej.*® Z punk-
tu widzenia Smenda Loewe taki nie byt, poniewaz rejestruje on
2wzgledna obojetnos¢” w relacjach Loewego z granicami miedzy
sfera koScielng i duchows: ,,Nie posiada on wtasciwego wyczucia
liturgicznego.“'* Dalej pisze Smend, po krétkim przedstawieniu
charakterystyki ballady: ,Loewe jest wybitnym i poboznym ar-
tysta, ale tez takim, ktéremu brakuje sily i bogactwa przekazu,
aby glosi¢ wielkiej spolecznosci poboznych wszystko to, co nosza
w sercach.“*° Dlatego Smend nie wtoruje wcze$niejszym hymnom
pochwalnym, ale swoja krytyke odnosi tylko do kilku oratoriow,
ktére zna.'*! Lista jest dluga: chybione, bo zbyt operowe teksty,
opisy scenerii (opera!), niedbato§¢ w odniesieniu do nadawania
si¢ lub nie do wykonania w trakcie nabozenstwa, brak smaku
muzycznego, trywialno$é, wykolejenia retoryczne, opracowanie
starych choraléw nowg, nieodpowiednig muzyka i wiele wigce;j.
Oratoria te sg wlaSciwie ,,balladami w wielkim stylu® i tym samym
,Stylistyczng pomytks.“*? Niemniej jednak istnieje we wszystkich
dzietach ,wielkie i wielorakie piekno®, po$rod dziet pézniejszych
sa wrecz - gtbwnie mate - utwory prawdziwej ,,sztuki koscielnej.”143

W czwartym numerze ,Correspondenzblatt” Smend opowia-
da o entuzjastycznie przyjetym przedstawieniu ,Johann Huf3”
w Strasburgu (dyrygent: Philipp Spitta).!** Przedstawia on szcze-
gbtowo dzielo, jego ,,sze$¢ do siedmiu scen lub ballad (1)*%, w tym
seri¢ wcze$niej krytykowanych fragmentéw tekstu, ktére wa-
runkuja teraz muzyczne slabo$ci: proste §rodki muzyczne, nic
nieznaczace sekwencje akordoéw, dtuzyzny, jednak potem dodaje
z szacunkiem: ,,I pomimo tego wszystkiego, cato$¢ jest catkowi-
tym arcydzietem”.146

138 Tbidem,s. 2.

139 Tbidem, s. 4.

140 Tbidem, s. 5.

11 Die eherne Schlange®, ,,Johann Hu3“, ,, Die Heilung des Blindgeborenen®,
,Die Auferweckung des Lazarus®.

142 August Wilhelm Ambros, Karl Lowe, der Romantiker, op. cit.,s. 7.

143 Tbidem.

144 Julius Smend, Karl Loewes ,,Johann Huf3“, [w] ,Correspondenzblatt des

Evangelischen Kirchengesangvereins fiir Deutschland®, 11 rocznik, 1897,

nr4,s.41-45.

145 Tbidem, s. 43.

146 Tbidem.
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Smend chetnie i obszernie przytacza odpowiednie przyktady, nie
baczac jednak na powtarzajgce si¢ odniesienia do ogromnego suk-
cesu przedstawienia, nie powstrzymujac uwagi, ze nalezy zatowaé
odczuwalnej ,,rezygnaciji z glebszego potraktowania tematu“'¥’.

Kroétko tylko o tek$cie Antona Wellmera'*8, ktéry czuje si¢ zmu-
szony do reakcji na tez¢ Smenda o Loewem jako muzyku nieko-
Scielnym' i wskazuje na glteboko zakorzeniong w catej biografii
wiare Loewego jako kontrargument. Prawda jest jednak, ze tylko
cze$¢ oratoriow Loewego mozna zaliczy¢é do muzyki koScielne;j.
Cytuje potem corke Loewego, Julie, m.in. tym stynnym zdaniem:
,»,MO0j ojciec chetnie oddzielal wtasciwa muzyke koscielng od ora-
torium, bez poSwigcania tej ostatniej formy wytgcznie tematyce
Swieckiej, poniewaz oczekiwal od oratorium ,reprezentowania
zwigzku pomiedzy tym, co ludzkie, a tym, co boskie.“*° I dalej:
»,MO0j ojciec pisal Scisle koscielng muzyke do celéw koscielnych,
jednak w swoich dzietach epicko-liryczno-dramatycznych chetnie
odnosit sie do podstawowej formy oratoryjnej. 5!

Wellmer dodaje, ze zastuga Loewego polega tez na tym, ze po-
niést muzyke sakralna ,,gleboko w lud”.'>> W odniesieniu do te-
matu swojego tekstu dodaje: ,,Muzyka koscielna musi by¢ $cisle
oddzielana od muzyki oratoryjnej.“'>* Oratoria moga zawieraé
oczywiscie w ,wyjatkowych wypadkach“ muzyke koScielna, lecz
w zasadzie zaliczaja sie do muzyki koncertowej. Na zakonczenie
przedstawia prawdziwie koScielne dzieta, majac na mysli ,,Die
Festzeiten® i ,,Sithnopfer*.

PrzejdZzmy do ostatniego przykladu, a tym samym do konca wy-
wodu. Jest nim pos$wiecona w catosci Loewemu publikacja ksigz-
kowa, prezentujaca informacje biograficzne i panorame calej
tworczos$ci kompozytorskiej, ale przede wszystkim w skoncentro-
wany sposéb przygladajaca si¢ balladzie, a nastepnie takze ora-

147 Tbidem.

148 Anton Wellmer, Zur Kirchenmusik Karl Loewe, [w] ,,Correspondenzblatt des Evan-
gelischen Kirchengesangvereins fiir Deutschland®, 11 rocznik, 1897, Nr. 3, s. 29-34,.
149 Por. Art. Léwe, [w] Neues Universal-Lexikon der Tonkunst, op. cit. (136).

150 Anton Wellmer, Das kirchliche Oratorium von J. S. Bach bis auf die Gegenwart,

op. cit. (147),s. 31.

151 Tbidem.

152 Tbidem.

153 Tbidem.
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torium.'>* Bulthaupt zajmuje si¢ najpierw literackg forma ballady,
jej historia, znaczeniem i cechami charakterystycznymi. Od razu
takze wskazuje na trudnosci, na jakie moze napotka¢ kompozy-
tor z uwagi na ich specyfike. Na wielu stronach analizuje ponad
tuzin ballad w odniesieniu do ich cech charakterystycznych. Jest
przy tym zaréwno peten pochwal, jak i stara si¢ nazywaé wyraznie
negatywne zjawiska w specyfice kompozytorskiego stylu Loewe-
go. Tam na przyktad, gdzie forma znika za tre§ciag w taki sposob,
ze staje sie jej ofiarg, a wiele watkoéw nie tgczy sie w spéjna catosé.1%°

W odniesieniu do oratoriéw zastanawia sie, czy osiggniecia w dzie-
dzinie formy ballady mogtyby przyczynic si¢ do wigkszego efektu
formy oratoryjnej, lub czy czesto wyrazane stwierdzenie, ze ora-
torium jest rozszerzong ballada, nie byto negatywne, bo ostatecz-
nie nie bylo prawda.’®® Poza tym traktuje element dramatyczny
w oratorium za niezbedny, ale jest za tym, aby byl on postrzegany
przede wszystkim ,oczami duszy®“.'®” Nie powinno by¢ tez zbyt
wiele efektow zewnetrznych. Mimo wszytko oratorium Loewego
jest dla autora wystarczajgco wazne, zeby mu poswiecic¢ szczego-
lowe rozwazania.

Ksigzka Bulthaupta, opublikowana pod koniec XIX wieku, jest
pierwszg powazng proba podejscia do biografii Loewego, jego bal-
lad i oratoriow w sposdb rzeczowo-krytyczny, opierajac si¢ tam,
gdzie to mozliwe, na faktach i uzasadniajac obserwacje w samej
pracy. Wielka cze$¢ i szacunek z jednej strony oraz Krytyczne
spojrzenie z drugiej, to dla autora dwie strony medalu; utrwala on
uznany za doniosty wizerunek osobowos$ci kompozytora.

154 Heinrich Bulthaupt, Carl Loewe. Deutschlands Balladenkomponist, Harmonie,
Berlin 1898.

155 Tbidem, s. 36.

156 Tbidem, s. 72.

157 Ibidem, s. 74.
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PODSUMOWANIE

Twoérczos¢ Loewego od samego poczatku byta obiektem duzego
zainteresowania opinii publicznej — 1acznie z po§wiecang mu uwa-
ga publicystow ze §wiata ekspertéw. Do udokumentowania sg bar-
dzo rozne, czasem przeciwstawne opinie, ktére bazuja czesto na
indywidualnym podejsciu, odpowiadaja ideologiom (religia, mu-
zyka ko$cielna), coraz czesciej jednak opieraja kategorie swoich
opinii na faktach. Szczego6lnie interesujace dla wczesnej literatury
o Loewem jest to, ze powstala ona czeSciowo w czasie wspolcze-
snym kompozytorowi, odzwierciedla ten czas i go charakteryzuje,
a nastepnie stopniowo czyni obiektywne rozwazania na temat sty-
lu, formy i estetyki muzyki wokalnej Loewego podstawa wlasnych
wypowiedzi. Znajomo$¢ dawnych bardzo zywych konfliktéw - byé
moze mniej znanych w takim stopniu - jest nieodzownym elemen-
tem cato$§ciowego obrazu osobowo$ci Loewego jako kompozytora.

STRESZCZENIE

W swoim artykule ,,Dzieta wokalne Carla Loewego (ballady, orato-
ria) - ich obecnos¢ i ocena we wczesnej (do 1900 r.) literaturze do-
tyczacej kompozytora” Ekkehard Ochs rozpatruje dzieta wokalne
Carla Loewego (ballada, oratorium) w odniesieniu do ich oddzia-
lywania i odzwierciedlenia w niemieckich mediach drukowanych
do ok. 1900 r., czego celem jest wyjasnienie pogladéw Loewego
na wymienione gatunki, wskazanie rozwoju i zmian, zwlaszcza
w oratoriach oraz reakcji muzycznego (a takze teologicznego)
Swiata zawodowego. Znajduja si¢ tu dyskusje o ,,prawdziwej muzy-
ce ko$cielnej”, o relacji miedzy ,,sacrum” i ,§wiecko$cia” w muzyce,
a zwlaszcza w tworczodci oratoryjnej Loewego. Pokazane zostalo
réwniez, jak dyskusje stopniowo ewoluowaly od relacji z koncertu
do podejécia bardziej estetycznego i muzykologicznego oraz jak
ujawnity wlasny typ oratorium Loewego, ktéry kompozytor roz-
wijal wraz z réznymi librecistami. Artykut ten jest wiec takze ape-
lem o zrozummienie tego gatunku Loewego, z ktérego akceptacja
zaréwno muzyczna praktyka, jak i profesjonalna dyskusja wcigz
majg trudno$ci.
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SLOWA KLUCZE

Carl Loewe, ballada, oratorium, muzyka koS$cielna, publicystyka
muzyczna, muzykologia

ABSTRACT

In his article ,,Carl Loewe’s vocal works (ballads, oratorios) - the-
ir presence and evaluation in the early (up to 1900s) literature
on the composer,” Ekkehard Ochs considers Carl Loewe’s vocal
works (ballad, oratorio) in relation to their impact and reflection
in German print media up to about 1900s, with the aim of clari-
fying Loewe’s views on the aforementioned genres, indicating
developments and changes, especially in the oratorios, and the
reaction of the musical (as well as theological) professional world.
Included here, there are discussions of ,,true church music,” the re-
lationship between ,sacred” and ,,secular” in music, and especial-
ly in Loewe’s oratorio works. It is also shown how the discussions
gradually evolved from a concert account to a more aesthetic and
musicological approach, and how they revealed Loewe’s own type
of oratorio, which the composer developed with various librettists.
The article is therefore also an appeal to understanding of this
Loewe genre, which both musical practice and professional
discussion still have difficulty accepting.

KEYWORDS

Carl Loewe, ballad, oratorio, church music, music journalism, mu-
sicology
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NOTA BIOGRAFICZNA O AUTORZE

Ekkehard Ochs urodzit sie w 1940 r. w Halle/Saale. Tam zdal
mature i studiowal germanistyke, psychologie, edukacje mu-
zyczna i muzykologie na Uniwersytecie Martina Lutra w Hal-
le-Wittenberg. W latach 1965-1969 byl naukowym asystentem
w Instytucie Wychowania Muzycznego na Uniwersytecie Ernsta
Moritza Arndta w Greifswaldzie, gdzie od roku 1969 do 2003 byt
dyrektorem muzycznym Uniwersytetu w Greifswaldzie. Utwo-
rzyl i prowadzil Chér Uniwersytecki, Chéor Kameralny, Colle-
gium musicum instrumentale i Kameralne Trio Instrumentalne
(byl tam wiolonczelistg). Czesto koncertowal z wymienionymi
zespotami (rowniez w Polsce, Czechach, Rosji i Szwecji). W za-
kresie muzykologii byl aktywny na seminariach, wyktadach
i sprawowat opieke nad pracami dyplomowymi. Czeste wyktady,
wywiady, recenzje i publikacje byly wynikiem specjalizacji w mu-
zyce rosyjsko-radzieckiej XX wieku (szczegdlnie Szostakowicza),
muzyce krajéow nadbattyckich, muzyki pomorskiej. Byl wspoiza-
lozycielem Greifswaldzkiej Miedzynarodowej Konferencji Nauko-
wej ,Musica Baltica” (od 1991 r.) i serii publikacji ,,Greifswaldzkie
artykuty muzykologiczne” (,,Greifswalder Beitrige zur Mu-
sikwissenschaft”) (dotychczas 22 tomy). Wspottworzyl i byt
wieloletnim cztonkiem prezydium Rady Muzycznej Landu Me-
klemburgii Pomorza Przedniego (Landesmusikrat Mecklenburg-
Vorpommern) i tam przewodniczacym Zwigzku Choéréw i Or-
kiestr Landu (Landeschor- und Landesorchesterausschuss). Jest
czlonkiem znaczacych niemieckich towarzystw muzycznych.
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PROF. PIOTR OCZKOWSKI
AKADEMIA MUZYCZNA W DETMOLD

CARL LOEWE I FRYDERYK HHOPIN
- NAJWAZNIE]JSI KOMPOZYTORZY BALLAD

»Jako poeta sceny muzycznej Loewe wyposaza bohateréw
w glosy, ktére czasem sg swojskie w swej szczeroSci, a czasem
oburzajaco ekstrawaganckie. Jego wystawne, uroczyste sceny
przyspieszaja puls. Wody, ktére maluje, wrzg i prazg jak morza
[Williama] Turnera.”?

Jesli Swiat anglojezyczny pisze tak o Niemcu, to takiego artyste na-
lezy traktowaé bardzo powaznie. Przedmiotem tego artykutu nie
jest esej muzykologiczny o muzyce Carla Loewego, ale refleksja
na ten temat z perspektywy praktykujacego muzyka. Cze$ciowo
subiektywny poglad jest, moim zdaniem, rownie wazny jak obiek-
tywne podejs$cie muzykologiczne. My, artySci ponosimy znaczng
odpowiedzialno$¢ za rozpowszechnianie i znajomo$¢ kompozyto-
ra oraz jego dziela. Tak wiec w tym eseju chcialbym odpowiedzieé
na pytanie, jak osobi$cie postrzegam Loewego jako kompozyto-
ra i czy lubie gra¢ jego muzyke na koncercie. Chcialbym porow-
naé ,wynalazce przekomponowanej ballady”, jak stusznie mozna
nazwa¢ Loewego, z kompozytorem, ktéry wprowadzil gatunek
ballady jako utwdr czysto instrumentalny do historii muzyki -
z Fryderykiem Chopinem. Osiggnigcia obu muzykéw jako kompo-
zytoréw ballad sa wyjatkowe, znaczgco zainspirowaly i wptynety
na pézniejszych kompozytorow.

Fakt, ze jako pianiste polskiego pochodzenia muzyka Chopina za-
wsze mnie fascynowala i porywala, nie powinien budzi¢ zdziwie-
nia. Do dzi$ jego muzyka stanowi duzg cze$¢ mojego repertuaru
koncertowego. Ale jak wyglada méj zwiazek z Carlem Loewe?

O istnieniu kompozytora Carla Loewego dowiedzialem si¢ na
lekcjach historii muzyki w Akademii Muzycznej w Detmold.
Pierwsze spotkanie z jego muzyka nastgpilo jednak wiele lat p6z-
niej, podczas moich drugich studiéw na Uniwersytecie Martina
Luthra w Halle / Saale. Pierwszym utworem Loewego, ktéry po-

1 Matthew Gurewitsch, Rediscovering a Champion of the Ballad (24.02.2012), ht-
tps://www.nytimes.com/2012/02/26/arts/music/celebrating-an-18th-century-com-
poser-carl-loewe.html (dostep 28.11.2019).
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znatem i wykonatem byta nordycka ballada ,,Odin’s Meeresritt”.
Od razu bardzo polubitem te ballade. Obrazy i dramatyzm tej
muzyki przykuly moja uwage od pierwszej chwili. Natychmiast
zauwazylem wyrazng i plastyczna muzyczng realizacje réznych
postaci oraz dramatyczny rozwoj ballady. Cudowne postugiwanie
sie¢ motywami, mistrzowska harmonizacja, zmieniajacy si¢ rytm
i metryka - zawsze w stuzbie calemu utworowi - ukazywaty bez
cienia watpliwosci reke prawdziwego mistrza. W dodatku bardzo
wymagajaca partia fortepianu, ktoéra nie grata juz roli ,,towarzy-
szgcej” (drugorzednej), ale aktywnie wspottworzyta akcje ballady
z quasi-realistycznymi postaciami dzwiekowymi, byta wyjatkowo
wirtuozowska.

Te wazne cechy sztuki balladowej odnajdujemy u Carla Loewe-
go. Uswiadomil on sobie, ze tradycyjna forma pie$ni nie pasowa-
la do dramatu ballady i zaczal komponowa¢ swoje ballady pod
wzgledem akcji. Bogactwo pomystéw w melodii, surowe zwroty
harmoniczne, wspotksztaltowane wymagajaca partia fortepiano-
w3, a takze muzyczna realizacja stowa, przyczyniaja sie do pelne-
go rozwoju dramatycznej akcji jego stynnych ballad. To czyni je
»operamiw miniaturze”. Niezwykte potaczenie tekstu i muzyki nie
udato si¢ nikomu - oprécz Richarda Wagnera - lepiej niz Loewe-
mu. Wagner, wierny wielbiciel Carla Loewego, powiedziat z uzna-
niem o kompozytorze: ,Tak, to powazny, znaczacy kompozytor,
mistrzowsko traktujacy muzyke i tekst, autentyczny i prawdzi-
wy...!I”.2 Ekspresja ballad ujawnia si¢ najczytelniej poprzez jego
umiejetno$¢ opisowego przedstawiania, malowania dzwigekiem
i dobitnej charakterystyki postaci, samej akcji i miejsca akcji.

Fakt, ze studiowatem na tym samym uniwersytecie, w ktéorym
takze Carl Loewe studiowal prawie 200 lat wczesniej, uczynit
tego kompozytora dla mnie bardziej namacalnym. Dzieki moje-
mu zaangazowaniu w organizacje koncertéw muzyki klasycznej
podczas mojego pobytu w Lutherstadt Eisleben, zblizytem si¢ do
Miedzynarodowego Towarzystwa Carla Loewego w pobliskim
miejscu narodzin kompozytora, w Lobejiin, i coraz bardziej in-
teresowalem sie Carlem Loewe i jego muzyka. Jako pianista po-
znatem takze kilka jego dzietl fortepianowych. Grand Duo na
fortepian na cztery rece (Grand Duo fiir Klavier zu vier Hinden)

2 Cyt. za: Andreas Porsche, ,,Carl-Loewe-Erbepflege in Lobejiin seit 1888 (Ausgabe
3,2019), http://journal.lhbsa.de/cpt-articles/carl-loewe-erbepflege-in-loebejuen-se-
it-1888/ (dostep 08.12.2019).
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lub ,,Obrazy biblijne” (,,Biblischen Bilder*) nalezg do takich kom-
pozycji. Dzieta te przywotuja we mnie wyraZzne obrazy i sprawiajg
wrazenie skromno$¢i i prawdziwos$ci - wydajg si¢ nienaruszone.
Szybko jednak zdatem sobie sprawe, ze utwory te nie doréwnu-
ja balladom. Studiujgc jego dzieta fortepianowe, ja réwniez mu-
sialem walczy¢ ze skrytykowanymi przez Roberta Schumanna
HStrasznymi znanymi figuracjami” i ,filistowskimi ornamenta-
mi™ lub z ,przecigzeniem pasazy”® krytykowanym przez Han-
sa Engela. Te utwory instrumentalne wydaja mi si¢ chaotyczne
i nieustrukturyzowane, bedace bardziej wynikiem tworzenia na
wyczucie, a niekoniecznie wynikiem solidnej pracy kompozytor-
skiej. I co mnie szczegolnie uderzylto: te utwory nie dopuszczaja
emocji. Ograniczona jest rowniez mozliwo$¢ czysto intelektualne-
go opracowania interpretacji. Pozostaja ,,burzuazyjne” i poniekad
bliskie duchowi biedermeiera. Muzyka charakteryzuje si¢ silnym
dazeniem do realizmu. Technika i spos6b komponowania sg bar-
dzo tradycyjne. Moim zdaniem, sztuka Loewego czerpie z tekstu.
Jego styl kompozytorski sktania si¢ ku Iaczeniu muzyki z tekstem,
a gdy tekstu brakuje, wymowa jego muzyki traci moc. W balla-
dach Loewego figurki pianistyczne i pasaze podkreslaja zywy,
realistyczny wyraz opowiadanych historii. W muzyce instrumen-
talnej natomiast brakuje tego wiodacego slowa, tej substancji.

Jako muzyk i neutralny obserwator nie chcialbym ani nie doceni¢
ani przeceni¢ dziel Loewego. Jego ballady z pewnos$cig zasluguja
na honorowe miejsce w muzyce i nie sposéb zapomnie¢ o nich
w kontekscie poprzednikéw piesni Hugo Wolfa czy oper Richarda
Wagnera. Te ballady fascynuja mnie w nie mniejszym stopniu niz
ballady Fryderyka Chopina. Uwazam Carla Loewego i Fryderyka
Chopina za najwybitniejszych kompozytoréw ballad w historii,
kazdego z nich w wyjatkowy i osobisty sposdb. Na czym polega ta
fascynacja i podobienistwo tych ballad? Czy mogly istnie¢ jakie$§
punkty styczne migdzy kompozytoramiw procesie tworzenia? Do
dzi$ nie jest pewne, czy Loewe i Chopin znali si¢ osobiScie i czy
odbylo sie rzekome spotkanie w Szczecinie u Pani Tilebein okoto
1830 roku. Nie wiadomo, czy 13 lat mtodszy Chopin znal ballady
Loewego i czy mogly mie¢ one wplyw na komponowanie jego dziet

3 Robert Schumann, Kritik. Sonaten fiir Pianoforte, [w] ,Neue Zeitschrift fiir Mu-
sik“, Hrsg. Robert Schumann 31 (1835), s. 126.

4 Ibidem.

5 Hans Engel, Carl Loewe, [w] Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Friedrich
Blume, Birenreiter, Kassel i Basel 1960, (= Bd. 8).
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w jakikolwiek sposéb. Wiele wskazuje na to, ze Loewe znal dzieta
Chopina, co jasno wynika z jego listu z Lipska z 1835 roku: ,,Nowe
utwory Chopina sg bardzo modne i bardzo polubitem nokturny.
Przyniosg je. Jego etiudy brzmia dobrze, ale nie maja znaczenia
jako utwory muzyczne. W kazdym razie jest co§ w tym kompozyto-
rze o osobliwie dzikim, nieskrepowanym duchu, ktéry opanowat
fortepian z wielkim mistrzowstwem. Trio jest chyba jego najlep-
szym dzietem”. Loewe méwi tutaj o Nokturnach op. 9 i op. 15,
ktére zostaly wowczas wydane, a takze o Etiudach op. 10. W tym
czasie Chopin jeszcze nie wydal swojej pierwszej Ballady g-moll
op. 23. Pojawita si¢ dopiero rok pdzniej. Nie ma cytatéw Chopina
dotyczacych Loewego. Przypuszczenie, ze mogt stysze¢ o Loewem
i jego dzietach wynika z tego, ze Chopin byt przyjacielem Schu-
manna, nawet odwiedzil go dwukrotnie w Lipsku, a Schumann
wladnie znat Loewego i bardzo cenil sobie jego ballady. W kazdym
razie faktem jest, ze obaj kompozytorzy, Chopin i Loewe zainspi-
rowali si¢ balladami polskiego poety Adama Mickiewicza. Loewe
skomponowal miedzy innymi ,Switezianke” (1835). Ballada ta
oraz ,,Switez” kojarzone s jako modele literackie z druga Ballada
F-dur op. 38 (1840) i trzecig balladg As-dur op. 47 (1841). Ze wzgle-
du na wielki sukces i rozglos, ktory miaty wtedy wszystkie cztery
ballady Chopina, zakladam, ze Loewe te dziela w ciggu swojego
zycia poznal. Przezyl Chopina o prawie 20 lat. Poré6wnanie ,,Swi-
tezianki” Loewego z balladami Chopina ujawnia ciekawe podo-
bienistwa: archaiczne motywy (gtéwny temat Loewego — 2 ballada
Chopina — PRZYKLAD 1 i 2); dramatyczny ruch Loewego w dot
dla zilustrowania grzmigcego ruchu wody - motyw agitato Chopi-
naw jego 2 Balladzie (por. PRZYKLAD 3 i 4) i ruch szesnastkowy
w basie do goéry, aby zobrazowaé przeptyw wody (odpowiednie
fragmenty znajduja si¢ w 2 i 3 Balladzie Chopina — PRZYKLADY
5do 7).

¢ Carl Loewe, Selbstbiographie. Mit dem Portrait Loewes und mehreren Musikbeilagen,
Hrsg. C.H. Bitter, Berlin 1870, Verlag von Wilh. Miiller, s. 191.

290



Op. 51. [Der Polnischen Balladen Heft IIT Nr.1]

Allegretto grazioso. Componirt u.erschienen 1835.
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PRZYKEAD 2 - PIERWSZY TEMAT Z 2 BALLADY
CHOPINA®

7 Carl Loewe, Switezianka, [w] Carl Loewe, Carl Loewes Werk. Gesamtausgabe der
Balladen, Legenden, Lieder und Gesdinge fiir eine Singstimme im Auftrage der Loewen-
schen Familie, wyd. Dr. Max Runze, Band 6, Die Polnischen Balladen, Leipzig u.a.
1987, Breitkopf & Hirtel, s. 47.

8 Fryderyk Chopin, Ballada F-dur op. 38, [w] Fryderyk Chopin, Complete Works, ITI
Balades for Piano, 20. Ausgabe, wyd. L.]. Paderewski, I. Bronarski und J. Turczynski,
Instytut Fryderyka Chopina Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1988, s. 21.
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Presto con fuoco

PRZYKLAD 4 - DRUGI TEMAT Z 2 BALLADY CHOPINA™
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PRZYKEAD 5 - ,,SWITEZIANKA“ LOEWEGO"

9 Carl Loewe, Switezianka

,0p. cit. s. 54.

10 Fryderyk Chopin, Ballada F-dur op. 38, op. cit., s. 22.
11 Carl Loewe, Switezianka, op. cit. s. 58.
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PRZYKLEAD 7 - 3 BALLADA CHOPINA™

W poréwnaniu z tymi dzietami, ktére powstaty w latach 1835—
1840, interesujacy aspekt staje sie¢ w moich oczach jasny: Loewe
i Chopin wniesli wielki i indywidualny wktad do muzyki swoimi
balladami. Moim zdaniem jednak, ich podejscie jest diametralnie
przeciwne. Loewe wykorzystuje tradycyjne Srodki muzyczne swo-
ich czasow itaczy je z niezwyklym poczuciem dramatu - polacze-
nie jezyka z muzyka - tworzac nowy gatunek: ,przekomponowang
ballade”. Jego podejscie zaczyna si¢ od realizacji muzycznej tekstu
literackiej tresci ballady. Fortepian przyjmuje role ,,scenografa”,
wykorzystujac ,,znane figury”, wspomniane juz przez Schuman-
na, do realistycznego przedstawienia historii. Mozna wigc opisac
droge tworcza Loewego prowadzaca od tresci (dramaturgii) do
zewnetrzno$ci w realizmie. U Chopina jest odwrotnie. Wiele sig¢
spekuluje na temat literackiego materiatu, ktérego Chopin uzy-
wat jako modelu swoich ballad. Od dziesiecioleci muzycy i muzy-
kolodzy zastanawiaja si¢ nad tym, ktore czesci ballad Mickiewicza
moga by¢ kojarzone z ktéra ballada chopinowska, a nawet po-
szczegblnymi miejscami w tych utworach. Powyzsze przyklady

12 Fryderyk Chopin, Ballada F-dur op. 38, op. cit., s. 24.

13 Fryderyk Chopin, Ballada As-dur op. 38, [w] Fryderyk Chopin, Complete Works, II1
Balades for Piano, 20. Ausgabe, wyd. L.]. Paderewski, I. Bronarski und J. Turczynski,
Instytut Fryderyka Chopina Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakoéw 1988, s. 36.
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ballad Chopina z pewnoScia pojawiaja sie w nowym i interesuja-
cym $§wietle poprzez wzgledy poréwnawcze z Loewem. Jednak to,
czy Chopin rzeczywiscie mial na mysli te miejsca u Mickiewicza,
na zawsze pozostanie tajemnica. Osobiscie nigdy nie czulem po-
trzeby znalezienia tutaj prawdy. Instrukcje Chopina dotyczace
techniki, postawy, szkoly ruchowej i wrazen muskularnych pod-
czas grania jego utworéw - a wiec takze ballad - wydaja mi sie
wazniejsze niz wyliczenie odpowiednich fragmentdéw literackich,
poniewaz dzwigk, §piewne tematy oraz duze zréznicowanie dyna-
miki i gloséw przyczyniaja sie bardziej do rozwoju jego ballad niz
jakiekolwiek malarstwo dZwigkowe. O tym, w jaki sposéb moz-
na to osiggna¢, pisza pianisci studiujacy Chopina podajac liczne
i doktadne specyfikacje. To odrzucenie literackiego lub malowni-
czego wyrazu muzyki wydaje sie tkwi¢ wrecz w zamysle Chopina,
jak George Sand udowadnia w swojej ksiazce ,,Zima na Majorce”
o tak zwanym ,,Preludium deszczowym”: ,Jest migdzy nimi prze-
razajgce preludium, bo wiasciwie mozna bylo ustysze¢ staly rytm
spadajacych na dach kropel. Chopin nalegal, ze tego nie slyszal,
a nawet si¢ zdenerwowat, kiedy o tym méwitam. Bronit si¢ malar-
stwem dzwigkéw i zdecydowanie przed tak prostymi muzycznymi
imitacjami wrazen akustycznych”.*

Ballady Chopina i ich ,treéci” najlepiej opisa¢ stowami Viktora
Hugo: ,,Muzyka wyraza to, czego nie mozna powiedzie¢ i o czym
nie mozna milcze¢”.

Niemniej jednak Chopinowi udaje si¢ nasladowac bieg ballady lite-
rackiej za pomoca §rodkéw muzycznych. Jak on to robi? Najpierw
zaczyna od znalezienia czysto zewnetrznego szkieletu dla ballad.
Tutaj jako pierwszy warunek wymieni¢ wybér metrum: 1 Balla-
da skomponowana jest w metrum 6/4, 2, 3 i 4 Ballada w 6/8. To
metrum i typowa artykulacja metryczna sa najlepszymi muzycz-
nymi odpowiednikami rymu poetyckiej ballady w formie wierszo-
wej. Chopin wykorzystuje takze dualizm dwéch kontrastujacych
tematoéw w formie ballad, ktore sg juz obecne w klasycznej formie
sonaty. Ta czysto zewnetrzna struktura otwiera nieskonczone
mozliwos$ci rozwoju tre$ci muzycznej zgodnie z modelami literac-
kimi. Poza 3 Balladg - najbardziej liryczna ze wszystkich — Chopin

14 George Sand, Ein Winter auf Mallorca, 10. Auflage, DTV Taschenbuch, Miinchen
1995, s. 258f.
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nasladuje w pozostalych trzech balladach najbardziej przejmu-
jacy punkt zwrotny na konicu ballad literackich w formie diabo-
licznej kody. W historii rozwoju ballad Chopinowskich szukanie
idealnej formy muzycznej jest wyraznie widoczne. Poszukiwanie
wlasnej formy, ktora stuzy wyrazeniu ludzkich emocji, a nie po-
wtdrzeniu formalnych tradycji klasycznych, staje si¢ namacalna.
W pierwszych dwoch balladach postuguje sie jeszcze w pewnym
sensie forma sonaty z ekspozycja, przetworzeniem, repryza
ikodg. 3 Ballada juz przetamuje te strukture i idzie wlasng droga.
W 4 Balladzie oba tematy sg ciggle zmieniane w formie metamor-
fozy i zawsze s3 prezentowane w nowym $§wietle w wewnetrznej
formie przypominajacej ballade. Ostateczne rozwigzanie pyta-
nia formalnego (a raczej oderwanie si¢ od jakiejkolwiek formy)
mozna znalez¢é w Polonezie-Fantazji, ktory jest jego najbardziej
zmiennym emocjonalnie dzietem. Emocje i nastroje przechylaja
si¢ i zmieniajg w tym wyjatkowym i genialnym utworze co kilka
taktow. Wydaje sie, ze kompozytor objawia nam tutaj swoja dusze,
pozwala nam gleboko spojrzeé w swoje serce. Utwor nigdy nie tra-
ci logicznej i skondensowanej struktury i kontekstu formalnego
i motywowego. Polonez pozbawiony jest wojskowych, tragicznych
lub heroicznych dawnych wyrazéw i jest przeniesiony do wyz-
szych sfer Swiadomosci i §wiata emocjonalnego. Laczy sie z dusza
i wydaje si¢ nas wita¢ w niebiosach.

Powracajac do ballad Chopina: od tego strukturalnego szkieletu
zewnetrznego Chopin rozpoczyna droge wypelniania trescia swo-
jego dzieta. Jego srodki muzyczne sg innowacyjne i rewolucyjne.
Chopin jest w stanie czyste uczucia ludzkie przedstawi¢ swoja mu-
zyka, ktora jest catkowicie nowa i do dnia dzisiejszego nie znalazta
konkurencyjnego nasladownictwa. Wyczucie Chopina dla epiki,
liryki i dramatyzmu jest oczywiste w mistrzostwie wynajdywania
swoich natchnieni. Skiad poszczegdlnych tematéw jego ballady
umozliwia kazdy rodzaj rozwoju ballady, jak i dramatyzacje jej
substancji. Jego realizacja harmonii, melodii, polifonii i figur mu-
zycznych nie zostala osiggnieta do tej pory przez zadnego innego
kompozytora. Jednak muzyka Chopina jest kompletnie obca re-
alizmowi. Do tego jest bardzo uczuciowa i zakotwiczona w §wie-
cie emocjonalnym. Tutaj nie ma malowanych pejzazy, za to mamy
dzwigkowg metamorfoze wewnetrznych proceséw psychicznych.
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Loewe utrzymuje wiernie swoje tradycyjne Srodki az do $§mierci.
W cytacie o Chopinie’”® ujawnia nam swoje wizje muzyki tamte-
go czasu. Jak musial mu si¢ spodobaé¢ Nokturn F-dur op. 15, nr 2
Chopina. Utwoér w pelni gustu Loewego - do$¢ tradycyjny w figura-
cjach, ze wspaniata melodia wokalng, a nastepnie ta dramatyczna
cze$¢ srodkowa podobna do falowych ruchéw wody. Wydaje sie
nasladowac ballady Loewego! A nastepnie Loewe ignoruje catko-
wicie rewolucyjne mysli techniki fortepianowej i absolutnie inno-
watorskiego rozwoju dzwigku w Etiudach op. 10. Tutaj wydaje sie
prawdopodobne, ze uwaza Chopina, a wigc i wielu innych kompo-
zytoréw swojego czasu, tylko za chwilowa mode.

Ciekawe tez jest to, ze Loewe pozostal w stylu kompozycji trady-
cjonalista. Przedstawia on jedng z narodowych cech Polski: tra-
dycje. I wlasnie Chopin, nasza duma narodowa, cale zycie pragnal
sie wyzwoli¢ od standardéw i form muzyki tradycyjnej. Ta tenden-
cja do tradycjonalizmu mogta by¢ przeszkoda w muzyce instru-
mentalnej Loewego, ale znalazl idealny styl dla swoich ballad. Na
pytanie, czy lubie gra¢ muzyke Loewego odpowiadam: ,,Tak. Jego
ballady - w kazdej chwili!” A je$li chodzi o muzyke fortepianowa,
bardzo chcialbym wiaczy¢ parafrazy jego ballad do mojego reper-
tuaru. Méwi sig, ze Richard Wagner zaproponowat Franciszkowi
Lisztowi przepisanie kilku ballad na fortepian solo.!'® Dlaczego
Liszt nie zrealizowal tej propozycji pozostaje tajemnica. Moze so-
bie uswiadomit, ze bliski zwigzek miedzy muzyka a jezykiem be-
dzie problemem w wariancie czysto instrumentalnym.

Aby podkresli¢ wielko$¢ stylu ballad Loewego, chcialbym krét-
ko poréwnaé dwie jego ballady z odpowiednimi dzietami, takich
kompozytoréw jak Johannes Brahms czy Franz Schubert.

O niezwyklym poczuciu dramatu i personifikacji jego postaci
$wiadczy ballada Loewego ,Edward” op. 1, nr 1. Jednoczes$nie
chcialbym jg poréwnac z czysto instrumentalng Balladg Brahmsa
op. 10 nr 1, ktéra tez jest inspirowana tekstem ,,Edward” z ,,Volker-
stimmen” Herdera. Loewe tworzy zywe i wyrazne przedstawienie
syna i matki, zmieniajac metrum z 6/8 (matka — por. PRZYKLAD
8) na 4/8 (syn — por. PRZYKLAD 9).

15 Por. Carl Loewe, Selbstbiographie. Mit dem Portrait Loewes und mehreren Musikbe-
ilagen, wyd. Carl Hermann Bittner, Berlin 1870, Verlag von Wilh. Miiller, s. 191.

6 Por. Andreas Maurer, Loewe Lebt, [w] Opus — das Musikkolloquium, Sendereihe
des ORF (wyemitowane 01.11.2019).
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Carl Loewe, Op.1 Nr. 1.
Nr. 1. Agitato. Componirt 1818.
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PRZYKLAD 9 — ,EDWARD” LOEWEGO (KWESTIA SYNA)!®

Podczas gdy u Brahmsa pod motywem pierwszych taktéw mamy
poczatkowy wiersz tekstu ballady ,,Twéj miecz, jak od krwi tak
czerwony!”, to dwie pusto brzmigce, oktawowe kwinty, pozbawio-
ne tercjowej harmonii na konicu tematu symbolizuja przeszywaja-
cy zwrot, jakim matka naciska na syna: ,Edward, Edward!” (por.
PRZYKLAD 10).

17 Carl Loewe, Ballade Edward op. 1, nr 1, [w] Carl Loewe, Carl Loewes Werk. Gesam-
tausgabe der Balladen, Legenden, Lieder und Gesdinge fiir eine Singstimme im Auftrage
der Loewenschen Familie, hrsg. von Dr. Max Runze, Band 3, Schottische, englische und
nordische Balladen, Leipzig u.a. 1987, Breitkopf & Hartel, s. 2.

18 Ibidem.
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Nach der schottischen Ballade: ,Edward in Herders ,Stimmen der Vélker
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PRZYKEAD 10 - BALLADA BRAHMSA, PIERWSZY TEMAT"

Pod drugim poco piu mosso rozpoczynajacym sie¢ w tonacji B-dur,
modulujacym w nastgpnym takcie w nostalgiczny watek g-moll,
gdzie glosy zewnetrzne sg ze soba kontrapunktowo polaczone,
mozna muzycznie utozy¢ wymijajaca odpowiedz Edwarda: ,,Ude-
rzytem mojego sepa na $mieré” (por. PRZYKLAD 11). W rucho-
mej cze$ci Srodkowej rozpoczynajacej sie w D-dur (Allegro ma non
troppo) nastepuje dynamiczny wzrost az do fortissimo masywnych
powtoérzen akordoéw (por. PRZYKLAD 12).
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PRZYKEAD 12 - BALLADA BRAHMSA — NARASTAJACA
CZESC SRODKOWA?

1% Johannes Brahms, Ballade op. 10, Nr. 1, [w] Johannes Brahms, Complete Shorter
Works for Solo Piano, The Vienna Gesellschaft fiir Musikfreunde Edition, wyd. Euse-
bius Mandyczewski, Dover Publications, Inc., New York 1971, s. 13.

2 Ibidem.

21 Ibidem, s. 14.
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Strukture rytmiczng wyznaczajg triole, ktére pulsujac powta-
rzajg sie i pozwalajg ustysze¢ udreczone sumienie syna w dialogu
z matka, podczas gdy uderzenia fortissimo maluja wyznanie ojco-
boéjstwa na konicu ballady, zbrodni, za ktéra obwiniona jest matka
(,,Klatwa piekielna niech spocznie na tobie / wy bowiem, wy mi to
czynicie!” — PRZYKLAD 13).
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PRZYKEAD 13 - BALLADA BRAHMSA — WYZNANIE?

Po kulminacji w B-dur Brahms przechodzi od razu do drugiego
tematu, ktdry zostaje podwyzszony o oktawe z pelnymi akordami
i oktawowanymi triolami basowymi podobnymi do kottéw, co az
do konica utworu pozwala odczué niepokoj i przebieg dramatycz-
nych wydarzen. Na koniec pojawia si¢ ponownie temat pierwszy,
ktoéry teraz wydaje si¢ rozpadaé z powodu niekompletnych triol
w basie (por. PRZYKLAD 14).
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PRZYKEAD 14 - BALLADA BRAHMSA - FINAE?

Aby wzmocni¢ pierwszg dramatyczng kulminacje ballady - wyzna-
nie ojcobdjstwa - Loewe stosuje naglag zmiane tonacji (d-moll - g-moll

-PRZYKLAD 15). To przejécie do calkowicie innej tonacji ma, moim
zdaniem, znacznie bardziej szokujacy efekt niz u Brahmsa.

22 Ibidem.

23 Ibidem, s. 15.
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PRZYKEAD 15 — ,EDWARD“ LOEWEGO - WYZNANIE?**

Loewe wprowadza w dalszej czesci ballady nowy motyw, ktory
przedstawia grozne i niepokojace wydarzenia (por. PRZYKELAD
16). Motyw ten wspaniale przetworzy! progresyjnie w kolejnym
fragmencie utworu. Dramatyczne zakonczenie z przeklenstwem
matki pokazal Loewe ponownie zmiang tonacji, tym razem od-
wrotnie, z g-moll do es-moll. Tym samym rozpostart szeroki tuk

w tej mistrzowskiej balladzie (por. PRZYKLAD 17).
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PRZYKELAD 16 — ,EDWARD“ LOEWEGO - PROGRESJA?

24 Carl Loewe, Ballade Edward op. 1, nr 1, op. cit., s. 4.

25 Ibidem,s. 5.
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PRZYKELAD 17 — ,EDWARD“ LOEWEGO - FINAL?®

Inng balladg ilustrujaca sztuke Loewego jest kompozycja ,,Erlko-
nig”. Tutaj szczeg6lnie dobrze widaé, jak Loewe konkretyzuje bal-
lade za pomoca malarskich gestéw, podczas gdy Schubert, raczej
przygaszonym $wiatlem, przemienia t¢ sama nature i przenosi ja
w bardziej emocjonalny §wiat. W kompozycji Loewego wszystkie
cztery elementy ballady - narrator, ojciec, syn i Erlkonig - sg wy-
razniej zarysowane i bardziej plastycznie przedstawione. Loewe
decyduje sie przedstawié jezdZca za pomocg rytmu punktowane-
go w akompaniamencie fortepianu. Mrok i napiecie szesnastko-
wymi figuracjami (por. PRZYKLAD 18).

26 Ibidem,s. 9.

301



Geschwind

3 ¥ e v
Wer rei-tet so spat durch Nachtund Wind ? Es ist der
A | v (3 £y
P e
e N
cresc. - = 3 a z . = - - .j'!
; st a et i3
£ SE=rE=isc==x== =
* =4 = g T
R E A diha i 4

PRZYKLAD 18 — ,,ERLKONIG“ LOEWEGO?

Postugiwanie si¢ tymi elementami w potgczeniu z harmonig spra-
wia, ze stuchaczowi jawi si¢ przed oczami mgla i podmuch wiatru
przez szeleszczace liscie (por. PRZYKLAD 19i 20).

PRZYKEAD 19 — REALISTYCZNE
PRZEDSTAWIENIE MGEY PRZEZ LOEWEGO?

27 Carl Loewe, Erlkonig, op. 1, nr 3, [w] Carl Loewe, Carl Loewes Werk. Gesamtaus-
gabe der Balladen, Legenden, Lieder und Gesdnge fiir eine Singstimme im Auftrage der
Loewenschen Familie, hrsg. von Dr. Max Runze, Band 1, Leipzig u.a. 1987, Breitkopf
& Hartel, s. 50.

28 Ibidem, s. 51.
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PRZYKEAD 20 — REALISTYCZNE PRZEDSTAWIENIE
WIATRU I LISCI PRZEZ LOEWEGO®

W balladzie ,Erlkdnig” mamy zmian¢ metrum z 9/8 na 6/8,
uproszczenie elementéw stylu — wznoszacy sie, lekki tréjdzwiek
w G-dur jako gtéwny motyw, ktéry wydaje sie tym bardziej zlo-
wieszczy (por. PRZYKLAD 21). Ten fragment przypomina juz
troche styl Richarda Wagnera.
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PRZYKELAD 21 — ,ERLKONIG“ LOEWEGO - TEMAT®®

Wzrost emocji na konicu ballady Loewe osigga ponownie poprzez
wzorowa kombinacje¢ harmonii, ktére w swojej progresji tym bar-
dziej dramatycznie przedstawiaja finat i §mier¢ syna (por. PRZY-
KLAD 22).

2 Ibidem, s. 53.
3° Ibidem, s. 52.
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PRZYKLAD 22 — ,,ERLKONIG“ LOEWEGO — FINAL!

Cala ballada wyrdznia sie realizmem i dramatyzmem. U Schuber-
ta wyglada to inaczej. Poza faktem, ze partia fortepianu jest jed-
nym z najbardziej niewdzigcznych zadann w muzyce fortepianowej
w ogdle (w tym literaturze solowe;j...!), kompozycja Schuberta bal-
lady ,,Erlkonig” reprezentuje emocjonalne poziomy tej opowiesci
w odleglej wizji, z dala od wszelkiego realizmu. Poprzez powtarza-
jace sie triole oraz motyw gamy akompaniament koncentruje si¢
bardziej na wewnetrznym niepokoju niz na motywach jezdziec-
kich (por. PRZYKLAD 23).
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PRZYKEAD 23 — ,ERLKONIG“ SCHUBERTA3?

31 Tbidem, s. 56.
32 Franz Schubert, Erlkonig, op. 1 nr 1, [w] Gesdnge fiir eine Singstimme mit Klavierbe-

gleitung, Band 1 (Original-Ausgabe), Hrsg. Max Friedlinder, Edition Peters, Leipzig
1905-10, s. 170.
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Druzgocace dysonanse styszalne na stowach ,Moéj Ojcze, Moj
Ojcze” odwotuja si¢ do naszych emocji, a nie do realistycznej wy-
obrazni (por. PRZYKLAD 24).
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PRZYKEAD 24 — DYSONANSE SCHUBERTA®*

Przez utrzymanie akompaniamentu i metrum charakterystyka
czterech elementéw jest mniej kontrastowa niz u Loewego (por.
PRZYKLAD 25 i 26). Ta bardziej kompaktowa wersja ilustruje
wiekszg spojnos¢ i wigkszy luk. Niemniej jednak uwazam obie
wersje za wyjatkowo udane. Obie sa muzycznie wspaniate.
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PRZYKEAD 25 — ,,ERLKONIG“ SCHUBERTA - TEMAT?

33 Ibidem, s. 174.
34 Ibidem,s. 172.
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PRZYKLAD 26 — ,,ERLKONIG“ SCHUBERTA — FINAE35

Konczac, checialbym wyjadni¢ swoje refleksje na temat znaczenia
i stawy kompozytora Carla Loewego. Jednocze$nie chciatbym
zwroci¢ uwage czytelnikow na fenomen historii muzyki kla-
sycznej: Tomasso Albinoniego. Kto nie zna Adagio Albinoniego?
Nie ma plyty CD z ,hitami” muzyki klasycznej, ktéra mogltaby
nazywa¢é si¢ udang bez Adagio Albinoniego czy Kanonu Pachel-
bela. Podczas poszukiwan w google znalaztem 3500000 wpiséw
dotyczacych Adagio Albinoniego, w sumie prawie tyle, ile o Carlu
Loewe. Tylko ten jeden jego utwor stat si¢ znany na calym $§wie-
cie, ale nie ma gwarancji, ze naprawde to kompozycja autorstwa
Albinoniego. Wtoski muzykolog Remo Giazotto, ktéry twierdzi,
ze odnalazt fragmenty Adagio, jest dziwnie powSciggliwy w tym
temacie.? Mimo to Albinoni jest dobrze znany i cieszy sie stawa
w towarzystwie Bacha, Mozarta, Beethovena, Chopina i wielu
innych wielkich nazwisk. Fakt, ze stworzyt on tylko jedno dzie-
lo swiatowej stawy, nie jest specjalnie zauwazalny. Tu nasuwa sie
poréwnanie, ze Bach pozostawit ponad 1000 utworéw, jeden bar-
dziej genialny niz drugi, Mozart - 500, Beethoven i Brahms ponad
120, a Chopin okolo 70. To zjawisko Albinoniego (i tutaj takze
mozna zaliczy¢ Pachelbela) uzasadnia pytanie, czy kompozytor
taki jak Loewe nie zastuguje na miejsce wsrod wielkich, z niekt-
rymi ze swoich udanych ballad, ktére nalezg do jego niekwestio-
nowanych arcydziet?

35 Ibidem,s. 175.

36 Por. Jon Dekel, Is Albinoni’s Adagio the biggest fraud in the music history
(24.02.2017), https://www.cbcmusic.ca/posts/18137/albinoni-adagio-g-minor-big-
gest-fraud (dostep 17.12.2019).
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Swiatowa stawa Loewego stanela jednak przed powazna przeszko-
da. Zauwazylem to podczas moich koncertoéw, szczeg6lnie w Ame-
ryce Lacinskiej. Takie niby uniwersalne arcydziela zachodniej
muzyki, jak na przyktad , Die schone Miillerin” lub ,,Winterreise”
Franza Schuberta czy ,Dichterliebe” Schumanna sg w duzej mie-
rze nieznane. Rozpowszechnianie tych dziel na calym §wiecie jest
bardzo trudne, poniewaz prawdziwa ich ocena jest mozliwa tylko
wtedy, gdy stuchacz moze zrozumie¢ zwigzek miedzy tekstem
a muzyka. Ale jedli sie nie rozumie jezyka, trudno naprawde doce-
nic te dziela, szczego6lnie, ze, jak juz wspomniano, atutem Loewego
jest niezwykte wyczucie potaczenia jezyka z muzyka. Wspoicze-
sny mu Schubert ratuje si¢ genialno$cig swoich dziet instrumen-
talnych, utworéw fortepianowych, symfonii i muzyki kameralnej.
Ubolewam, ze Loewe w tym kontekscie niestety, nie. Dlatego rozpo-
znanie dziel Loewego jest trudniejsze, poniewaz on, nawet bardziej
niz Schubert, rozwija swoje prawdziwe mistrzostwo w balladach.
Chcialbym zatem zadac¢ tutaj w Szczecinie bardzo prowokujace
pytanie: jak stawny bylby dzi§ Chopin na catym S$wiecie, gdyby
poswiecit sie¢ przede wszystkim btyskotliwej i wyjatkowej oprawie
muzycznej polskich tekstow?

Biorac pod uwage te ostatnie rozwazania, chciatbym zakonczy¢
swoje dywagacje wspomnieniem pewnego zdjecia w Hawanie na
Kubie, na ktérym widnieje jako osoba siedzaca na lawce obok
postaci Chopina. Polska moze by¢ dumna, ze Chopin, jako przed-
stawiciel naszej kultury i muzyKki, jest tak popularny na calym
Swiecie, ze nawet dzi$§ w kraju, do ktérego nigdy nie podrézowal,
iz ktérym niewiele miat wsp6lnego, postawiono mu pomnik.

Zastanawiam sie¢ takze, czy Carl Loewe, ktéry mieszkat i pracowat
szczesliwie w Szczecinie przez ponad 46 lat swojego zycia i wniost
wazne akcenty w zyciu kulturalnym tego miasta, nie zasluguje na
pomnik? W moim odczuciu postawienie pomnika temu mistrzowi
ballady byloby przede wszystkim wyrazem uznania dla waznego
przedstawiciela muzykizachodniej, a tym samym przedstawiciela
kultury europejskiej, a Polska jako nar6d kultury par excellence
mogtaby pochwali¢ si¢ tym, co wniosla do §wiatowego dziedzic-
twa kulturowego. Bez Chopina nie mégtbym sobie wyobrazi¢ na
przyktad Skriabina, Czajkowskiego, Rachmaninowa czy tez Rave-
la. Nie mozn tez wyobrazi¢ sobie Chopina bez Bacha, Mozarta
i Paganiniego. Wzajemna inspiracja artystéw odbywala si¢ nie-
przerwanie, bez wzgeldu na ich narodowos¢ lub religie.
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W ufundowaniu pomnika w formie postaci siedzgcej na lawce
widzialbym idealng realizacj¢ pomnika dla Loewego. Dwa jego
cytaty potwierdzaja to zatozenie: ,,Powinienem by¢ w stanie zre-
zygnowac z dyrektorstwa szkoly i zobaczy¢ §wiat, bo w kornicu
artysta musi podrézowad, jesli chce by¢ stawny. Paryz, to by bylo
dobre miejsce, ale wszystkiego nie da si¢ zrobi¢!”” Loewe wybrat
Szczecin i wyrzekt sie miasta takiego jak Paryz. Dla niego naj-
wazniejszym $rodkiem do pisania ballad byla ,edukacja og6lna
obejmujgca wszystkie czasy i kraje”.3® Analizujac jego nature, bio-
grafie i muzyke pragne wyrazi¢ przekonanie, ze Loewe najlepjej
poczulby sie miedzy nami, a nie na piedestale ponad nami.

STRESZCZENIE

W artykule ,,Carl Loewe i Fryderyk Chopin - najwazniejsi kompo-
zytorzy ballad” autor podejmuje prébe przedstawienia spojrzenia
na zréznicowane procesy powstawania gatunku muzycznego bal-
lady na przyktadzie tworczoS$ci wybitnych postaci: Carla Loewego
i Fryderyka Chopina. Z interpretacji i analizy ballad obu kompo-
zytoréw autor wyprowadza wnioski o podobieristwach i réznicach
w odniesieniu do emocjonalno$ci utworéw oraz wykorzystanych
przez kompozytoréw Srodkéw wyrazu muzycznego.

SLOWA KLUCZE
Ballada, Chopin, Loewe, Schubert, Brahms
ABSTRACT

In the article ,,Carl Loewe and Frédéric Chopin - the most signifi-
cant ballad composers”, the author attempts to present a perspec-
tive on the diverse processes of the development of the musical
genre of the ballad on the example of the works of outstanding
figures: Carl Loewe and Frederic Chopin. Based on the interpre-
tation and analysis of the ballads of both composers, the author
deduces the conclusions about the similarities and differences
with regard to the emotionality of the works and the means of mu-
sical expression used by the composers.

37 Peter Tenhaef, Carl Loewe - der ,,norddeutsche Schubert”?, [w] Carl Loewe (1796-
1869). Beitrige zu Leben, Werk und Wirkung, wyd. von E. Ochs und L. Winkler (=
Greifswalder Beitrage zur Musikwissenschaft 6), Peter Lang-Verlag 1998, s. 159-174.
38 Ibidem.
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NOTA BIOGRAFICZNA O AUTORZE

Piotr Oczkowski - pianista polsko-wenezuelski, urodzit si¢ w Kra-
kowie, w Polsce. Pierwsze lekcje gry na fortepianie pobieral
w wieku o§miu lat w Maracaibo/Wenezuela. W wieku 11 lat wy-
stepowal juz jako solista z r6znymi lokalnymi orkiestrami, nieco
pdzniej zostal przyjety jako student specjalny na Uniwersytet
Indiana w Bloomington/USA. W wieku 17 lat studiowat w P6t-
nocno-Zachodniej Niemieckiej Akademii Muzycznej w Detmold,
nastegpnie w Konserwatorium im. Richarda Straussa w Mona-
chium, kolejno w Instytucie Muzyki na Uniwersytecie Marcina
Lutra w Halle, gdzie uzyskal dyplom pedagogiczno-artystyczny
ze szczegblnym uwzglednieniem problematyki metodyki piani-
stycznej. W 2006 roku objal stanowisko profesora w Hochschule
fiir Musik w Detmold jako kierownik Detmold Young Students
Institute (DJI). Jego nauczycielami byli E. Sobkowicz, A. Monte-
sino, F. W. Schnurr, W. Suchanow, E. Roth i M. A. de Almeida. Jest
laureatem wielu konkurséw, m.in. Konkursu im. Teresy Carrefio
w 1992 r. Prowadzi intensywng dziatalno$¢ koncertowa w kraju
i za granicg. Bral udzial m.in. w nastgpujacych festiwalach: Dni
Kultury Polskiej w Bawarii (1993), ,,Od Chopina do Pendereckie-
g0” (Monachium 1997), Festival da Musica de Londrina (Brazylia
- 2005, 2006 i 2016), Semanas Musicales de Frutillar (Chile - 2010,
20111 2016), Festival Musicalia (Kuba - 2010, 2011 i 2013).
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DR JAKUB STEFEK
AKADEMIA SZTUKI W SZCZECINIE

WYZNACZNIKI WYKONYWANIA
UTWOROW WOKALNYCH CARLA LOEWEGO
Z TOWARZYSZENIEM ORGANOW

ZAMIAST FORTEPIANU

WPROWADZENIE

,Nigdy nie styszalem tak wspanialej gry na organach, rzeczywiScie
w calo$ci improwizowanej, w ktorej cata dusza pograzonego w za-
lobie ojca tkala w prawdziwym morzu dzwiekéw, petnym lamentu
i westchnien.”?

Tak opisywano gre Carla Loewego na organach podczas nabozen-
stwa krétko po $mierci jego corki, Adeli, podczas ktérego impro-
wizowatl preludium do choratu ,,Alle Menschen miissen sterben”.
Z umiejetnod$ci i praktyki organowej improwizacji wywodzona jest
nadzwyczajna zdolno$¢ tego kompozytora do improwizowania
réwniez §wieckich pie$ni, ktéra wymagata niezwyktej koncentra-
cji umystu na znaczeniu tekstu i réwnoleglym konstruowaniu do
niego melodii i charakterystycznych figur w akompaniamencie.?

Carl Loewe przeszedl do historii jako kompozytor ponad 400
pies$ni, zré6znicowanych zaréwno w charakterze, jak i pod wzgle-
dem jakosci. Ich olbrzymia liczba jest prawdopodobnie wynikiem
wspomnianej umiejetnosci. Oprdécz nich, kompozytor szczegol-
nie preferowal ballady, ktore ,na plan pierwszy wysuwaja akcje
zamiast narracji, stajac si¢ prawdziwym kroélestwem sztuki dra-
matycznej.”?

1 F.W. Liipke, Persionliche Erinnerungen an Dr. Karl Loewe [w] ,,Musikpidagogische
Blitter” 1 nr 2, W. Preiser Verlag, Berlin 1898, s. 19-22.

2 Dana A. Gooley, Fantasies of Improvisation: Free Playing in Nineteenth-century
Music, Oxford University Press, Oxford 2018, s. 123.

3 Carol Kimball, Song: A Guide to Art. Song Style and Literature, Hal Leonard
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CARL LOEWE I ORGANY

Obok kariery pianisty i kompozytora, Carl Loewe przez cale zy-
cie wyrazal zamilowanie do organ6éw, co ma swoje odzwierciedle-
nie w dziennikach kompozytora, ktére prowadzil z zaskakujaca
szczegbdlowoscig. Znajdujemy w nich kilkadziesigt wzmianek o in-
strumentach organowych, na ktérych miat okazje gra¢ (czasem
z adnotacjami dotyczacymi programéw koncertéw) lub ktérych
brzmienie mial okazje slyszeé. Niewatpliwie najwigksza admi-
racjg darzyl instrumenty pochodzace z warsztatu Silbermanna.
Swiadectwo tego faktu znalazlo si¢ w jego notatkach przy okazji
wizyty w DrezZnie zima 1819 roku i w uczestnictwie w wigilijnej
mszy pasterskiej w koSciele dworskim, ktérej oprawe muzyczna
nadzorowal Carl Maria von Weber: ,RozmawialiSmy podczas
wieczornego nabozenstwa wigilijnego w katolickim koSciele.
W kosciele tym znajduja sie organy zbudowane przez stynnego
Silbermanna; cudownie piekne dzieto. Silbermann kiedy$ popro-
sil o pozwolenie na budowe wszystkich piszczatek (nie nalezy tego
traktowaé doslownie) tych organéw z czystego srebra, aby osig-
gnac¢ najszlachetniejszy dzwigk. Z drugiej strony miato to sym-
bolizowac jego nazwisko. (Ten stynny czlowiek zbudowat takze
organy w Sophienkirche w Dreznie.) Muzyka w tym koSciele wy-
warla na mnie szczeg6lne wrazenie.™

Ponad dwa lata pézniej, Carl Loewe otrzymat posade organisty
w kodciele sw. Jakuba w Szczecinie, ktora objat rownolegle ze
stanowiskami miejskiego dyrektora muzycznego i nauczyciela
$piewu w Gimnazjum Mariackim 22 maja 1821 roku (p61 roku po
przyjezdzie do Szczecina).® Szczesliwie dla Loewego, w tym ko-
Sciele rowniez znajdowal si¢ wspanialy instrument Arpa Schnitge-
ra, o ktérym sam kompozytor napisat tak:

,Duze, pigkne organy koéciola Sw. Jakuba, ktére pozostaly dla
mieszkancow Szczecina wielkim zabytkiem z okresu katolickie-
go, byty szczego6lnie interesujace. Od pierwszego dnia uwielbiatem
ten instrument czcigodnego Kos$ciola z jego licznymi, poteznymi
i delikatnymi gtosami, jak kocha sie piekng ludzka dusze, w ktorej
gtebi mozna beztrosko zlozy¢ piesn i przyjazn, i w ktérej mozna
znalez¢ zrozumienie, pocieche i rado$¢.”®

Corporation, Milwaukee 2006, s. 49.

4 Carl Loewe, Selbstbiographie, Berlin 1870, wyd. W. Miiller, s. 67.

® Mikotaj Szczesny, Carl Loewe, Szczecin 2007, Zamek Ksigzat Pomorskich, s. 67.
¢ Carl Loewe, op. cit, s. 80.
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Czy Carl Loewe komponowal utwory na organy? Katalog tema-
tyczny dziel kompozytora opracowany przez Mikotaja Szcze-
snego’ nie wymienia ani jednego utworu na organy solo. Kilka
z oratoriow Loewego przeznaczonych jest do wykonywania z to-
warzyszeniem organdéw lub fortepianu. Wéréd setek piesni niekto-
re zawierajg zapis dotyczacy przeznaczenia partii akompaniujacej
do wykonywania na organach. Jednak ten stan wiedzy o twdrczo-
$ci kompozytora, jak podaje Konrad Kiister, nigdy nie byt satys-
fakcjonujacy dla jej wielbicieli: ,Loewe nie tylko komponowat
ballady, ale z catego serca poSwiecal si¢ muzyce koscielnej we
wczesnej mtodosci, inspirujac sie wlasnym poboznym rozsadkiem
i nauczaniem solidnych nauczycieli. (...) Stanowisko Loewego
jako dyrektora muzycznego gimnazjum i seminarium oraz jako
organisty Jakobikirche w Szczecinie, ktore piastowal przez po-
nad 40 lat z niekonczaca sie gorliwoS$cig, oznaczato, ze napisat sze-
reg utwor6éw do teoretycznego i praktycznego nauczania swoich
uczniéow.”® Jednym z nich byt zbiér Musikalischer Gottesdienst,
ktérego pierwotna forma zdaje si¢ by¢ zaginiona™®, jak zauwazyt
Leopold Hirschberg w przedmowie do wydania czterdziestu czte-
rech przygrywek choratowych pochodzacych ze wspomnianego
zbioru.”® Nie wiedzial on jednak, ze egzemplarz Musikalischer
Gottesdienst Carla Loewego zachowal si¢ (jest dostepny w zbiorach
Ksigznicy Pomorskiej w Szczecinie).'! Owe choraly pozostajg je-
dynymi znanymi dzisiaj utworami kompozytora na organy solo.

Wobec wzrostu zainteresowania postacig Carla Loewego w Szcze-
cinie w ostatnich latach, réwniez za sprawa konkursu wokalnego

7 Mikotaj Szczesny, op. cit.,s. 177 - 191.
8 Leopold Hirschberg, wstep wydawniczy Loewe: 44 Priludien aus

,,Der musikalische Gottesdienst” fiir Orgel, Georg Bratfisch, Frankfurt am
Main 1905, cyt. za Konrad Kiister (red.), Choralbearbeitungen an Schnitger-Orgeln
[w] ,,Musik zwischen Nord- und Ostsee.“ Heft 45, Evangelisch-Lutherische
Kirche in Norddeutschland, Hamburg 2019, s. 11.
9 Konrad Kiister (red.), Choralbearbeitungen an Schnitger-Orgeln [w] ,,Musik
zwischen Nord- und Ostsee”. Heft 45, Evangelisch-Lutherische Kirche in Norddeut-
schland, Hamburg 2019, s. 11.
10 Loewe: 44 Priludien aus ,,Der musikalische Gottesdienst” fiir Orgel, Georg
Bratfisch, Frankfurt am Main 1905.
11 G. Zangler (red.), Carl Loewe, Musikalischer Gottesdienst oder Anweisung fiir alles
das, was in der evangelischen Kirche von Cantoren und Organisten verlangt wird.
zugleich ein vollstandiges Choralbuch mit Vor- Nach- und Zwischenspielen,
Selbstverlag, Stettin 1851.
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jego imienia organizowanego przez Akademie Sztuki w Szczeci-
nie, wystepuje naturalne dgzenie do wykonywania muzyki Loewe-
g0 na organach — instrumencie zajmujacym szczegélne miejsce
w zyciu kompozytora. Programy koncertéw nierzadko obejmuja
réwniez piesni i ballady Carla Loewego z partig akompaniamentu
wykonywang na organach.

Wiasciwym wydaje si¢ zatem postawienie pytania, jakie warunki
musi spelnia¢ utwdr wokalny napisany przez kompozytora z prze-
znaczeniem na glos z towarzyszeniem fortepianu, aby mozliwym
bylo wykonanie tego utworu z towarzyszeniem organéw bez ob-
nizenia wartoS$ci artystycznej wykonania, przy jednoczesnym za-
chowaniu technik wykonawczych charakterystycznych dla gry na
organach i minimalnej ingerencji w strukture muzyczng dziela?

WYZNACZNIK PIERWSZY — FAKTURA
PARTII AKOMPANIUJACE]

Pierwszym istotnym wyznacznikiem jest faktura partii akompa-
niujacej, ktorej niektére formy stosowane sa w akompaniamencie
fortepianowym, natomiast sa pomijane w organowej praktyce
wykonawczej. Niektérzy badacze wskazuja, ze przyktadowo Jan
Sebastian Bach komponowal mys$lac kategoriami faktury organo-
wej, a Fryderyk Chopin — fortepianowej, niezaleznie czy pisali na
instrument klawiszowy, inny instrument solowy czy orkiestre.!?

Faktura to zwigzek pomiedzy ré6znymi nutami w dziele muzycz-
nym, zaréwno brzmigcymijednocze$nie (faktura wertykalna), jak
ijedna po drugiej (faktura horyzontalna). Faktura wertykalna od-
nosi si¢ do akordéw sktadajacych sie z pojedynczych nut, inaczej
moéwigc — harmonii. Faktura horyzontalna odnosi si¢ do melodii
sktadajacej si¢ z nastepujgcych po sobie nut, nie tylko w gléwnym
glosie, ale we wszystkich gltosach wystepujacych w utworze. Moze
sie odnosi¢ réwniez do nastepstwa akordéw jednego po drugim.
Utwoér muzyczny, w ktérym poszczegdlne gltosy majg zblizong do
siebie wazno$¢, okresla sie jako utwoér o fakturze kontrapunk-
tycznej lub polifonicznej. Utwdér muzyczny zawierajagcy melodie
w jednym glosie dominujagcym oraz akompaniament w pozosta-

12 Stanistaw Oledzki, Fakturalne wspétczynniki form i gatunkéw chopinowskich (2)
[w] Zeszyt Naukowy Nr 3 Filii AMFC — Z badani nad polskq muzykg ludowq, twérczo-
scig Chopina i problematykq pedagogiki muzycznej, Warszawa 2004, Wydawnictwo
AMFC,s. 52.
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lych glosach, okreS§la si¢ jako utwor o fakturze homofonicznej, na-
tomiast gdy akompaniament utozony jest w struktury akordowe
- o fakturze akordowej. Wigkszo$¢ utworé6w muzycznych zawie-
rajacych partie wiecej niz jednego glosu, zakwalifikowa¢ mozna
jako utwory o fakturze mieszane;j.

Terminu ,faktura” uzywa sie takze dla opisania instrumentacji
utworu muzycznego. Utwdér muzyczny, do ktérego wykonania
uzywa si¢ niewielu instrumentéw lub instrumentéw o jasnym
brzmieniu okres§la si¢ jako utwor o lekkiej fakturze. Gdy utwor wy-
konuje si¢ na wielu instrumentach o niskim, nasyconym brzmie-
niu, okresla sie jako utwor o fakturze ciezkiej.!®

Uniwersalny charakter muzyki pisanej na instrumenty klawiszo-
we zaczal zaciera¢ si¢ w XVII wieku, kiedy zaczety wystepowac
wyrazne roznice miedzy fakturg organowa a klawesynowa. Typ
faktury fortepianowej uksztattowat sie w XVIII wieku.!

Za systematyke cech charakterystycznych faktury fortepiano-
wej mozna przyjac katalog problemoéw technicznych poddanych
opracowaniu przez Fryderyka Chopina w cyklach etiud op. 10i 25,
z ktorych kazda koncentruje si¢ na wybranym problemie tech-
nicznym, jak na przyktad:

1. rozlozone akordy w partii prawej reki, pasaze w lewej rece,
2. podkladanie palcéw prawej reki w gamie chromatycznej,
3. prowadzenie §piewnej melodii,

4. technika arpeggiowa obu rak,

5. gra na czarnych klawiszach,

6. dwudzwigki (tercje),

7. oktawy.’

Cze$¢ z tych cech charakterystycznych jest tozsama z cechami
faktury organowej, natomiast wigkszo$¢ z nich stanowi o ich réz-
nicach. W niniejszym artykule objasnione zostang przykladowe
réznice pomiedzy faktura fortepianowg a organowa.

13 Christine Ammer, The Facts on File. Dictionary of Music, Infobase Publishing,
Nowy Jork 2004, s. 427.

14 J6zef Michal Chominiski, Z zagadnieti faktury fortepianowej Chopina,

[w] F. Chopin. Prace Instytutu Muzykologii UW, Wydawnictwo Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 1960, s. 150.

15 pl.chopin.nifc.pl/chopin/genre/detail /id/2, (dostep 27.02.2020).
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Za fakture fortepianowa nalezy uzna¢ struktury bazujace na roz-
lozonych akordach, zastosowane zaré6wno poprzez powtarzanie
danego akordu w jednym rejestrze, jak i pasaze akordowe obej-
mujace wiele oktaw. Powyzsza kwalifikacja ma dwa uzasadnie-
nia. Po pierwsze organy nie dysponujg dynamiczng klawiatura,
zatem wszystkie sktadniki roztozonego akordu beda brzmialy
z jednakowa glo$§noscia (co moze oznaczaé ich wykonanie wbrew
intencjom kompozytora lub dynamice poszczegélnych motywéw
i fraz). Po drugie wykonanie na organach poszczegélnych sktad-
nikéw akordéw w nastepstwie jeden po drugim (a nie jednocze-
$nie) moze spowodowa¢ brak wspdibrzmien, ktére sa mozliwe do
osiagniecia na fortepianie poprzez operowanie fortepianowym
pedatem sostenuto. Z drugiej strony, spowodowac to moze wyste-
powanie niepozadanych wspo6tbrzmien, jezeli utwor wykonywany
bylby na organach w pomieszczeniu z duzym poglosem. W prze-
ciwienstwie do faktury opartej na roztozonych akordach, faktura
organowa sktadajgca sie z nastepujacych po sobie pionéw akordo-
wych nie rodzi tego rodzaju probleméw wykonawczych.

Zatypowo fortepianowg (orazklawesynowa) nalezy réwniezuznaé
technike gry arpeggio, cho¢ znajduje ona czasem swoje zastoso-
wanie w muzyce organowej, na przyktad Roberta Schumanna.'®
Istota w tym zagadnieniu jest rola basu jako podstawy harmo-
nicznej w muzyce organowej, odgrywajacego szczegblna role we
wspieraniu i definiowaniu ruchu harmonicznego.”” Zwracal na
to uwage sam Jan Sebastian Bach, ktéry miedzy innymi w eksper-
tyzie przed remontem organéw St-Blasius-Kirche w Miihlhausen
zawarl uwagi o konieczno$ci zainstalowania gtoséw, ktére nada-
dza catemu instrumentowi wagi i cigzaru brzmienia.'® Muzyka
organowa jest w tym wzgledzie spadkobierczynia dawnych tra-
dycji kompozytorskich, ze szczegbélnym uwzglednieniem reali-
zowania partii basso continuo jako niezaleznego glosu basowego
realizujgcego podstawe harmoniczng, wyksztatconego w procesie
polaryzacji glosu najnizszego i najwyzszego w utworze."” Stad tak
istotna rola tego gltosu w realizacji akompaniamentu organowego.

16 Jon Laukvik, Historical Performance Practice in Organ Playing. Part 2.

The Romantic Period, Carus-Verlag, Stuttgart 2010, s. 224.

17 Allen Cadwallader, Analysis of Tonal Music: A Schenkerioan Approach,

Oxford University Press, Oksford 1998, s. 45.

18 Philipp Spitta, Johann Sebastian Bach: His Work and Influence on the

Music of Germany. 1685-1750. Tom 1, Courier Corporation, Chelmsford 1992, s. 356.
19 Zygmunt Szweykowski (red.), Historia muzyki w X VII wieku. Tom I,

Musica Iagellonica, Krakéw 2008, s. 85-92.

316



Kolejnym elementem typowym dla faktury fortepianowej, a raczej
niestosowanym powszechnie w utworach organowych jest powta-
rzanie dzwigkow tej samej wysoko$ci zwlaszcza w szybkim tempie.
»Podczas gry prawdopodobnym jest, ze zaden organista nie moze
przekroczy¢ szybkos$ci powtdrzen pietnastu czy dwudziestu [nut]
na sekunde, prawda jednoczesnie jest, ze moze on tatwo wyczuc
réznice miedzy trakturg, ktéra umozliwia repetycje na poziomie
50 nut na sekunde¢ od traktury, ktéra umozliwia repetycje 100
nut na sekunde, nawet gdyby te repetycje byly niemozliwe do wy-
styszenia.”?® Niestosowanie szybkich powtérzen pojedynczych
dzwigkow lub calych struktur akordowych w muzyce organowej
spowodowane jest réwniez ilo$cia czasu, jaki jest potrzebny, aby
piszczatki odpowiadajace tym dzwigkom napelnily si¢ powie-
trzem wydajac odpowiedni, petny dzwigk. Zazwyczaj jest on kroét-
szy niz czas trwania jednego powtdrzenia dZwieku. Z tych samych
powodéw prawie niespotykane jest uzywanie rownoleglych oktaw
w muzyce organowej, ktore zastepuje si¢ oktawami tamanymi.?!

Analizujgc utwory Carla Loewego przeznaczone do wykonywania
z towarzyszeniem instrumentu innego niz organy w celu wyboru
takich, ktére moglyby by¢ wykonane z towarzyszeniem organéw
bez uszczerbku jakosci artystycznej, nalezy rozwazy¢ wskaza-
ne wyzej zagadnienia dotyczace faktury utworu muzycznego,
w szczegollnosci: struktury akordowe wystepujace w partii akom-
paniamentu, ksztalt i rola partii basowej, a takze nagromadzenie
takich technik kompozytorskich, jak szybkie powtérzenia dzwie-
kéw lub réwnolegte oktawy.

WYZNACZNIK DRUGI — WARSTWA TEKSTOWA UTWORU

Kolejnym wyznacznikiem wykonywania utworéw wokalnych
Carla Loewego z towarzyszeniem organ6éw zamiast fortepian jest
warstwa tekstowa utworu uzyta w solowej partii wokalnej. W wie-
Iu przypadkach stuzy ona za inspiracje¢ w ksztaltowaniu nie tyl-
ko partii solowej, ale takze partii akompaniujacej jako istotnego

20 Orpha Ochse, The History of the Organ in the Unated States, Indiana University
Press, Bloomington 1988, s. 346.

21 Zastosowanie oktaw tamanych to takze sposdb na unikniecie szybkich powto-
rzen tych samych dZwiek6éw, w miejscach gdzie sa one niezbedne, na przyktad przy
transkrypcjach organowych dziet orkiestrowych dokonywanych przez Edwina
Lemarea.
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czynnika wyrazu, a takze samoistnego $rodka ilustracji muzycz-
nej, co jest typowym zjawiskiem w okresie romantyzmu.??

Wspomniany katalog tematyczny dziel Carla Loewego zawiera
sze$édziesiat cztery pozycje zbiorow utworéw lub pojedynczych
utworéw z rodzaju ballady, dziewie¢ pozycji z rodzaju legendy
i sze§édziesiat cztery pozycje z rodzaju pie$ni na glos solowy.?
Ich tematyka jest niezwykle szeroka. Dominuja utwory do tek-
stéow réznych poetéw (m. in. Goethe, Heine, Uhland). Znaczaca
grupe stanowig utwory inspirowane szeroko rozumianym Orien-
tem (np. ,,Obrazy Orientu”, ,Piesni hebrajskie”, ,,Szes¢ piesni serb-
skich”, ,,Piesn Mahometa”) oraz dzieta na tematy podejmowane
w tworczosci wielu artystow epoki romantyzmu (motywy przy-
rody, mitosne, $mierci i przemijania, basniowe, ludyczne, mitolo-
giczne, legendarne). Obok nich wystepuja takze pie$ni o tematyce
sakralnej (np. ,,Pie¢ pie$ni sakralnych”), wprost predestynowane
do wykonywania z towarzyszeniem organéw.

Wiele piesni i ballad Carla Loewego napisanych jest do stéw nie-
bedacych tekstami sakralnymi, ale poruszajacych tematy lub za-
wierajacych przeslanie natury refleksyjnej, egzystencjalnej lub
metafizycznej, co rowniez jest cecha charakterystyczna epoki ro-
matyzmu. Przykladem takiej pieéni jest stynny utwoér ,,Die Uhr”
do stéw G. Seidla pochodzacy ze zbioru trzech pie$ni op. 123 napi-
sanego w roku 1856. Podmiot liryczny opowiada w nim o zegarze,
ktéry, odmierzajac ,,z woli Boga” czas, towarzyszy mu we wszyst-
kich waznych momentach w zyciu. Zapowiada tez, ze kiedy zegar
si¢ zatrzyma, odda go Mistrzowi ,,mieszkajacemu w WiecznoS$ci
po drugiej stronie Ziemi”?4. Niezwykle piekno tekstu, melodii,
jak i mistrzowsko uzyte srodki ilustracyjne w akompaniamencie
zapewnily ,,Zegarowi” Carla Loewego stawe.

22 Haslo: Akompaniament, [w] Encyklopedia Muzyki, Warszawa 2001, PWN.

23 Mikotaj Szczesny, Carl Loewe, Szczecin 2007, Zamek Ksigzat Pomorskich,
s.177-191.

24 Max Friedlaender, Hans Joachim Moser (red.), Loewe — Balladen und Lieder.
Band 1, Edition Peters, Leipzig 1900, s. 109.
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Jako przyktady piesni, ktére sa przeznaczone do wykonywania
z towarzyszeniem instrumentu innego niz organy, ale — zgodnie
z tezami niniejszego artykutu — ich wykonanie z towarzyszeniem
organdéw nie spowoduje obnizenia jako$ci artystycznej tego wyko-
nania, mozna wskaza¢ kilkadziesigt piesni z pierwszego zeszytu
serii wydawniczej ,Loewe — Balladen und Gesidnge”?, skladaja-
cego sie z dwdch czesci — ,,Piesni mtodosci” i ,,Pie$ni dziecigce”.

Pierwszy z utworéw tego zbioru — ,,Das Gebet des Herrn und die
Einsetzungsworte” zawiera zapis implikujacy wykonanie partii
akompaniamentu na organach. Pozostale utwory, zgodnie z za-
mystem kompozytora, przeznaczone sag do wykonywania z to-
warzyszeniem fortepianu. W zbiorze znajduje si¢ wiele pie$ni
o tematyce sakralnej, zebranych miedzy innymi w podrozdzia-
tach ,,Zum Lobe Gottes” i ,Weihnachts-Responsorien”. Ich partie
akompaniujace spelniaja zalozenia w zakresie faktury opisane
w niniejszym artykule. Oznacza to, iz moga one by¢ wykonywa-
ne z towarzyszeniem organéw bez obnizenia warto$ci artystycz-
nej wykonania. Pie$ni o tematyce sakralnej lub odnoszace sie do
tej tematyki stanowia jedng czwarta wszystkich pie$ni, ktére za-
wiera analizowany zbi6r. ROwniez wiele pozostatych pie$ni, choé
pisanych do tekstow o odmiennej tematyce, zawiera partie akom-
paniujgce spelniajace nakreslone wymagania, na przykilad: ,An
die Nachtigall”, ,Morgenlied”, ,Alplied”, ,Segne, Vater, meinen
Fleiss”. Ze wszystkich pie$ni ogélem znajdujacych sie¢ w zbiorze,
wymagania w zakresie faktury spelnia ponad polowa z nich (36
z 0g6lnej liczby 66 piesni).

Dodatkowym argumentem za mozliwos$cig wykonywania niekto-
rych pie$ni Carla Loewego z towarzyszeniem organdw jest obec-
nos$¢ w partiach akompaniujgcych takich motywéw, przebiegow,
zwrotéw melodyczno-harmonicznych i sposobéw ksztaltowania
frazy muzycznej, ktére czynilyby zasadnym stosowanie zmian
manuatéw, zmian registracji, a takze uzywanie szafy ekspresyjnej.
Zabiegi te moga by¢ wielokrotnie stosowane we wspomnianym
juz utworze ,Die Uhr” (na przykiad przej$cie na drugi manuat
z registracjg obejmujacg glosy alikwotowe w taktach 59—-61, gdzie
w partii akompaniujacej jest imitowane bicie zegara — por. ostat-
nie takty w PRZYKLADZIE 1).

25 Loewe — Balladen und Gesdnge, Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1899.
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ZAKONCZENIE

Carl Loewe byt niezwykle ciekawg postacia, nie tylko dla historii
Szczecina, epoki romantyzmu czy formy ballady w muzyce, ale
takze dla muzyki organowej. Cho¢ nie pozostawit po sobie zna-
czgcych dziet solowych na ten instrument, jego myslenie w kate-
goriach muzyki organowej jest widoczne w utworach nalezacych
do innych gatunkéw, jak ma to miejsce w przypadku pie$ni na
gltos solowy z towarzyszeniem fortepianu. W dzisiejszych czasach
jest przez nas podziwiany rOwniez jako artysta niezwykle wszech-
stronny, udzielajacy si¢ z powodzeniem réwniez w dziatalno$ci
organizatorskiej, jako popularyzator, animator i dyrektor mu-
zyczny w éwceczesnym Szczecinie. Wybierajac programy koncer-
téw organowych z muzyka Carla Loewego warto mie¢ w pamieci
jeszcze jedno zdanie, ktore zanotowal w swoich dziennikach: ,,Po-
wtarzam uczniom, ktérych ksztatcitem przy tych organach [w ko-
Sciele $w. Jakuba w Szczecinie]: ‘Trzeba delikatnie rozmawiaé
z kobieta, wigc i ty tez nie mozesz Swietej Cecylii bi¢ po twarzy.
Ale mimo to dzwigk, ktéry wywotuje twoja dlon, musi by¢ petny
i potezny.””?” Ta lekko humorystyczna uwaga jest najlepsza wska-
z6wka dotyczaca jego rozumienia muzyki, ktéra powinna by¢é wy-
konywana na organach.

26 Max Friedlaender, Hans Joachim Moser (red.), Loewe — Balladen und Lieder, op.
cit.,s. 108.
27 Carl Loewe, Selbstbiographie, Berlin 1870, wyd. W. Miiller, s. 80.
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STRESZCZENIE

Autorem artykutu ,Wyznaczniki wykonywania utworéw wokal-
nych Carla Loewego z towarzyszeniem organéw zamiast fortepia-
nu” jest Jakub Stefek.

Wobec wzrostu zainteresowania postacig Carla Loewego w Szcze-
cinie w ostatnich latach wystepuje naturalne dazenie do wykony-
wania muzyki Loewego na organach — instrumencie zajmujacym
szczegblne miejsce w zyciu kompozytora. Utwdr wokalny napisa-
ny przez kompozytora z przeznaczeniem na glos z towarzysze-
niem fortepianu, musi spelnia¢ okreslone warunki, aby mozliwym
bylo wykonanie tego utworu z towarzyszeniem organéw. Do tych
warunkow zalicza si¢ miedzy innymi stosowna faktura partii
akompaniujacej oraz warstwa tekstowa dziela. Jest mozliwym
wykonywanie takich utworéw wokalnych z akompaniamentem
organowym bez obnizenia wartoS$ci artystycznej wykonania, przy
jednoczesnym zachowaniu technik wykonawczych charaktery-
stycznych dla gry na organach i minimalnej ingerencji w struktu-
re muzyczng dziela.

SEOWA KLUCZOWE
organy, akompaniament, utwér wokalny, Carl Loewe
ABSTRACT

Jakub Stefek is the author of the article “Determinants of perfor-
ming Carl Loewe’s vocal works accompanied by an organ instead
of a piano”. In view of the growing interest in the figure of Carl
Loewe in Szczecin in recent years, there is a natural tendency to
perform Loewe’s music on the organ - an instrument which oc-
cupies a special place in the life of the composer. A vocal work
written by the composer for voice with piano accompaniment
must meet certain conditions to be performed with the organ.
These conditions include, inter alia, the relevant invoice of the
accompanying party, and the text layer of the work. It is possible
to perform such vocal works with organ accompaniment without
reducing the artistic value of the performance, while maintaining
performance techniques characteristic of playing the organ and
minimal interference with the musical structure of the work.

>~
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NOTA BIOGRAFICZNA O AUTORZE

Jakub Stefek jest absolwentem Uniwersytetu Muzycznego Fry-
deryka Chopina w Warszawie i wykladowca Akademii Sztuki
w Szczecinie. Bral udzial w konkursach, kursach mistrzowskich
oraz festiwalach organowych w Polsce i zagranica. Do jego za-
kresu dziatalno$ci artystyczno—naukowej nalezy kameralistyka
organowa, zydowska muzyka organowa oraz marketing sztuk
scenicznych. Jest autorem publikacji z zakresu zarzadzania i pro-
mocji débr kultury oraz twércg Dni Muzyki Zydowskiej w Szcze-
cinie. Wspoélpracuje z Filharmonia im. Mieczystawa Karlowicza
w Szczecinie, Uniwersytetem Ekonomicznym w Katowicach oraz
Gming Zydowska w Berlinie.
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PROF. DR HAB. ZIEMOWIT WOJTCZAK
AKADEMIA MUZYCZNA IM. GRAZYNY
I KIEJSTUTA BACEWICZOW W EODZI

SLUCHAJAC LOEWEGO.

ANALIZA WYKONAWCZA WYBRANYCH
REJESTRACJI FONOGRAFICZNYCH LIRYKI
WOKALNE] SZCZECINSKIEGO KOMPOZYTORA

FONOGRAFIA A ESTETYKA WOKALNA

Szeroko rozumiana fonografia' to — biorac pod uwage historie
ludzko$ci i zwigzany z nig rozwéj kultury oraz przynaleznych jej
wytwordéw sztuki muzycznej — stosunkowo nowa dziedzina dzia-
lalnoSci cztowieka, liczy sobie bowiem zaledwie okoto 150 lat.?
Jednakze to poltora wieku wydaje si¢ mie¢ niezwykle wrecz zna-
czenie dla nowego podejscia do ksztattowania szeroko pojetej es-
tetyki muzycznej, w tym takze (a moze nawet przede wszystkim)
estetyki wokalnej. Fakt ten wydaje si¢ by¢ oczywisty, biorac pod
uwage, ze to wlasnie ,glos ludzki najlepiej odpowiadat wymaga-
niom urzadzen nagrywajacych”.® Ta niezwykla symbioza glosu
ludzkiego i technik nagraniowych (wynikajgca réwniez z pew-
nych akustycznych wtadciwo$ci glosu zwigzanych m.in. z pojeciem
tzw. formantu §piewaczego?) sprawita, ze fonografia, poprzez

! Pod pojeciem fonografii mozna rozumieé zaréwno ,utrwalanie przebiegéw aku-

stycznych na mechanicznych, magnetycznych lub optycznych nosnikach dzwieku”

(zob. Stownik Jezyka Polskiego, PWN, Warszawa 1995, s. 564), jak rowniez dziat prze-

mystu zajmujacy sie zapisywaniem i odtwarzaniem dzwigku i muzyki, czy wreszcie

o0g6lny dorobek nagran artysty, zespotu muzycznego, czy tez kompozytora.

2 Chociaz pierwsze proby graficznego zapisu fali dZzwiekowej siegaja poczatku

XIX wieku, to powszechnie za poczatek ery fonografii uwaza si¢ rok 1877, kiedy to

w grudniu tegoz roku Thomas Alva Edison zgtosit do urzedu patentowego fonograf
— maszyn¢ méwiaca — zapisujaca dzwiek na cylindrze owinigetym arkuszem cienkiej

folii cynowej. Niektorzy poczatek fonografii muzycznej datuja tez na rok 1888,

w ktorym to roku laboratorium Edisona odwiedzit 12-letni wéwczas polski pianista

Jozef Hofmann, a jego nagrania byty pierwszymi dokonanymi przez znanego z na-

zwiska muzyka. Mozna w tym miejscu jeszcze przypomniec, ze pierwsze cylindry

z utrwalonymi glosami wybitnych §piewakéw — w wiekszos$ci solistéw Metropolitan

Operaw Nowym Jorku — pojawily si¢ w ostatniej dekadzie XIX wieku.

3 Mieczystaw Kominek, Zaczelo si¢ od fonografu, PWM, Krakéw 1986, s. 57.

4 Ciekawe w kontekscie powyzszego spostrzezenia badania nad akustyka gltosu

ludzkiego opisuje m.in. Halina Ciotkosz-Lupinowa w swojej pracy pt. Niektdore

akustyczne wlasciwosci Spiewu, [w] Materialy pomocnicze dla nauczycieli szkél i ognisk

artystycznych, COPSA, Warszawa 1973, zeszyt 148.
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mozliwo$¢ wielokrotnego odtwarzania ulotnej materii, stata sie
niejako czynnikiem pozwalajacym na obiektywizacje gteboko su-
biektywnych odczu¢ estetycznych, jakie towarzyszyly od wiekéw
ocenie produkcji wokalnych. I chociaz w pierwszych latach histo-
rii fonografii dominowaly nagrania zwigzane z tworczo$cia ope-
rowsa, to w miare rozwoju technicznych §rodkéw zapisu dzwigku
coraz powszechniejsze stawaly si¢ takze realizacje muzyki kame-
ralnej, ze szczeg6lnym uwzglednieniem liryki wokalnej®.

Staly wzrost dostegpnosci réznorodnych realizacji fonograficz-
nych sprawil, ze z jednej strony dotychczasowy jednostkowy od-
biorca okre§lonych wykonan artystycznych stat si¢ w pewnym
sensie odbiorca masowym, za$ z drugiej strony zmienit si¢ zasad-
niczo stosunek stuchacza do wykonawcy. Jak zauwaza bowiem
Bronistaw Romaniszyn: ,,Gdy stuchamy muzyKki [z ptyty — Z.W.],
$wiadomos¢ przestrzeni oddzielajagcej nas od wykonawcy narzuca
sig¢ szczegoOlnie silnie. Nie ma tu bowiem bezposredniego kontak-
tu, jaki nawigzuje sie pomiedzy widzem i artysta w czasie wystepu
w sali koncertowej czy na scenie operowej, wskutek czego odmien-
ne jest podejscie do artysty i odtwarzanej przez niego muzyki.”®

Brak subiektywnego emocjonalnego stosunku do $piewaka, jaki
odczuwamy przy stuchaniu dziel wokalno-instrumentalnych od-
twarzanych z nagran (i to niezaleznie od tego, czy nagrania te
sg wynikiem realizacji studyjnej czy tylko archiwalnym zapisem
koncertu na zywo) przyczynia si¢ co najmniej do dwoch zachowan
odbiorczych. Po pierwsze mozna zauwazy¢, ze: ,Otoczenie natu-
ralnego Srodowiska cztowieka muzyka w formie statej emanacji
dzwiekéw prowadzi nieuchronnie do stopniowego zobojetnienia
na bodZzce akustyczne, jakie mogtyby (i powinny) by¢ odczuwane
przy obcowaniu z muzyka.””

® Niezaleznie od ogromnej popularnosci opery wéréd odbiorcéw w I potowie XX
wieku i specyficznego uwielbienia §piewakéw znanych powszechnie wla$nie ze
sceny operowej, decydujace znaczenie mogt mie¢ réwniez fakt, ze niedoskonato$¢
technicznych §rodkéw zapisu w owych latach nie dawata zbyt wielkich szans na
finezje wykonawcza, ktéra cechowata inne formy wokalno-instrumentalne, w tym
liryke wokalnag.

¢ Bronistaw Romaniszyn, Z zagadnieti sztuki i pedagogiki wokalnej, PWM, Krakéw
1957, s. 49.

7 Ziemowit Wojtczak, O potrzebie ksztaltowania umiejetnosci stuchania muzyki,

[w] Konteksty ksztalcenia muzycznego. Zagadnienia ogélne, red. Grazyna Poraj, Ewa
Kumik, Akademia Muzyczna w Lodzi, £.6dz 2011, s. 65. Warto w tym miejscu row-
niez przypomnie¢, ze ogromny rozwdj technicznych srodkéw zapisu i odtwarzania
dzwiekow, jaki obserwujemy w ciggu kilku minionych dekad miat niebagatelny
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Po drugie za$§ — i to wlasnie spostrzezenie bedzie szczegdlnie
istotne dla naszych dalszych rozwazan — jezeli bedziemy mieli do
czynienia z odbiorem muzyki utrwalonej jako przejaw czynno$ci
$wiadomej, dokonywanej w celu zaspokojenia okreslonych po-
trzeb estetycznych, to wspomniany wyzej brak emocjonalnej wie-
zi z wykonawcg bedzie skutkowal wzrostem obiektywnosci oceny
danej realizacji i tym samym wzrostem wymagan co do szeroko
rozumianej wokalnej estetyki wykonawczej.

Nie jest celem niniejszego artykutu odnoszenie si¢ do wszystkich
(czy choéby nawet tylko do kilku dominujacych) wartosci skta-
dajacych si¢ na pojecie estetyki wokalnej®, nalezy jednak w tym
miejscu zauwazy¢, ze istnieje wartos$¢, ktérej ocena z jednej stro-
ny wydaje sie wymagaé od odbiorcy pewnej wiedzy z pogranicza
muzykologii i teorii muzyki, lecz z drugiej strony wciaz pozostaje
dostepna dla szerokiego grona sluchaczy, ktérzy wspomnianej
wiedzy posiada¢ nie muszga. WartoScia ta jest powszechnie rozu-
miana stylowo$¢ wykonania i oparte na regutach danego stylu
muzycznego, czy wrecz stylu danego kompozytora frazowanie.
Tak pojmowana stylowo$¢ powinna tez by¢ uzupelniona o rodzaj
i stopienn emocjonalnosci wykonania utworu, ktéra to emocjonal-
no$¢ bedzie w duzej mierze wynikala z uczuciowego odniesienia
sie wykonawcy do dzieta. Ocena stylowo$ci wykonania oparta na
zrozumieniu wigzi miedzy wykonawca a utworem wokalnym sta-
nowic¢ bedzie zatem czesto klucz do wlasciwego odbioru dzieta.

wplyw zaréwno na warunki produkcji twérczo$ci muzycznej, jak réwniez na jej
konsumpcje. Umberto Eco w swojej publikacji Apokaliptycy i dostosowani. (ttum.
Piotr Salwa. Wydawnictwo W.A.B., Warszawa 2010) m.in. na stronach 417—432
dosy¢ szczegdtowo ukazuje szerokie konsekwencje o charakterze socjologicznym
czy psychologicznym, jak rdwniez estetycznym, wynikajace bezposrednio z faktu
pojawienia si¢ ,,muzyki maszynowej”. Do tych rozwazan, pisanych w roku 1964,
dzisiaj mozna by dodac jeszcze i te, ktore zwiazane sa z ogdlnie pojeta kompute-
ryzacja $wiata — poczawszy od procesu tworzenia, zapisu cyfrowego, az po odbiér

z wykorzystaniem nowych §rodkéw przekazu z Internetem wiacznie.

8 Wiecej o niektérych wartosciach sktadajacych sig¢ na pojecie estetyki wokalnej
zob. m.in. Ziemowit Wojtczak, Wplyw fonografii na ksztattowanie si¢ kameralnej es-
tetyki wokalnej w II potowie XX wieku, [w] Pigkno materialne. Pigkno duchowe, Archi-
diecezjalne Wydawnictwo Ldédzkie, £.6dZz 2004, s. 755-762, a takze idem, Szybciej —
glosniej — wyzej czyli o niektérych tendencjach we wspolczesnych strategiach ksztalcenia
wokalnego, [w] Ksztalcenie wokalne pod red. Bogumily Tarasiewicz, OWUZ, Zielona
Gora 2016, s. 9-20.
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W konteks$cie powyzszych spostrzezen mozna wreszcie zauwa-
zy¢, ze fonografia, dajac mozliwo$¢ utrwalenia tego, co do tej pory
przemijato bezpowrotnie wraz z wyga$nieciem fali dzwiekowej,
stala sie specyficznym $rodkiem, za pomoca ktérego wykonawcy
mogli zaczaé, za pomoca zupelnie innych od dotychczas stoso-
wanych metod, ksztattowaé wéréd odbiorcéw pewne wartosci es-
tetyczne — w tym w znacznej mierze wla§nie wspomniana wyzej
stylistyke wykonania.

Jednym z prekursoréw takiego wykorzystania technicznych $rod-
koéw zapisu byt wybitny niemiecki §piewak, interpretator muzyki
kameralnej — Dietrich Fischer-Dieskau. Na poczatku II polowy
XX wieku potraktowal on mikrofon jako nowe medium pozwa-
lajace na dotarcie do niemal nieograniczonej grupy odbiorcéow
z wlasng koncepcja wzorca stylistycznego miedzy innymi wyko-
nywania pie$ni niemieckich romantykéw. Do dnia dzisiejszego
do klasyki fonografii naleza jego wykonania pie$ni Franciszka
Schuberta, Roberta Schumanna, Hugona Wolfa, czy Johannesa
Brahmsa, a takze — co szczeg6lnie istotne dla naszych dalszych
rozwazan — Carla Loewego. Wlasciwa dla pracy z mikrofonem
precyzja artykulacyjna i fonetyczna, a takze mozliwo$¢ zreali-
zowania podczas studyjnych sesji nagraniowych wielu niuanséw
muzycznych dostepnych zwykle jedynie dla bardzo skromnego
grona odbiorcéw podczas koncertéw w matych XIX-wiecznych
salonach muzycznych, pozwolity na oddanie postulowanej przez
klasykéw weimarskich muzyczno$ci poezji w niespotykanym do-
tychczas wymiarze®. Wkroétce wytyczonym przez Fischera-Die-
skaw’a szlakiem zaczeli podazac takze i inni artySci.

Dzigki nagraniom, stuchacze mogli wreszcie otrzymaé pewien
wzorzec estetyki wlasSciwej dla wykonan dziewigtnastowiecznej
(i nie tylko) liryki wokalnej. I chociaz wzorzec 6w byl przeciez re-
zultatem w pewnym sensie subiektywnego odczytania materiatéw
zrodtowych przez wykonawcoéw, to jednak dla wielu odbiorcéw
sam fakt wydania ptyty przez nierzadko renomowang wytwornie
fonograficzna, czesto wsparty odpowiednia kampania promocyj-
na lub fachowymi recenzjami, stanowit wystarczajacy powod do
uznania danej rejestracji za wzorcowg. I wtym momencie mozemy

9 O1ideatach jednosci muzykii tekstu, a takze o muzycznosci poezji romantycznej
pisalem m.in. w artykule Johann Wolfgang Goethe i Franciszek Schubert — Lied a due
— czyli 0 powstaniu niemieckiej piesni romantycznej, [w] Neofilologia. Zeszyty Naukowe
PWSZ, Plock-Wtoctawek 2003, s. 179—-189, drukowanej takze we fragmentach

w pi$mie ,,Muzyka21” Nr 12/2002. s. 28-30.
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sobie zada¢ wreszcie kluczowe dla naszego spotkania'® pytanie
o to, czy i jakie reguly estetyczno-stylistyczne mozemy odnalez¢
w licznych rejestracjach fonograficznych liryki wokalnej Carla Lo-
ewego. Mozemy tez zapytaé, czy i na ile reguly te moga stanowi¢
wzorzec dla mtodych adeptéw sztuki wokalne;.

WARUNKI WYKONAWCZO-ODBIORCZE
JAKO CZYNNIK ODCISKAJACY PIETNO
NA INTERPRETACJACH PIESNI CARLA LOEWEGO

Bezposrednia inspiracja do napisania niniejszego artykulu stal
sie tekst profesora Ulricha Messthalera z Akademii Muzyki Daw-
nej w Bazylei Wielkie nieporogumienie — interpretacyjno-historycz-
na analiza utworéw wokalnych Carla Loewego", w ktérym autor
na przykladzie wybranych rejestracji fonograficznych wskazuje
na nieprzestrzeganie przez licznych wykonawcéw pewnych kano-
noéw estetycznych, ktére — zdaniem Messthalera — powinny by¢
udzialem wykonawstwa pie$ni Loewego.

Analiza przeprowadzona przez Messthalera wydaje sie bardzo
wnikliwa i oparta na gruntownych badaniach historycznych.
A jednak przy uwaznym czytaniu wydaje sig¢, zZe jest ona nieco
jednostronna, nie do konica uwzgledniajaca niektore aspekty wy-
konawczo-odbiorcze. Dlatego tez w dalszej cze$ci niniejszych roz-
wazan odniose¢ si¢ do niektérych z nich, uzupetniajac niejako tym
samym wspomniang publikacje.

Zasadniczym punktem wyj$cia dla rozwazan Ulricha Messthalera
byto zalozenie, ze ,przekaz wiekszosci wykonawcéw jest doktad-

10 Niniejszy tekst stanowi nieco zmodyfikowang dla potrzeb redakcyjnych wersje
mojego wystapienia podczas Miedzynarodowej Konferencji Naukowej ,,Carl Loewe
ijego twdrczo$¢ wokalna”, ktéra zostala zorganizowana w dniach 27-28 listopada
2019 roku przez Akademie Sztuki w Szczecinie. Chcac zachowaé pewne elementy
klimatu i charakteru tego wystapienia zdecydowatem si¢ na pozostawienie w ni-
niejszym artykule niektérych sformutowan wlasciwych dla tekstu wygtoszonego

w konkretnym miejscu i czasie, w tym narracje odautorska.

11 Ulrich Messthaler, Carl Loewe oder das grofse Missverstiandnis. Ein Erkldarungsver-
such, [w] “Musik & Asthetik”, Klett-Cotta Verlag, Stuttgart 2017, s. 5—20, ktérego
przedruk w ttumaczeniu polskim Wielkie nieporozumienie — interpretacyjno-histo-
ryczna analiza utworéw wokalnych Carla Loewego ukazal si¢ w ksiazce Szczecitiski
kompozytor Carl Loewe i jego liryka wokalna, pod red. Sylwii Burnickiej-Kalischew-
skiej, Wydawnictwo Adam Marszatek, Torun 2017, s. 95—113. Prezentowane

w niniejszym artykule przemyslenia zostaty przeze mnie skonstruowane w oparciu
o lekture przedruku artykulu w polskim przektadzie.
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nie odwrotny w odniesieniu do tego, co Loewe sam sobie zazyczyl
i wyobrazit jako interpretator”'? i jego rozwiniecie w postaci kon-
statacji, ze ,,Loewe jest jednym z najcze$ciej niezrozumianych
kompozytoréow XIX wieku”®®. Jako jedng z konkluzji mozna na-
tomiast wskazac postulat potrzeby posiadania przez wykonawce
(rozumianego takze jako duet kameralny zlozony ze $piewaka
i pianisty) wiedzy o charakterze historyczno-interpretacyjnym.
Nie sposob nie zgodzi¢ sie z tym stwierdzeniem'. Trzeba jednak
zauwazyc, ze wiedza ta traktowana jako wylagczna podstawa wy-
konawcza zawsze bedzie obarczona pewnym btedem, lub raczej
bedzie skazona naszym wspo6tczesnym postrzeganiem Swiata.

Trzeba bowiem zwrdci¢ w tym miejscu uwage na fakt, iz styl
kompozytora nie jest uwarunkowany wylacznie wlasciwo$ciami
wewnetrznymi jego dziel. Jak zauwaza Daniel C. Dennett's,
biorac za przyktad twérczo$¢ Jana Sebastiana Bacha, to warunki
wykonawczo-odbiorcze, a nie tylko samo dzielo, sg dla
stylu kompozytora decydujace. Poglad ten zreszta znakomicie
wpisuje sie w dominujgca obecnie w badaniach muzykologicz-
nych dynamiczna koncepcje¢ dziela muzycznego, ktéra to koncep-
cja wyraznie zaklada, ze dzieto muzyczne istnieje w wykonaniu,
a wiec niejako ,staje si¢” w specyficznym procesie kodowania
komunikatu przez nadawce (wykonawce) i jego dekodowania
przez odbiorce (stuchacza). Podobnie koncepcje te opisuje m.in.
Mieczyslaw Tomaszewski, przypominajac, ze ,,naprzeciw praw fi-
zycznych (akustycznych), determinujacych brzmienie, stoja — jak
wiadomo — prawa fizjologiczno-psychologiczne, determinujace
ich percepcje”'6. Z kolei Rafal Nowacki konkluduje, ze ,nie tyle
[...] tekst, ile jego interpretacja jest miarg aktualnoSci dzieta”".
Dodajmy do tego, ze w szczegdlnosci wobec, badz co badz niedo-

12 Ulrich Messthaler, Wielkie nieporozumienie..., op. cit., s. 95.

3 Ibidem.

14 'W tym miejscu mozna dodatkowo zauwazy¢, ze tytulowe dla niniejszego tekstu
»,shuchanie Loewego” mogloby by¢ rowniez rozwinigte jako wstuchanie si¢ w to, co

sam kompozytor o interpretacji swoich utworéw chcial nam powiedzie¢. Takie

wlasnie rozwinigcie tematu mozna niejako odnalezé w omawianym artykule Ulricha

Messthalera.

15 Zob. Daniel C. Dennett, Swiadomos¢, thum. Ewa Stoktosa, Copernicus Center

Press, Krakow 2016, e-book.

16 Mieczystaw Tomaszewski, Muzykologia wobec wspélczesnosci, [w] Idem: Interpreta-

cja integralna dzieta muzycznego, Akademia Muzyczna, Krakéw 2000, s. 15.

17 Rafal Nowacki, Utwér muzyczny i jego interpretacje, [w] Irena Poniatowska, (red.)

Dzielo muzyczne. Teoria — historia — interpretacja, PWM, Krakéw 1984, s. 143.
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skonatosci zapisu nutowego, ktory — jak zauwaza Nicholas Cook —

Lkonserwuje muzyke, ale tylez ukrywa, co odkrywa”'® wykonawca
zmuszony jest dokonywaé wyboru w granicach swobody
jaka pozostawia niejednoznaczno$¢ i wzglednos$¢ pisma nutowe-
g0'. Powr6¢my jednak do Dennettowskich warunkéw wykonaw-
czo-odbiorczych.

Adaptujac wypowiedz Dennetta dla naszych rozwazan, mozna
zauwazy¢, ze cho¢ prawdopodobnie nie istnieja zadne biologicz-
ne réznice pomiedzy wspotczesnymi odbiorcami dziet Loewego
a melomanami, ktérzy uczestniczyli w prapremierowych wykona-
niach autorskich, to jednak styszymy wspo6tczesnie jego muzyke
zupelnie inaczej. Nasza wyobraznia muzyczna zostala bowiem
wzbogacona oraz skomplikowana na wiele sposobdw, ale rowniez
stracila pewne potezne skojarzenia czy okolicznoSci towarzyszace
prawykonaniu, na ktére moégt liczy¢ szczecinski kompozytor 2.

Dennett zauwaza, ze: ,JeSli chcemy sobie wyobrazié, jak to bylo
stucha¢ Bacha w osiemnastowiecznym Lipsku [Loewego w dzie-
wietnastowiecznym Szczecinie — Z.W.], nie wystarczy postuchaé
tych samych dzwigekéw na tych samych instrumentach w tej sa-
mej kolejnosci; musimy takze jako$§ przygotowac sig, aby odpo-
wiedzie¢ na te dZwigki z tym samym smutkiem, dreszczem i falg
nostalgii.” Od razu zastrzega jednak: ,Nie mozemy tego zrobic¢
doktadnie, ale tylko dlatego, ze nie potrafimy zapomnie¢ czy po-
rzuci¢ wszystkiego, co wiemy, a o czym nie wiedzieli lipszczanie
[dla Loewego — szczecinianie — Z.W.]. Aby zobaczy¢, jak istotny
jest dla nas ten bagaz, wyobrazmy sobie, ze muzykolodzy do-
tarli do dotychczas nieznanej kantaty Bacha [ballady Loewego],
z pewnoS$cig przez niego stworzonej, ale schowanej do szuflady
iprawdopodobnie nigdy nie styszanej, nawet przez samego kompo-
zytora. Wszyscy chcieliby ja uslyszec, po raz pierwszy doswiadczy¢
‘qualiéw’, jakie poznaliby lipszczanie [szczecinianie], gdyby tylko
ten utwor ustyszeli, ale okazuje sie to niemozliwe, gdyz gléwna me-

18 Nicholas Cook, Muzyka, Proszynskii S-ka, Warszawa 2000, s. 64.

19 Zob. Ludwik Erhardt, Sztuka dwigku, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1980, s. 36.

20 Gleboki uniwersalizm przykladu podanego przez Dennetta sprawia, Zze mozna
go zaadaptowac do wielu przejawow artystycznej tworczosci muzycznej. Podob-
ny zabieg adaptacyjny zostal przeze mnie zastosowany w rozdziale Styl wokalny
w monografii dotyczacej twérczos$ci Stanistawa Moniuszki (Ziemowit Wojtczak,
Styl wokalny [w] Moniuszko. Kompendium, (red.) Ryszard Daniel Golianek, PWM,
Krakow 2019, s. 249).
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lodiakantaty[ballady],wwynikuszpetnego zbiegu okolicznos$ci, to
siedem pierwszych dzwiek6éw Rudolfa Czerwononosego! Obcigzeni
tg melodia, nigdy nie byliby$my w stanie wystucha¢ wersji Bacha
[Loewego], jak zakladat to sam kompozytor, albo tak, jak odebra-
liby go lipszczanie [szczecinianie].”?!

Niezaleznie wigc od naszej wiedzy historycznej czy muzykologicz-
nej, ktéra bez watpienia odpowiada za wiele aspektéw zwigzanych
ze sposobem odczytania dziela intencjonalnego, w szeroko rozu-
mianej interpretacji dziela muzycznego — a szczeg6lnie dzieta
wokalno-instrumentalnego — pozostaje wcigz wiele miejsca na
— moéwigc nieco kolokwialnie — artystyczne ,tu i teraz”. Innymi
slowy, oceniajac stylowo$¢ konkretnego wykonania, ale takze
konkretnej rejestracji fonograficznej, musimy pamietaé o tym, ze
owa stylowo$¢ odnie$§¢ nalezy nie tylko do teoretycznie ustalone-
go jezyka muzycznego kompozytora (choéby ustalenie takie bylo
oparte na najbardziej wiarygodnych Zrdédiach), ale takze np. do
kanonéw estetycznych obowigzujgcych powszechnie w czasie wy-
konywania dzieta (realizacji nagrania) czy tez w czasie jego odbio-
ru. Dodatkowo nie bez znaczenia w kontekscie muzyki wokalnej
bedzie uwzglednienie w takiej ocenie tzw. tradycji wykonawczej,
ktoéra w sposdb szczegblny odciskata (i odciska do dzisiaj) swoje
pietno na dzielach kompozytoréw niemal wszystkich epok.

Pytajac o reguly stylistyczno-estetyczne, jakie mozna odnalezé
w nagraniach fonograficznych liryki wokalnej Carla Loewego nie
wystarczy zatem dokona¢ ich oceny wylacznie przez pryzmat wy-
odrebnionych fragmentéw wiedzy muzykologicznej, bez uwzgled-
nienia szerszego ich kontekstu.

Jednym z uwarunkowarn interpretacyjnych pie$ni Loewego natury
historycznej, na ktére wskazuje Ulrich Messthaler jest struktura
glosu kompozytora, ktory jak wiadomo sam byl prawykonawcg
wielu swoich dziel. Messthaler sugeruje przy tym, ze wbrew po-
wszechnej opinii i wbrew przywolywanym zréddlom historycznym,
Loewe nie dysponowal glosem tenorowym lecz barytonowym. Na
fakt ten zdaje sie rzekomo wskazywaé analiza partytur jego kom-
pozycji, ktérych tessitura odpowiada dzisiejszej (sic!) tessiturze
glosOw Srednich. Wydaje si¢ jednak, ze to rozumowanie obarczone
jest pewnym btedem wynikajacym z nieuwzglednienia niektérych
uwarunkowan pozaformalnych. Po pierwsze trzeba w tym miej-
scu przypomnieé, ze Loewe (co zresztg bardzo dobitnie podkre-

21 Daniel C. Dennett, op. cit., s. 890 z 1256.
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§la wielokrotnie takze Messthaler) wykonywal swoje pie$ni przy
wlasnym akompaniamencie.?? Tym samym jego ciato nie mogto
pracowac tak samo, jak ciato §piewaka stojacego na scenie czy es-
tradzie. Co za tym idzie prawdopodobnie jego glos musiat by¢ po-
zbawiony pelnego rezonansu nasady, co sprawialo, ze nie byto dla
niego wygodne wchodzenie w wysokie rejestry glowowe, szczegdl-
nie, ze jak wiemy z licznych Zrdédet, Loewe operowal wysokim reje-
strem wykorzystujac technike voce mista, gdzie ,,zaden dzwigk nie
mogt by¢ forsowany lub Spiewany z niepotrzebnym wysitkiem”?.
Analogiczne zjawisko jednoczesnej gry na fortepianie i Spiewu
mozemy wspolcze$nie zaobserwowaé podczas wystepow bardéw
$piewajacych np. piosenke aktorska czy ballade rockowa, ktorzy
bardzo czesto pisza dla siebie utwory w tessiturze nieco nizszej,
niz ta wynikajaca z faktycznych mozliwo$ci ich glosu. Ponadto
Messthaler przywotuje tez fragmenty wypowiedzi samego Loewe-
go, ktory sugerowal znane takze z polskiej tradycji ksztatcenia
wokalnego okreslenie, ze §piew ma by¢ przedluzeniem mowy. By¢
moze dlatego wiasnie Loewe pisal swoje ballady w rejestrze zblizo-
nym do rejestru mowy, ktory to rejestr takze dla glosu tenorowego
moze by¢ przeciez utrzymany w stosunkowo niskiej tessiturze. Co
wiecej, postugiwanie si¢ niskimi dzwigkami skali glosu wymusza
stosunkowo pelne otwarcie glo$ni przy wykorzystaniu rezonansu
jedynie czesci przestrzeni nadglosniowej (gléwnie jamy ustnej),

22 W tym miejscu mozna bytoby wskazac jeszcze jeden mozliwy do wylonienia watek
niniejszych rozwazan, kazacy zadac¢ sobie pytanie, czy zawsze wykonanie (a nawet
prawykonanie) autorskie jest wykonaniem idealnym, wzorcowym. Oczywiscie jest
to pytanie otwierajace zupetnie inna dyskusje, dlatego pozostarimy w tym miejscu
jedynie przy stwierdzeniu, ze niezwykle rzadko sam autor jest przekonany o tym, iz
jego wykonanie jest najlepsze. Warto przy tym wspomnie¢, ze XIX-wieczni tworcy
pieséni cenili sobie wykonywanie ich pie$ni przez §piewakéw, ktorzy potrafili taczyc
w sobie przymioty glosowe — tak potrzebne w teatrze operowym — oraz wrazliwo$é
muzyczng niezbedna w pieSniarstwie. Wystarczy tu przytoczy¢ cho¢by znang wypo-
wiedz Franciszka Liszta, ktory w liScie do Ksigznej Karoliny Sayn-Wittgenstein pisal:
»Staratem si¢ nada¢ melodii tych sonetéw [do sléw Petrarki — Z.W.] konicowy ksztatt
—izrobic to tak krystalicznie, przejrzyscie i adekwatnie do poezji, jak tylko moglem.
Gdyby dostaly si¢ w rece jakiego$ tenora amoroso, nie wulgarnego, lecz obdarzone-
go idealnym sercem [$§piewajacego z prawdziwym uczuciem — Z.W.] — byé moze beda
cieszyty sie powodzeniem. Nie licze jednak na wiele, wiedzac jak rzadkim jest taki
ideat — szczeg6lnie wirdd tenoréw, ktérzy oczekuja tylko aplauzu w teatrze. Daleko
szukac szlachetnych wyjatkéw — jak Adoplhe Nourrit czy Schnorr. Obaj zmarli tak
milodo cierpiac”. (Franz Liszt, La Mara, Franz Liszt’s Briefe, t. VII, Breitkopf & Hértel,
1902, s. 353—-354, [tlum. wtasne]).
2 Ulrich Messthaler, op. cit., s. 101.
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co jest znowu cechg wtasciwa dla mowy potocznej. Aby jednak so-
lista mogl by¢ w tych rejestrach dobrze styszalny (i tym samym
odbierany przez stuchaczy), musi on szczeg6lnie mocno uwypu-
kli¢ wspominany juz wyzej formant §piewaczy, miedzy innymi po-
przez pelne wykorzystanie rezonatoréw twarzowych okreslanych
w tradycji pedagogiki wokalnej jako ,,maska”?*, o ktérym to za-
chowaniu mozna takze wnioskowaé na podstawie przytaczanych
przez Messthalera opiséw brzmienia glosu Loewego?. Ukazane
przed chwilg spostrzezenia prowokuja wiec do pytania — dlacze-
go profesor Messthaler nie zaufal cytowanym Zrédtom, ktére bez
cienia watpliwoéci (i jak sie wydaje bez wyjatku) okreSlaly glos
Loewego jako tenorowy? By¢ moze wiasnie dlatego, ze ulegl opi-
sanej przez Dennetta kognitywnej niemozno$ci oderwania si¢ od
naszej wspolczesnosciispojrzal na pewne fakty historyczne przez
pryzmat wspotczesnej wiedzy na temat systematyki gloséw i tech-
niki powstawania dzwieku. A czy nie nalezaloby raczej z faktow,
iz (1) glos Loewego byl klasyfikowany powszechnie jako tenorowy,
(2) partytury jego pie$ni byty bardzo czesto pisane w niskiej tessi-
turze, (3) uzycie niskiej tessitury skutkowato w gtosie tenorowym
wymuszeniem rezonansu z przewaga cze$ci przestrzeni nadglo-
$niowej oraz (4) rezonans wynikajacy z faktu poprzedniego jest
wladciwy dla rejestru mowy — wyciagnaé wnioskéw, ze Loewe
chcial, aby jego liryki wokalne bytly wykonywane w formie zbli-
zonej do melodeklamacji?® w rejestrze mowy, co przy zasadach
estetyki $piewu wilasciwych jego (sic!) czasom byto mozliwe do
zrealizowania wlasnie przez glosy tenorowe? I dopiero zmiany
w paradygmacie ksztalcenia wokalnego sprawily, ze dzisiaj po-
stulowana przez Loewego forma interpretacji jego pie$ni najlepiej
odbierana jest wwykonaniach dokonywanych przez glosy $rednie.
Formulujac ten problem bardziej ogbélnie mozna tez zapytac, czy

24 Zob. tez: Ziemowit Wojtczak, Belcanto X XI wieku? Jezyk wokalny w operach Zyg-
munta Krauzego [w] Ryszard Daniel Golianek (red.), Swiat oper Zygmunta Krauzego,
Akademia Muzyczna w Lodzi, £.6dz 2016, s. 123—-136.

%5 Dodatkowym argumentem w kontekscie proby okreslenia rodzaju glosu, jakim
dysponowatl Loewe (cho¢ bardziej szczegétowe badania w tym zakresie zdaja si¢
wyraznie wykraczaé poza ramy niniejszego tekstu) moze byc tez spostrzezenie, ze
w katalogu Rudolfa Kloibera (Rudolf Kloiber, Der Handbuch der Oper, Birenreiter,
Kassel 1'2006) pojawia si¢ okreslenie Charaktertenor, okreslany jako gtos na granicy
glosu barytonowego i tenorowego o ambitusie A-b1, zas§ w nomenklaturze wloskiej
wystepuje okreslenie tenore profondo.

26 Sugestie, ze interpretacje pie$ni Loewego powinny w pewnym zakresie wychodzié
od melodeklamacji tekstu znajdujemy zresztg takze w rozwazaniach Messthalera.
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to, jakim glosem dysponowat sam kompozytor (lub nawet na jaki
glos przeznaczyl dang piesn) jest wytacznym warunkiem definiu-
jacym przysztych wykonawcéw? Wydaje sie, ze jednoznaczna od-
powiedz twierdzgca na tak postawione pytanie moze budzi¢ wiele
watpliwosci. Zalezy to bowiem od bardzo wielu czynnikéw, kto-
rych dopiero tgczne uznanie moze w danym momencie przesadzi¢
o przeznaczeniu danej pie$ni na taki czy inny gtos?’.

Wskazujgc na pewne elementy szeroko rozumianej techniki i es-
tetyki wokalnej jako determinanty ,wlasciwej” interpretacji nie
powinni$my sie ogranicza¢ wylacznie do przytoczenia pewnych
postulatéw techniczno-estetycznych kompozytora czy tez istnie-
jacych w czasie powstawania dzieta nurtéw wykonawczych, ale
zwrdci¢ rOwniez uwage na pojawienie si¢ nowych, czesto niezna-
nych kompozytorowi §rodkéw wyrazu artystycznego, ktére za-
stosowane w danym wykonaniu wzbogaca dzielo nie naruszajac
przy tym jego cech gatunkowych. W przypadku tworczoSci Carla
Loewego mamy sytuacje o tyle wyjatkowa, ze w czasie, gdy kom-
pozytor ten tworzyl swoje piesni i ballady Spiew artystyczny nie
tylko poddawany byl pewnym znaczacym przemianom estetycz-
nym, ale — jak zostalo to zasygnalizowane wcze$niej — wrecz za-
sadniczej zmianie ulegl dotychczasowy paradygmat ksztalcenia
wokalnego.

Na poczatku XIX wieku dotychczasowe poglady na technike
$piewu i pedagogike wokalng zaczely w réznych osrodkach ewo-
luowa¢é dajac poczatek narodowym szkotom wokalnym w dzisiej-
szym rozumieniu tego pojecia.?® Punktem zwrotnym w tej, swego
rodzaju, rewolucji w edukacji wokalnej ,,staty sie badania Manuela
Garcii syna, ktory 16 listopada 1840 roku przedstawit czilonkom
Francuskiej Akademii Nauk (Académie des sciences) swojg teorie
$piewu opartg na niskim polozeniu krtani, tagcznos$ci rezonatoréw
oraz zjawisku krycia tonéw — dajgc tym samym podwaliny pod
nowy model ksztalcenia wokalnego — model, ktory z niewielkimi

27 Por. tez rozwazania dotyczace przeznaczenia wykonawczego drugiej wersji
Sonetow do stow Petrarki Franciszka Liszta, zawarte w Ziemowit Wojtczak, Between
opera and the Lied — Tre sonetti di Petrarca by Franz Liszt, ,Interdisciplinary Studies
in Musicology”, vol. 13, Poznan 2013, s. 57—-66.

28 Bardzo ciekawe zestawienie szk6t wokalnych — wloskiej, niemieckiej, francuskiej
iangielskiej — prezentuje Richard Miller, analizujac poréwnawczo poszczeg6lne
elementy techniki (Richard Miller, National Schools of Singing, Lanham, Maryland
2002).
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modyfikacjami realizowany jest do dnia dzisiejszego®. [...] W ten
sposéb wiedza oparta na badaniach medycznych i udziat w pro-
cesie ksztalcenia wokalnego §wiadomo§ci ucznia staty sie niejako
podstawa nowego paradygmatu ksztatcenia wokalnego.”*°

W tym kontek$cie przypuszczenie, jakie wysuwa w odniesieniu do
tworzacej sie tzw. niemieckiej szkoty §piewu Ulrich Messthaler, iz
Loewe z pewnoscig ,,nie uczestniczyt jednak [...] w tych zmianach
estetyki §piewu”3' wydaje si¢ mie¢ znaczenie drugorzedne dla in-
terpretacji jego pie$ni, poniewaz zaré6wno wykonawcy, jak i szero-
ko rozumiane audytorium, w tych zmianach uczestniczyli i przez
pryzmat tychze zmian oceniali takze dorobek Loewego, praw-
dopodobnie nawet jeszcze za zycia kompozytora. Bez watpienia
natomiast, w zgodzie z regulami romantycznego belcanta 11 poto-
wy XIX wieku $piewali artySci, ktorzy tworzyli w latach rozkwitu
fonografii i nie mozna estetyki ich rejestracji ocenia¢ wytacznie
w zestawieniu z regutami epoki o przeszio wiek wczesniejszej. Dla-
tego tez wydaje sie, ze tytutowe dla niniejszych rozwazan ,,stucha-
nie Loewego” (niezaleznie od zasugerowanego przez Messthalera
izauwazonego wyzej takze przeze mnie wystuchania racji kompo-
zytora) powinno stanowi¢ wyrazny dwuglos, na ktory sktadac sie
beda: poznana wiedza historyczno-wykonawcza oraz wtasna wy-
obraznia muzyczna wykonawcy stanowigca konsekwencije akcep-
towalnych dla reprezentatywnej grupy zatozonego audytorium
pogladéw estetycznych. Dwuglos, ktéry pomimo ewentualnych
pozornych dysonanséw, w catoéci bedzie mdgt by¢ odebrany jako
harmonijna calosc.

WYBRANE REJESTRACJE FONOGRAFICZNE

PIESNI CARLA LOEWEGO JAKO ODPOWIEDZ

NA ZAPOTRZEBOWANIA ESTETYCZNE ODBIORCOW

W Dbogatej dyskografii liryk wokalnych ,Schuberta péinocy”
mozna odnalez¢ bardzo wiele przyktadéw na to, jak nie raz wa-
runki wykonawczo-odbiorcze dominowaly nad wilasciwosciami
wewnetrznymi miniatur wokalnych Loewego, determinujac ich
realizacje i urzeczywistnienie podczas p6zniejszego odtwarzania.
Trudno oczywiscie byloby w ograniczonym przeciez objetoSciowo

29 Zob. James Stark, Bel Canto: A History of Vocal Pedagogy, Toronto 1999, s. 41.
% Ziemowit Wojtczak, Szybciej — glosniej —wyzej..., op. cit., s. 11. Zob. takze Woj-
ciech Jankowski Ksztalcenie wokalisty. Wybrane problemy, Wroctaw 2010, s. 35.

81 Ulrich Messthaler, op. cit., s. 102.
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tekscie przytacza¢ dokladniejsza analize poszczegdlnych fono-
gramow, zwlaszcza bez prezentowania konkretnych przykladéow
dzwigkowych®?, mozna jednak pokusi¢ sie o kilka spostrzezen
generalnych.

Na poczatku odnieSmy si¢ zatem do kilku nagran z pierwszej po-
lowy XX wieku, kiedy to w opinii Ulricha Messthalera ,nie zasto-
sowano zadnego z [wymienionych przez niego jako wlasciwych
dla dziet Loewego — Z.W.] parametréw! Frazowanie [zdaniem
Messthalera — Z.W.] nie wynika z deklamacji, glos nie podlega re-
gulacji w mysl [...] regut belcanto, zamiast tego zastosowano upar-
te nieelastyczne tempo, takze w czeéci fortepianowej®.

Na poparcie swojej tezy Messthaler przytacza nie tylko kilka
»przypadkowych, ale reprezentatywnych” przyktadéw wykonaw-
czych ale réwniez starannie ukazuje podloze historyczne zaob-
serwowanych faktéw. Uznajac w pelni wyciggniete przez autora
wnioski, nalezy rownocze$nie przypomniec, ze w owym czasie po-
wstalo takze wiele rejestracji**, do ktérych to rejestracji wnioskow
powyzszych odnies$¢ jednak bezkrytycznie nie mozna. Wystarczy
w tym miejscu przywota¢ ballade ,,Tom der Reimer” w wykonaniu
pana L. S. czy ,,Die Uhr” w bardzo ciekawej interpretacji pana
R.T. - obydwa nagrania pochodzace z lat dwudziestych ubiegtego
stulecia. W obu przykladach (ale mozna do nich dotaczy¢ z tego
samego albumu choéby zarejestrowana okoto roku 1910 przez
J. R.-B. ballade ,,Archibald Douglas” czy ,Des fremden Kindes
heil’ger Christ” w wykonaniu K. E. z roku 1937, co daje nam prze-

32 Analiza taka zostala przeze mnie przeprowadzona w ramach wspomnianego
wystapienia konferencyjnego, podczas ktérego zaprezentowatem szes¢ przykladow
nagran piesni Carla Loewego dokonanych przez §piewakow w réznych dekadach
XX wieku. Co istotne, nie podawatem woéwczas nazwisk wykonawcéow, aby nie
kotwiczy¢ wéréd zgromadzonego audytorium skojarzen estetycznych zwigzanych
z samym wykonawca, lecz skupi¢ sie wylgcznie na uzytych przez niego okreslonych
srodkach wykonawczych. Analogicznie w niniejszym tekscie nie bede co do zasady
zamieszczal petnych personaliéw wykonawcéw, majac jednoczesnie §wiadomos¢, ze
osoby zainteresowane beda w stanie zdekodowaé podane przeze mnie informacje.
Swiadomie tez zostaly przeze mnie pominigte w tych analizach nagrania najnowsze
(w tym dokonana w latach 1993—-2007 rejestracja wszystkich pie$ni i ballad Loewego
— Cpo 777355-2).
3 Ulrich Messthaler, op. cit., s. 107—108.
34 Co ciekawe, zaréwno przyktady podawane przez profesora Messthalera, jak
iprzeze mnie w tym akapicie, zostaly zrekonstruowane i wydane w roku 2012 przez
brytyjska firme Symposium Records w jednym albumie.
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kréj niemal catego okresu fonografii przed II wojng Swiatow3)
odnajdujemy niemal wszystkie postulowane przez Messthalera
wartos$ci stylistyczne — w tym przede wszystkim: lekkie prowa-
dzenie glosu oparte na niewymuszonym ataku na dzwiek oraz
na kantylenowym frazowaniu zgodne z szeroko pojmowang es-
tetyka belcanta jak tez ,ptynne i swobodne opracowanie melodii,
niestojace w sprzeczno$ci z deklamacija”? wyrazajace si¢ miedzy
innymi wielka swobod3 i finezja w postugiwaniu si¢ stowem jako
materig semantyczno-sonorystyczng. Trzeba jednak przy tym
zauwazy¢, ze w kazdym z tych nagran odnajdujemy takze pewne
unikalne $rodki wyrazowe bedace przejawem autorskich inter-
pretacji poszczegdlnych $spiewakow, ktore jednoczes$nie stanowig
odpowiedz na zmieniajace si¢ na przestrzeni kolejnych dziesiecio-
leci zapotrzebowania estetyczne odbiorcow.3¢

Podobnie nowych waloréw estetycznych dostarczaja nam pie-
$ni Loewego w wykonaniu gloséw zenskich. Chociaz wigkszo$¢
kompozycji szczecinskiego kompozytora byla przeznaczona do
Spiewania przez glosy meskie, to istnieje przeciez wiele utworéow,
w ktérych podmiot liryczny jest kobieta. Warto sobie w tym miej-
scu uzmystowié, ze glos zenski podczas fonacji na uzytek §piewu
artystycznego wybrzmiewa w innym rejestrze niz w czasie mowy.
Juz sam ten fakt sprawia, ze — jak zauwaza m.in. Doda Conrad —
»mezczyzna §piewajac [...] pozostaje mezczyzna, za$ kobieta staje
si¢ instrumentem muzycznym. Kobieta sublimuje — instrumen-
talnie — wzruszenia [...], co w znacznym stopniu pozbawia je praw-
dopodobienstwa.”3”

Doskonale ilustruje powyzsze stwierdzenie chociazby nagra-
nie pani M. F. dokonane w latach pieédziesiatych XX wieku dla
Deutschlandradio Kultur, gdzie w realizacji partii fortepianu
w pie$ni ,Meine Ruh’ ist hin” odnajdujemy zamierzong stalo$¢
agogiczng, stanowiaca ilustracyjne tlo dla poezji, na ktérym to

% Ulrich Messthaler, op. cit., s. 107.

3 Jaskrawym przyktadem uwzgledniania nowych wartosci estetycznych moze by¢
wspomniana wyzej interpretacja pie$ni Die Uhr, ktora przy zastosowaniu orkie-
strowego opracowania partii fortepianowej zyskuje wrecz walor muzyki filmowej,
co stanowi wyrazne nawigzanie do intensywnie rozwijajacej si¢ w owych latach tej
dziedziny sztuki.

7 Doda Conrad, Sztuka Piesni, ,Ruch muzyczny”, nr 26/1987, s. 22. Chociaz stowa
te Conrad wypowiedziat odnoszac si¢ przede wszystkim do pie$ni wyrazajacych
meskie emocje, to jednak wydaje sig, ze mozna je zaadaptowac do liryki wokalnej
postrzeganej takze bardziej og6lnie.
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tle prowadzona jest melodeklamacja z kulminacyjnymi podkre-
Sleniami najwyzszych dzwiekéw frazy, przypominajgcymi wrecz
skrzypcowe figuracje. Z kolei znakomite nagranie cyklu Frauen-
liebe dokonane przez panig B. F. w roku 1988 pokazuje, jak umie-
jetne operowanie réznymi rejestrami gtosu, przy jednoczesnym
bardzo swobodnym frazowaniu opartym jednak nie na wartoSci
znaczeniowej stowa, ale raczej na przebiegu linii melodyczne;j*®,
pozwolito artystce na wiarygodne oddanie emocjonalnosci dzie-
la, pomimo braku skoncentrowania uwagi stuchacza na warstwie
stricte tekstowej.

I na zakonczenie tego, bardzo wybiérczo potraktowanego, prze-
gladu utrwalonych wykonan pie$ni Carla Loewego, jeszcze jedna
propozycja, co do ktoérej mozna by wrecz zaryzykowac stwierdze-
nie, ze jest to kwintesencja oczekiwan co do Loewe’owskiej este-
tyki. Nagranie miniatury wokalnej Freibauter dokonane przez
jednego z najwybitniejszych — obok wymienianego wczesniej
Dietricha Fischera-Dieskaua — interpretatoréw niemieckiej ro-
mantycznej liryki wokalnej — barytona H. P., pochodzi z potowy lat
siedemdziesigtych ubiegtego stulecia, a wigc z okresu, w ktérym
réznorodnos$¢ stylistyczna wykonan niemieckiej pie$ni roman-
tycznej byta niezwykle duza.’® H. P. postuguje sie swobodng me-
lodeklamacja podazajaca, niczym w piosence aktorskiej, niemal
wylacznie za stowem i tre$cia przez to stowo wyrazang, jakby mi-
mochodem tylko zahaczajacg o fraze melodyczna, czasami wrecz
pozostajac na granicy dbalosci o precyzje intonacyjna, a jedno-
cze$nie w pelni mieszczac sie w belcantowej kantylenie — a wiec
urzeczywistniajac to wszystko, co chcialby prawdopodobnie usty-
sze¢ w swoich kompozycjach sam Loewe. Przypomniany przed
chwilg $piewak nagrywat zreszta piesni i ballady szczeciniskiego
kompozytora w réznych okresach swojej aktywnosci tworczej,
za kazdym razem osiagajac podobny efekt artystyczny. Trudno
jednoznacznie powiedzie¢ co leglo u podstaw tak idealnego wyko-
nania — walory glosowe §piewaka? wspoélpraca z pianistg? wiedza
o stylu wokalnym wtasciwym dla wykonywania niemieckiej mu-

3 Z podobna instrumentalna swobodg (bez rygorystycznego podporzadkowania
sig linii wokalnej) potraktowana zostala zresztag w omawianym nagraniu takze
partia fortepianu.
3 Jako swego rodzaju antyteze stylistyki wykonan Loewego w latach siedemdziesia-
tych XX wieku Messthaler podaje przyktad ,,monotonnej wypowiedzi artystyczne;j”
Theo Adama. Musze jednak w tym miejscu zauwazy¢, ze w mojej opinii generalnie
wiekszo$¢ rejestraciji liryki wokalnej tego §piewaka nie wychodzi poza jedynie tzw.
,2muzyczng poprawnos$c”, stad tez wydaje mi sig, ze trudno uznac ten przyklad za
reprezentatywny dla catej dekady.
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zyki kameralnej I polowy XIX wieku? A moze tez troche intuicja
wokalna i wrodzona muzykalnos$¢, ktore sprawily, ze stuchajac
tego nagrania nie zastanawiamy sie nad epoka, stylem czy tech-
nikg wokalna tylko rozkoszujemy sie¢ ponadczasowym pigknem.

PODSUMOWANIE

Przytoczone przez profesora Messthalera w jego pracy przyklady
nagran, jak rdwniez kilka fragmentéw zaprezentowanych przeze
mnie podczas prelekcji, to oczywiscie tylko bardzo skromny wy-
cinek rejestracji fonograficznych piesni i ballad Carla Loewego
dokonywanych na przestrzeni przeszio stu lat. Jednak juz nawet
na tych kilku przyktadach widaé wyraznie, jak r6znorodne moze
by¢ odczytanie tych dziel w zalezno$ci od tego, jakie aspekty este-
tyczne beda dla danej interpretacji konstytutywne. Trzeba przy
tym podkresli¢, ze w swojej réznorodnosci wszystkie ukazane
przeze mnie rejestracje mieszczg si¢ — zaré6wno w ocenie odbior-
cOw wspolczesnych danemu nagraniu, jak i dzisiejszych — tak
w postulowanych przez profesora Messthalera kryteriach este-
tycznych, jak i we wspomnianej wyzej swobodzie pozostawionej
przez wzgledno$¢ pisma nutowego. Pomimo bowiem faktu, ze —
jak zauwaza Franciszek Wesolowski - , kazdy odpowiedzialny wy-
konawca, biorgc na warsztat dzielo muzyczne odczuwa niepokoj
czy bedzie w stanie wystarczajaco dokladnie odda¢ intencje twor-
cy™°, to ostatecznie — co konstatuje Maciej Gotab - ,Fascynujaca
réznorodnos$¢ poznawcza problematyki dzieta muzycznego zasa-
dza sig¢ [...] na indywidualnym ustalaniu przez badacza proporcji
miedzy [...] subdyscyplinami muzykologii. Dylemat »ile teorii, ile
historii, a ile estetyki« w badaniu jego problematyki wymusza
indywidualng decyzje, jaka [...] podja¢ musi kazdy stajacy przed
[poznaniem] dzieta muzycznego.™

Niewatpliwie wiec ma racje takze profesor Messthaler podnoszac
w konkluzji swojego artykutlu, ze ,kazda interpretacja, ktora jest
przekonujaca artystycznie, stanowi osobistg mieszanke intuicji
i wiedzy [interpretatora — Z.W.]”.*> Cho¢ mozna byloby te wy-

40 Franciszek Wesolowski, Uwagi o granicach ,pewnosci” w wykonawstwie muzyki
dawnej, Zeszyt Naukowy nr 64 Katedry Wokalistyki Akademii Muzycznej we Wro-
ctawiu i PSPS, Wroctaw 1995, s. 45.

4“1 Maciej Gotab, Spor o granice pozgnania dzieta muzycznego, Wyd. Uniwersytetu
Wroclawskiego, Wroctaw 2003, s. 201.

42 Ulrich Messthaler, op. cit., s. 112.
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powiedZz przewrotnie odwroéci¢ i zauwazy¢, ze ,kazda interpre-
tacja, ktora stanowi osobistag mieszanke intuicji i wiedzy, moze
by¢ przekonujaca artystycznie”. Innymi stowy, odwotanie sie do
naszej wiedzy dotykajacej kwestii stricte muzykologicznych czy
teoretycznych nalezy uznac za conditio sine qua non wlasciwego
zrozumienia idei danej kompozycji. Jednakze pamietajmy, ze
dobér § r o d k 6 w wykonawczych stuzacych prezentaciji owej idei
bedzie juz wlasciwo$cig interpretatora, ktéry moze (a nawet po-
winien) przekazywac interpretowang tre$¢ w jezyku odpowied-
nim dla audytorium, ktéremu wykonanie jest dedykowane, a wigc
z wykorzystaniem adekwatnych do miejsca i czasu elementéw
technicznych i estetycznych. Podobnie kazdy stuchacz (czy to do-
$wiadczony meloman, pedagog czy mtody adept sztuki wokalnej)
szukajacy w rejestracjach fonograficznych liryki wokalnej Carla
Loewego pewnych regut estetyczno-stylistycznych i prébujacy do-
konywa¢ ich oceny (nierzadko przeciez takze pod katem pedago-
gicznym), powinien powyzsze mie¢ na uwadze.

STRESZCZENIE

Inspiracja do napisania niniejszego artykutu stal sie tekst profe-
sora Ulricha Messthalera z Akademii Muzyki Dawnej w Bazylei,
ktéry w swojej pracy Wielkie nieporozumienie — interpretacyjno-
-historyczna analiza utworéw wokalnych Carla Loewego, na przy-
ktadzie wybranych rejestracji fonograficznych wskazuje na
nieprzestrzeganie przez licznych wykonawcéw pewnych kano-
néw estetycznych, ktére — zdaniem Messthalera — powinny by¢
udzialem wykonawstwa piesni Carla Loewego. Analiza przepro-
wadzona przez Messthalera wydaje si¢ bardzo wnikliwa i oparta
na gruntownych badaniach historycznych. A jednak przy uwaz-
nym czytaniu wydaje sie, ze jest ona nieco jednostronna, nie do
konca uwzgledniajaca niektore aspekty recepcji muzyki wokal-
no-instrumentalnej. Niniejszy artykul stanowi swego rodzaju
polemiczne uzupelnienie wspomnianej publikacji wskazujac na
warunki wykonawczo-odbiorcze, jako jeden z istotnych czyn-
nikéw decydujacych dla stylu kompozytora i réwnocze$nie sta-
nowiacych o warto$§ciowaniu estetyki wykonania. Tym samym
ukazany zostat alternatywny do Messthalerowskiego sposéb od-
bierania interpretacji piesni Carla Loewego utrwalonych w reje-
stracjach fonograficznych na przestrzeni minionego stulecia.
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SEOWA KLUCZE
fonografia, Loewe, liryka wokalna, estetyka wokalna
ABSTRACT

The inspiration for this article came from the text by Professor
Ulrich Messthaler of the Academy of Early Music in Basel, who in
his work ,,The Great Misunderstanding - an interpretive-historical
analysis of Carl Loewe’s vocal works”, using selected phonographic
registrations as an example, points out the failure of numerous
performers to adhere to certain aesthetic canons, which, accor-
ding to Messthaler, should be involved in the performance of Carl
Loewe’s songs. Messthaler’s analysis seems very insightful and ba-
sed on thorough historical research. And yet, on careful reading,
it seems to be somewhat one-sided, not fully taking into account
some aspects of the reception of vocal-instrumental music. The
present article is a kind of polemical supplement to the aforemen-
tioned publication, pointing to the conditions of performance and
reception as one of the important factors determining the com-
poser’s style and, at the same time, determining the value of per-
formance aesthetics. Thus, an alternative to Messthaler’s way of
perceiving the interpretation of Carl Loewe’s songs recorded in
phonographic registrations over the past century is shown.

KEYWORDS

phonography, Loewe, vocal lyricism, vocal aesthetics
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NOTA BIOGRAFICZNA O AUTORZE

Ziemowit Wojtczak jest absolwentem Akademii Muzycznej w Lo-
dzi w klasie §piewu prof. Haliny Romanowskiej. W latach 1991—
2011 byt solistg Teatru Muzycznego w Lodzi. Spiewal nie tylko na
scenie t6dzkiej, ale takze w calej Polsce, wystepujac na scenie po-
nad 1000 razy. Wraz z zespotem teatru wystepowal takze w Niem-
czech, Austrii, Belgii, Danii, Szwajcarii, Luxemburgu, Francji oraz
we Wloszech. Lacznie poza granicami kraju wystgpil blisko 400
razy w ponad 140 miastach Europy. Od 1992 roku jest zatrudnio-
ny w Akademii Muzycznej w Lodzi na wydziale Wokalno-Aktor-
skim, gdzie prowadzi klase §piewu solowego. Przez wiele lat byt
opiekunem Kota Naukowego Wokalistow, jest cztonkiem Senatu
Uczelni, a takze promotorem i recenzentem wielu prac licencjac-
kich, magisterskich i doktorskich oraz recenzentem w licznych
przewodach doktorskich i habilitacyjnych. W roku 2006 uzyskat
stopienn naukowy doktora habilitowanego sztuki, a w roku 2014
tytut profesora sztuk muzycznych. W latach 2016—2020 pelnit
funkcje Pelnomocnika Rektora ds. rozwoju. W roku 2019 zostat
odznaczony bragzowym medalem ,Zastluzony Kulturze Gloria
Artis”. Artysta specjalizuje si¢ takze w wykonawstwie pie$ni arty-
stycznej. Z repertuarem pieSniarskim wydat m.in. kilka albuméw
CD oraz dokonat licznych nagran archiwalnych. Jest autorem
ksiazki Wieczory z lirykq wokalng oraz kilkudziesigciu artykuléw
naukowych z dziedziny wokalistyki. Przez dziesigé¢ lat (2002—
2012) byt takze statym wspdipracownikiem pisma ,,Muzyka21”,
bedac autorem ponad stu recenzji ptytowych i kilkunastu artyku-
16w popularnonaukowych.
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ZAKONCZENIE

Monografia “Szczecifiski kompozytor Carl Loewe i jego tworczo$é
wokalna” jest zbiorem referatéw wygloszonych podczas II Mig-
dzynarodowej Konferencji Naukowej ,,Szczecinski kompozytor
Carl Loewe i jego tworczos$¢ wokalna”, zorganizowanej przez Aka-
demie Sztuki w Szczecinie w dniach 27-28 listopada 2019 roku.
W trzynastu rozdziatach autorzy bedacy profesorami uczelni
polskich (w Lodzi i Szczecinie), niemieckich (Greifswald, Weimar-
-Jena, Detmold, Kassel) i szwajcarskich (Bazylea) zaprezentowali
wyniki swoich najnowszych badan nad tworczoscia wokalng Car-
la Loewego, ktory, jako kantor w Ko§ciele §w. Jakuba w Szczecinie,
organista, kompozytor, generalny dyrektor muzyczny, nauczyciel
$piewu, koncertujacy muzyk akompaniujacy sobie samemu na
fortepianie podczas wystepdw w ramach spotkan towarzyskich,
przez 46 lat pelnil funkcj¢ najwazniejszej osoby organizujacej zy-
cie muzyczne w miescie.

Rozdziaty rzucajag nowe $wiatto na obecny stan wiedzy o ope-
rach, oratoriach Carla Loewego, jego polskich balladach, po
czedci zupelnie nieznanych, o utworach poréwnywanych do in-
strumentalnych ballad Chopina czy Brahmsa, o narodowych wat-
kach w dzietach kompozytora, o wybranych udzwigkowieniach
waznych poetéw, o historycznie uwarunkowanych tradycjach
improwizacji dziel Loewego, problemach z pozyskaniem nut
i odtworzeniem oratorium ,Hiob” oraz o mozliwosciach wyko-
nywania akompaniamentéw fortepianowych ballad na organach.
W wydaniu nie zabraklo takze zywej polemiki o estetyce S§piewu
popartej przykladami znanych w fonografii §wiatowej interpre-
tacji ballad Carla Loewego, zmieniajacymi si¢ na przestrzeni
wielu dziesigcioleci. Autorzy proébujac wskazac obszary dalszych
badan, przyblizyli wltasne do§wiadczenia wynikajace tak z teore-
tycznego, jak i praktycznego podejScia do kwestii wokalnej spu-
$cizny kompozytora.
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SUMMARY

The monograph ,,Szczecin composer Carl Loewe and his vocal
works” is a collection of papers presented at the Second Interna-
tional Scientific Conference ,,Szczecin composer Carl Loewe and
his vocal works”, organized by the Academy of Art in Szczecin on
November 27-28, 2019. In the thirteen chapters, the authors, who
are the university professors from Poland (Lodz and Szczecin),
German (Greifswald, Weimar-Jena, Detmold, Kassel) and Swiss
(Basel) universities, presented the results of their latest researches
on the vocal works of Carl Loewe, who, as a cantor at St. James’s
Church in Szczecin, organist, composer, general music director,
singing teacher, and concert musician accompanying himself on
the piano while performing at social social gatherings, served
as the most significant person organizing musical life in the city
for 46 years. The chapters throw new light on the current state of
knowledge of Carl Loewe’s operas, oratorios, Polish ballads (some
of which are completely unknown), works that have been compa-
red to instrumental ballads by Chopin or Brahms, national themes
in the composer’s works, selected sound adaptations of important
poets, historically based traditions of improvisation of Loewe’s
works, the problems of acquiring and reproducing the oratorio
“Hiob” and the opportunities to perform piano accompaniments
of the ballads on the organ. The edition also did not lack a vigo-
rous polemic about the aesthetics of singing, supported by exam-
ples of Carl Loewe’s ballad interpretations known in the world
phonography, varying over many decades. The authors, in an at-
tempt to identify fields for further research, provided a glimpse of
their own experiences from both theoretical and practical appro-
aches to the issues of the composer’s vocal heritage.
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