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“lI tak, na transcendencji polegaja ostatnie zadania.
Muzyka daje nam wyobrazZenie o tym pelnym $wiecle, o
ktérym méwiac sie jakamy. Zycle jest muzyka duszy,
a Bég - ludzklej duszy ostoja 1 ucieczka. To co
tworzymy i1 budujemy, to latanina; poprzez swiatynie
muzykil dazymy ku boskosci®.

J. W. Goethe w rozmowie z Rudolfem von Beyer®

1. Okolicznosci

Stynny wiersz J. W. Goethego 2znany mo2e bardziej z incipitu
("Uber allen Gipfeln ist Ruh") ni%z z tytulu (Wanderers Nachtlied,
In, posiada  historie, ktéra ma pozér  anegdoty. Wiadomo
najdoktadniej, kiedy, gdzie 1 Jjak 2zostal napisany 1 zapisany =:
byio to latem 6 wrzesnia roku 1780, wieczorem w Lesie Turynskim, na
szczycie zwanym Kikkelhahn, kolo Ilmenau. Goethe zapisal wiersz na
sclanie goérskiego szalasu. Miatl lat 31; w 33 lata pézniej, znowu
wegdrujac po Turyngii, zapis 6w "odnowii". I Jjeszcze, po raz trzeci,
tu2z przed Smiercig, odwiedzii bliski mu widaé szczyt, by =zarazem
wZruszyé sie wiasnym wierszem.

Wiersz Jest tworem bliZniaczym: istnieje, Jak wiadomo, inna
wczeéniejsza plesri nocna wedrowca (Wanderers Nachtlied, I,
zaczynajgaca si¢ od siéw: "Der du von dem Himmel bist" ("Ty, ktérys
z nieba jest [...] pokoju, zstap w serce moje“) =, Piszac "Uber
allen Gipfeln" Goethe ma ju2 wéwczas za soba pare innych wierszy
"wedrowniczych": Wanderers Sturmlied (1772), Pilgers Morgenlied
(1772> oraz Harzrelse (1777). Tworzy topos wedrowki, ktéry
niebawem, w swolch 1licznych odmianach 1 bogatych odniesieniach
symbolicznych stanie si¢@ Jednym 2 naczelnych toposéw pilesni
romantyczne]j <.

Tekst zapisany na owej] $cianie (z pni Jjodiowych), zgodny =z
wszystkiml wydaniami poczawszy od pilerwszego z r. 1789, = brzmi:

Uber allen Gipfeln

Ist Ruh,

In allen Wipfeln

Splrest du

Kaum einen Hauch;

Die VHgelein schweigen im Walde.
Warte nur, balde

Ruhest du auch.



208 MIELZYSLAW TOMASZEWSKI

W przekiladzie dosiownym, nie poetyckim, znaczy to: “Ponad /wszy-
sthimi/ szczytami Jest spokdj, na /2adnych wierzchotkach nie
wyczuwasz ni troche powiewu; ptaszeta w lesie milcza. Zaczekaj,
rychlo spoczniaesz 1 ty* .

Przez wielu "Uber allen Gipfeln"™ uwazany jest za “najstynniej-
szy wiersz niemieckiego Jezyka” 7. W ka2dym razie ciggle na nowo
podejmuje sig¢ Jego 1interpretacje; nie daje spokoju krytykom,
teoretykom dziela 1literackiego, filozofom, réwniez muzykologom =
mimo pozoréw absolutnej prostoty zdaje sig¢ miec twarz sfinksa.
Wediug C. Bella, wspélnie z innym osmiowierszem - 2z lirykiem H.
Heinego pt. *“Du bist wie eine Blume” -~ osiggnal w XIX wieku
najwigksza 1lo$¢ umuzycznien; stwierdzenie to wprawdzie wymaga we-
ryfikacji, * lecz Jest rzeczga niewptpliwga, 12 obie plesni
szczegélnie czesto przyciggaty kompozytorow.

Tu bedzie mowa o pieciu kompozycjach do wiersza Goethego, o
piesniach: C. F. Zeltera (1814), C. Loewego (1817), F. Schuberta
(1823/724), F. Liszta (1840-59) i R. Schumanna (1850) '©. By méc je
rozpatrzyé, trzeba si¢ wplerw zastanowi¢ nad samym wierszem;
zarysowa¢ jeszcze Jeden z mo2liwych syndroméw jego wiasciwosci.

2. Wersz Goethego

Nocng plesn wpdrowca (Il) okresli¢ mo2na jako wiersz zarazem:
liryczny, aforystyczny, swobodny, otwarty, symboliczny, refleksyj-
ny, klasyczny 1 dydaktyczny. Ka2dy z osmiu wymienionych tu charak-
ter6w da sig w tekscie utworu wystyszed 1 odczyta¢, chociaz nie
zawsze wprost 1 bez trudnosci.

(1) Charakter liryczny. Wydaje sie¢ nie ulega¢ watpliwosci, 1i2
“Uber allen Gipfeln* jest 1lirykiem czystej wody. Nasuwaja sie
dookreslenia odmiany owegoe liryzmu podsuwane przez wspélczesng
teorie 1literatury: monolog liryczny, 1liryka refleksyjna, inwoka-
cyJna. Czujemy bliskos¢ 1lirykédw 1lozanskich Mickiewicza ''. Ale
Jawlia si¢ te2z watpliwoscl: przeciez wiekszg czes¢ wiersza stanowi
czysty opls, oblektywna relacja okreslonego stanu rzeczy, ujeta
wprawdzie w czasie terazniejszym, lecz przeciez wediug np. E.
Steigera 'Z wiasnie dla apickosci wlasciwa jest terazZniejszosé, a
takie przedstawienie obrazowe i ogladowe. Swojg paradoksalna teorie
gatunkéw oparl ten wybitny teoretyk poezji na filozofii M.
Heideggera. Wiasnie wediug Heideggera lirycznym Jest czas przesziy
a nie terazniejszy, gdy2 implikuje uwewnetrznienie (Er-innerung =
wspomnienie), dramatycznym czas przyszly, gdy2 wprowadza napiecie
(Spannung), epickim za$ czas terazniejszy - implikujacy obrazowe i
ogladowe przedstawienie (Vorstellung) '>.

Intuicja wzbrania sie przyja¢ dla wiersza, o ktérym mowsa,
podobne rozstrzygniecie. Teoria 1literatury czasow poety zrazu
rowniez nie zdaje sig dawaé zadawalajgcej odpowiedzi. Sam Goethe '+
widzial trzy prawdziwie naturalne formy poezji: forme, ktéra w
jasny spos6b opowiada, forme, ktéra wyraza entuzjastyczne podniece-
nie 1 formg, ktéra przedstawia osobiste dzialanie, tj.: epopeje,
liryke i dramat. Lecz c2y2 w Nocnej piesni wegdrowca moze byé¢ mowa
o "entuzjastycznym podnieceniu“? - Raczej konstatacje wypowiadane z
niewzruszonym spokojem. Goethe widzi jednak ponadto réwniez
moz2liwos¢ nie tylko czystego, odrebnego wystepowania kazdego =z
trzech poetyckich rodzajéw, lecz réwniez - wspélnego. *“Czesto
moZemy 2znaleié wszystkie trzy zarazem - mowi - w najkrétszym
wierszu, i wlasnie wtedy, skupione na matej przestrzeni osiagajg
najwspanialsze efekty"”. Oté62, jJjesliby zgodzié¢ sie, 12 w wierszu
“Uber allen Gipfeln" wystepuje skupienie wszystkich trzech
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kategorii, to Jjedynie 2z tym, 12 moment 1liryczny w zespole tym
dominuje. Argument dodatkowy: tytut utworu - Plesri. Wéréd trzech
odmian wiersza 1lirycznego wyré2nionych przez B. Eichenbauma a
zastosowanych przez Cz. Zgorzelskiego do monologu lirycznego
plerwszg stanowli liryka <Spiewna, przez poetéw nazywana wiasnie
najczesciej pilesnia '®. Z pomoca przychodza dwa dalsze pojecia
zwiazane z liryzmem (zarazem 2z piesnig): ton i nastréj. Stowo “ton"
pojawia sie u Goethego w dalszej charakterystyce tego, co liryczne.
Siowo *nastréj" staje sie centralne dla lirycznosci u Steigera 1
Heideggera; chodzi o nastréj rozumiany specyficznie, tj. Jjako
Zdeterminowane nastrojeniem “doswiadczenie, ktére moze nam odkryé -
bezposrednio -~ zwigzek 2z Bytem bardziej pierwotny ni2 przedsta-
wienie 1 pojecie”. Bezposrednio, to znaczy poza silowami: stwierdze-
nie czego$ budzi przeciez 2z natroju! Nastréj "wymyka sie®,
"wyslizguje" bezposredniemu ujeciu Jezykowemu. Istnieje jakby
miedzy silowami, cho¢ poprzez nie. K. Michalski, ktory przedstawia
poglady Heldeggera przejete przez Steigera (1 egzemplifikowane wia-
$nie na wierszu Goethego) 'S méwl dalej: “Wiersz liryczny nie jest
zatem opisem nastroju, lecz jedynie szyfrem (. ] odsytsjacym do
pewnego nastroju. Wiasnie “rozumienie® tego szyfru (...1 to
przezycie tego nastroju po prostu"”. A dla Emila Steigera okreslenie
"liryczny” Jjest nazwa literackiej manifestacji tej witasnie strony
ludzkiej egzystencji ktéra Heidegger nazywa “nastrojeniem”. Poeta
staje slg wowczas medium, jest "natchniony". Nie ma dystansu miedzy
nim, a tym o czym pisze. Jest otwarty, tak jJak musi by¢ réwniez
otwarty, ti. nastrojony na przyjecie okreslonego nastroju -
czytelnik czy siuchacz prawdziwie lirycznego wiersza '7. Slowen
wyjsciowym dle nastroju wiersza, o ktérym mowa jest siowo kluczowe
wczesnych romantykow: noc (“*Wanderers N a c h t lied™) e,
Jednak2e nie noc w ogéle, lecz jedna 2z trzech mo2liwych nocy; nie
milosna 1 nie wupiorna lecz ta, ktéra oddana jest refleksji i
rachunkowi sumienia.

(2) Charakter aforystyczny. W aforyzmie, epigramacie, gnomie, w
napisie na grobie - slowa winny sie jawi¢ nagie, wyraziste, uogél-
nione, bezprzymiotnikowe, skupione przy tym w jedna, niepodzielna 1
lapidarng calos¢. Nocna pliesnn wedrowca warunki te speitnia. Jego
struktura, wlasciwie niemal jednozdaniowa, to trzy przestanki 1
wniosek. JakZ2e inaczej analogiczny temat mo2e si¢ konkretyzowac w
wierszu nie-aforystycznym! Nasuwa sie¢ poréwnanie ze znang strofa J.
Siowackiego, z entuzjazmem Jjego bohatera lirycznego wobec
analogicznej chwili prze2yte] w goérach szwajcarskich,

"gdy sie ksie2yc ma pokaza¢é,
kiedy sie wszystkie stowlki ucisza
i wszystkie liscie bez szelestu wisza (...]1% '®

Wszystko staje sig¢ tutaj piekne, malarsko szczegdlilowe 1 detalicznie
konkretne, zarazem migkkie, tagodne, sentymentalne. W Nocnej piesni
wedrowca Goethe zrealizowal idee, ktéra wytoiyl w innym wierszu:

“Skupi¢ sie musi, kto pragnie wielkoscli,
W ograniczeniu dopiero zna¢ mistrza (...1% =°

(3) Charakter swobodny. Zacytowany powyiej fragment sonetu
konczy sie wersem: "I tylko prawo darzy nas swoboda".

Juz na pierwszy rzut oka wiersz Goethego wymyka sig prawonm
regularne] wersyfikacji. Ten osmiowiersz, nie bedecy oktawa Jjest
jak najdoktadniej, wprost kraricowo heterosylabiczny (6 réz2nych
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diugosci na 8 werséw) #' a takie heterotoniczny Z2. Mimo - 12 ma to
by¢ przeciez piesri, 1 mo2na by Ja sobie wyobrazi¢ w Jakims
kotyszgco-piesniowym rytmie! =22, A jednak, odczytujgc wiersz
parokrotnie nie umiemy si¢@ obroni¢ wra2eniu, 12 Jjest w nim
niewatpliwie forma, nawet bardzie]J spoista ni2 w tych licznych
utworach, w ktérych siowa wypelniaja "gotowg"”, 1zosylabiczng 1lub
izotoniczng strofe. Wiersz Goethego powstal w okresie Sturm und
Drang, w czasie, gdy odrzucenie "zewn@trznosci” stanowilo jedna z
zasad twérczosci (teoria entuzjazmu). Wediug S. Skwarczyriskiej "nie
tylko mtody Goethe byl zgodny 2z romantycznymi poglgadami, 2Ze
twoérczosci poetyckiej nie obowigzuja reguty ustalone z zewnatrz.
{...1 Normy wynikaja z samej 1stoty poezJi, 2z wewnetrznych praw
ograniczajacych Jej forme". Goethe w utworze widziai “duchowy
organizm, okreslony przez jemu tylko wtasciwa forme wewnetrzna" =<,

Tak wiec prawidliowosél winno sie szukaé glebiej, w planie
wewnetrznym. W wierszu istnieje np. paralelizm, wlasciwy mysSleniu
ludowemu 1 biblijnemu, korespondencja brzmieniowo-rytmiczna miedzy
siowamli noszacyml szczegédlne sensy. ZbliZona przez rym poczatkowa
relacja Ruh-du prowadzl np. ku pointowemu potaczeniu “ruhest du
sauch/". Odpowliadajgce sobilie tresci wewngtrz wers6w majg rytmike
analogicznag, sa wiec kojarzone, spajane wspélnosScia zarazem
ksztaittu 1 sensu. Rytm utajony ale wyrazisty odnalezé¢ moZna
wsiuchujgc sie w brzmienie samoglosek =5, 0OtéZz ustawiwszy Je w lad
wynlkajacy z opozycji jasne - clemne, otrzymamy rysunek méwiacy o
wyraznym cho¢ ukrytym rytmie brzmieniowym wiersza; przy odchylaniu
sieg ku obu bilegunom Jasnoscl ftrwa on na kotwlicy statego,
uporczywego brzmienia samogioski "a".

Jednemu jJjedynemu wierszowl nadal Goethe rytm Jjasno i tatwo
uchwytny <(zewnetrzny): "“Die Vdgelein schweigen ‘'im Walde". W
interpretacji Georgiadesa =€ rytm tego wersu (v-v/-v /vV=-V)
ewokuje sfere tego, co ludowo-piesniowe, 2zgodne 2z konotacja siéw
tej frazy. Ale zarazem wers ten kontrastuje wyraziscie z resztg
wiersza, w ktorym nie to, co Spiewne, lecz to co mowne i nie to co
pogodne i niefrasobliwe, lecz co raczej mroczne — ma glos.

(4) Charakter otwarty. Zauwa2my: Goethe méwi: szczyty, nile
dopowiadajac: szczyty g 6 r; méwl wierzchoiki, nie dopowiadajac:
wierzchotki dr z e w; mowli ni troche powiewu, nie dopowliadajac:
powiewu wiatru Ani géry, anl drzewa, ani wiatr, ani ptaki
nie majg swoich nazw wtasnych - to nie "noc pod Wysoka", ani "jodiy
na gor szczyclie", nile sitowiki ani nie puchacze. Zupelnie brak
réwniez przymiotnikéw: keztattéw, "woni, barw i blaskéw"
konkretyzujacych ukazane przedmioty. Osoba, do ktérej zwraca sie na
koniec podmiot 1liryczny - nie jest roéwniez sprecyzowana. Kazde
gory, drzewa, wiatry, ptaki mo2na tu wpisa¢ i ka2dy sie moze sam
wpisac¢ jako adresat koficowe] apostrofy. Slowa wiec mamy ogélne (nie
- szczegllowe), niedopowiedziane 1 niedookreslone, uniwersalne,
otwarte.

I znowu, Jak2e inaczej ni2 np. u Slowackiego 27 w jego pieknym,
ale dookreslonym, “polskim" wierszu: "Gdy noc gleboka wszystko usépi
i oniemi (...] Pode mna noc 1 smutek - albo sen na ziemi / A tam
Juz gdzie$ nad Polskg sSwieci zorzy prega (...1"

Wracajgc do Goethego: a wiec slowa niedopowiedziane, 1lecz
réwniez: niewyméwione 2%, Wierszem tym, krancowo eufemlstycznym Jjak
gdyby rzadzilo Jakies tabu: nie wypowiadane sa w nim slowa
najwazniejsze, kluczowe. Poza tekstem, jedynie w tytule padaja
stowa tak .bardzo Znaczace Jak noc i wedr 6wk a.
Przemilczana Jest mar t wo § ¢ przyrody, ni epoké3j czio-
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wieka, kon1ilec drogli pielgrzymiej, $mi er &€ A przecie
wiasnie to co przemilczane, co nie wyméwione expressis verbils
przenika caiy utwér,

Piszac o Heldeggerze Krzysztof Michalski zauwaza mimochodem, 2e
Jest to jedna z istotnych cech stylu biblijnego.

(5) Charakter symboliczny. Wiersz posiada, co oczywiste, swoja
warstwe powierzchniowa: moZ2na go odczyta¢ doslownie, a la letire.
Otrzymujemy woéwczas wierszyk o naturze udajacej sie@ na spoczynek i
czlowieku idacym jej] Sladem. W studium o poecie H. -G. Gadamer =°
przypomina znane powledzenie Goethego: “wszystko Jjest symbolem”™,
inaczej: “ka2da rzecz wskazuje na Jjakas inng rzecz®, dodajgc, 12
teza ta stanowl najszersza formuige mys$li hermeneutycznej. Nie
trzeba zreszta chyba takiej podpory teoretycznej, by czytajac
wiersz zyskacC prawo do spojrzenia w giab siéw i zdan. Oprécz ich
denotaciji istnliejg oczywiscie konotacje. Stowo Ruh (spoké6],
spoczynek, odpoczynek) nasuwa przeciez skojerzenia z ewigen Ruh lub
zur letzten Ruh (wieczny odpoczynek, ostatni spoczynek); stowo
Hauch (powliew) zarazem 11aczy si¢ slownikowo z bis zum letzten
Hauch, den letzten Hauch geben (do ostatniego tchu, odda¢ ostatnie
tchnienie). W tym kontekscie nawet np. schweigen mo2e przywolad: er
schweigt wle das Grab 1 tg droga wyobraZnia podaza, w momencie
odkrycia “drugiego dna" wiersza, konstytuujgc w ten sposéb gigbszy
sens utworu: <° moment uciszenia sie¢ przyrody, ujrzanej jakby poza
czasem, W chwili zatrzymania si¢ je] w blegu - wywolujacy refleksje
o cztowieka sprawach granicznych, ostatecznych.

Pascal pisai: ®' “Czy nie jestem skazany na sSmier¢?”, dodajgc:
“czy mo2na unilcestwié¢ wlecznos¢, odwracajgc od niej swa mysl?”
Goethe jJjest dyskretniejszy w stawianiu pytan, nie kiladzie kropki
nad "i%,

(6) Charakter refleksyjny. Goethe sklania (natomiast) cziowieka
myslacego — do refleksji. Moz2e iS¢ ona w strone rozwigzan przyrod-
niczych, filozoficznych, metafizycznych, religijnych. Z 1licznych
"punktéw wyjscia® dla refleksji obecnych w wierszu warto wymienic
te, ktére w pilesniowych interpretacjach w Jakis spos6b dochodza
wyrazniej do giosu:

- spok6J natury i niepokéj czlowieka,

- Swiatlo dnia 1 mrok nocy,

- relacja tego co 2ywe wobec tego co martwe,

- bycie w Swiecie 1 zagubienie w ninm,

- trwanie 1 chwila, wiecznos¢ i krucho&¢ istnienia.

Punkty wyJscia dla refleksji, dla "“wyZszego poznania® -
romantycy nazywali t@ czynnosé¢ “czuciem"; czuciem natury, czuciem
istoty. Charakteryzujac istote piesni pisalt Poclej: == "I Jje2elil
méwimy, 12 istotg i celem piesni Jest takie wyspiewaé¢ niewysiowlone
i wyrazi¢ niewyrazalne, to myslimy nie tyle o tresci 1 znaczeniu
$piewanego siowa, 1ile o tym, czego ono nie moZe powledziec,
przekazaé¢, a co moze byé wyrazone Jedynie tym, co muzyczne:
d2wigkiem, melodia, brzmieniem; myslimy o metafizycznym dospiewaniu
stowa".

Czy mamy prawo odchodzié¢ tak daleko od wierszowego punktu
wyjsécia? F. Blume w studium na temat relacji Goethego wobec muzyki
przypomnial slowa poety: “Muzyka daje nam pewne wyobraienie o tym
pelnym $wiecie, o ktérym méwiac sie jakamy” ==,

(7) Charakter klasyczny. Wiersz 2zrodzit sie¢ w latach "Burzy 1
naporu*, pét wieku péznie] stal si¢ sztandarowym tekstem romenty-
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kéw. Mo2na by go podpisac¢ pod niejeden obraz Caspara Davida Fried-
riecha, z takich Jak: Medytacja na szczycle czy U wroét cmentarza.
Antycypuje tez w Jjeakimé stopniu mysSlenie symbolistéow. A Jednak
przede wszystkim wydaje sie klasyczny. Syndrom klasycznosci
skonstruowany przez W. Tatarkiewlicza, ®+ akcentujacy m. in. takie
cechy Jjak nasladowanie staro2ytnosci, zgodnos¢ =z przepisami,
typowoé¢ - wyrainie nie mo2e by¢ tu wziety pod uwage. Bardziej -
kryteria T. S. Eliota: =% uniwersalno$¢ 1 dojrzalos¢. Fritz Strich
w pracy o klasycznosci 1 romantycznosci niemieckiej =¢ dowodzi
poréwnawczo, 12 to co dla klasycyzmu Goethego specyficzne, to
"wyjecie z czasu Jego zawartosci”™, widzenie sSwiata Jjak gdyby "z
nieruchomego punktu widzenia ducha, dla ktérego wszystko Jest w
révne] mierze dalekie i minione".

Ow spok6] staniecia maprzeciw rzeczy, ogladania 1
pojmowania sSwiata bez uzewnetrznionych emocji, bez egzaltacji, w
postawie pozornie "niezaangaZowanego obserwatora" (Husserl),
wszystko to narzuca sig@ szczegélnie woéwczas, gdy ma sie¢ przed soba
Nocna plesn wedrowca.

(8> Charakter dydaktyczny. A Jjednak chodzi rzeczywiscie o
Jedynie pozorny brak zaangaz2owania. Wiersz koriczy sie przeciez
ostrzezeniem: Warte nur, balde [...]

Wsr6d 1interpretacji uprawnionych 2znalez¢ sie@ mo2e np. jJego
wykiadnia panteistyczna (u M. Karitowicza bedzie to ostateczne
“roztopienie sig¢ we wszechistnieniu") lub stoicka (u G. Mahlera, w
ostatnie] czesci Lied wvon der Erde: elegijna antycypacja idel
Abschied'u, po2egnania ze <Swiatem). Mo2liwe Jest Jednak, 1 to
racze] na pierwszym miejscu, odczytanie wiersza jako mementa; Jako
wezwania do tak lub inaczej rozumianego rachunku z 2ycia. Wezwanie
do kogo skierowane? Przede wszystkim do siebie samego, chociaz
apostrofa odnosi sig¢ do ka2dego. Wediug K. Kaspera i1 D: Wuckela =7
apostrofa ta dziala niewatpliwie zarazem w strong podmiotu
lirycznaego jak 1 adresata: mo2e by¢ rozumiana 1 zZa przemowe
(Anrede) i za monolog wewnetrzny (Selbstsussprache).

Rodzace sie watpliwoscli mo2e zmniejszyé¢ Goethe. W wypowledzi na
temat poezji dydektycznej, =© ktéreJ zreszta odmawie prawa do
istnienia jako odrgbnego gatunku, mowl expressis verbis: "W s z e -
l aka poezja winna byé pouczajaca, lecz pouczajaca w sposéb
niedostrzegalny powinna czlowiekowli 2z wr ac a ¢
uwag e na sprawy, z ktéorymi warto sie zapoznaé¢, ale o n s an
musi wyciggnaé¢ z nich naukeg, jak z 2ycia”.

3. Pi¢¢ plesniowych interpretacji
(1) ZELTER

Sam o swoich piesniach: “nie jestem o nich najlepszego zdania;
ten rodzaj kompozycji nigdy mi sie wystarczajaco nie udawal.
Pisalem Je najczesciej pod wplywem przyjaciét 1 szczegédlnych
okolicznosci. -Bez wewngtrznego nakazu" ==, Ale zdanie zmienii, gdy
w péznych swych latach pojat za 20on¢ mioda $piewaczke (Juliane
Pappitz) 1 zbli2y} sie do Goethego. Powstalo 400 matych piesni w
stylu nazywanym stylem II szkoly berlirniskiej. Wéréd nich, w 1814,
plesn zatytulowana Ruhe (Spoké)). Znamy dwie wypowiedzi poety, obile
w peini zadowolone; pierwszg wyrazonga tuz po skomponowaniu utworu:
“Pleén Spokdj jest boska. Nasz tenor $piewa bardzo dobrze 1 w tych
niespokojnych czasach daje nam wiele blogosci". I druga wypowied:,
wystang do kompozytora po owych péznych odwiedzinach miejsca
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narodzin tekstu. Poeta dziekuje kompozytorowi, 12 “na skrzydiach
Jego muzyki" wiersz poplynat na caly $wiat. Muzyki - tek milo
“uspokajajacel” ("lieblich beruhigend") <e,

Mamy prawo sadzi¢, 12 dla Goethego pilesén C. F. Zeltera stano-
wila ideal umuzycznienia jego wiersza, 2e kompozytor nadal pieséni
wiasnie ten wyraz, o Jaki poecie chodzilo. Pisze do Zeltera (w
1820): *“"przeciez chodzi o to, by sluchacza wprawié¢ w ten nastréj
(Stimmung), ktéry podaje wiersz; w oparciu o niego tworzg sie
dopiero w wyobraini obrazy sugerowane tekstea" <'. Th. Georgiades
czynno$¢ u Zeltera nazywa (z dezaprobatg) "funkcja wehikularng¥
muzyki: piesn cofnela sie tu przed zostaniem muzyks 4%. Kompozytor
daje jedynie “wliersz jako wiersz". W. Wiora dla podobnych piesni ma
nazwe@ “neutralnej formy muzycznej" 1 2zalicza do tzw. kunstlose
Kunstllieder (bezartystyczna piesnt artystyczna) 43, Wediug M.
Bristigera “Zelter pojal wiersz Goethego dosltownie i
jak2e naiwnie! [...1 Piesri nosi takZe znamienny tytui "Ruhe" 1
wyra2a rzeczywiscie harmoni@ czlowieka z naturg, spokéj, niemal
wypoczynek" <4, Dalej mowa nawet o nucie niemal bukolicznej, o
przeniesieniu utworu poety w inny wymiar.

Mo2na by nieco, niedu2o, lecz jednak troche - sprébowaé broni¢
Zeltera. Pisze w stylu swego czasu 1 kregu tj. sentymentalizmu, 2
jego nastrojowoscia pierwotna, w szkole wywodzgacejl si¢ Jeszcze 2
teorii nasladownictwa (Nachahmungs Theorie). Komponuje 15-taktowy
utwér bedacy przykiadem nieco zmodyfikowanej budowy okresowaj.
Wstepny, maiy okres, czysto instrumentalny wprowadza w nastrdéJ
ciszy nocnej (Stil und nédchtlich) ruchem triolowym i regularnoscia
przebiegu continuum harmonicznego - zainspirowanymi by¢ mo2e przez
triole pierwsze) czescl beethovenowskiej Sonaty zwanej Ksie2ycowj
(1801). Tekst, wypelniajgcy poszerzony okres - interpretowany Jjest
z pewnoscia nieco naiwnie, lecz z prostotg 1 gracj@ przysiugujaca
stylowl. P6jscie za slowem, niemal madrygalistyczne, <& wida¢ w
kazdym takcie. Zelter stara sig¢ da¢ przede wszystkim 1luzje¢
spokoju: czyni to przez dilu2sze trwanie 1lub teZ repetowanie
dzwigkéw stale na Jedne] wysokosci (uporczywe zawieszenia na
kwincie) oraz przez 1inicjalny pedal toniczny. Ale zarazem, Jjuz od
poczatku - 1 konsekwentnie przez calg plesni odbywa sie
zatrzymywanie ruchu, jego przerywanie przez pauzy 1 fermaty. MoZna
powiedzieé: Zelter chce, by w pauzach miedzy frazami <$piewu
usiyszeé¢ cisze, "cisze gér 1 lasu”, o ktérej mowa w tekScie. Wiec
naiwna ikonicznos$é? Najbardziej wyraZna w momencie gdy pada na
koniec siowo ruhes t du auch (niebawem s poczndiesz i
ty), podane w zupeilnej ciszy, bez akompaniamentu. Oté62, byé¢ mo2e
mimo woli, Zelter obok owych zabiegéw mimetycznych, przekazat
zarazem c¢o$ 2z owego odczucia kruchosci, rwania sie watku -
zawartych w glebszej warstwie tekstu. O interpretacji w duchu
niezupelnie jednak bukolicznym, mogloby Swiadczy¢ ponadto koriczenie
wszystkich =zdan (z wyjatkiem sekwencji "ptasiej“) w dolnynm
rejestrze glosu; wtasciwie piesni staje si¢ "wprawka na opadanie
glosu ku dotowi", wprawk@ na melos descendens posiadajacy okreslone
konotacje. Lekki *“nalot" taneczny pochodzi z metrum na 12/8, czyli
z siciliany, najbardziej kolyszacego (tutaj: do snu) z wszystkich
taricow.

Ton podstawowy tej piesni mozna by okresli¢ Jako: Nachtlied -
nokturn. Oczywiscie przed-romantyczny 1 sentymentalny, nokturn
przed nokturnem.
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(2) LOEWE

Piesi napisana w trzy lata po pileéni Zeltera, w roku 1817,
przez kompozytora, ktéry « historii muzyki zapisat sig, Jak
wiadomo, raczej jako twérca piesni balladowych.

Koncepcja tej 17 taktowed (1 + 16) miniatury lirycznej Jest
wyraznie swoista, Z paru wzgledow. Wydaje sie byé raczel
fragmentem, czgScig cyklu - cho¢ nig nie jest; swoja Jednorodnoscis
przypomina konstrukcje preludiowe. Twér sScisle homofoniczny: coraz
bardziej drobnoodcinkowa i przerywana pauzami melodia rozgrywa sieg,
de2gc ku wygasnieciu czy <zawieszeniu <(na tercji toniki), na
jednolitym continuum harmonicznym. Continuum rozwija sie wWg zasady
ruchu minimalnego, 2z niezakiécong -niczym rytmicznoscig: zmiany
funkcji harmonicznych nastgpuja z reguly na mocnej czescl taktu «s
1 w nieruchomosci tej trwajg do taktu nastepnego. Sg utrzymane w
Jednolite] artykulacji (bez Jednego wyjatku), Jjak non legato, con
pedale e sordino, z dynamika 2roZnicowang Jedynie w partii
koficowej. Glos podaje tekst na ztiszeniu (sotto voce), poprzez
melodi¢ rozpiety wahadiowo miedzy kotwicznymi diwiekami dwu

podstawowych funkcji w tonacji F-dur, péfniej, w alternujgcej z niag
tonacji paralelnej (d-moll). Melodia zaczyna si¢ { koriczy zwrotenm
modalnym (tzw. lidyjskie "h" w F-dur); ma przy tym pare dalszych
wiasciwosci szczegdlnych: obfituje w 'zwrot retoryczny znany Jjako
cercar la note, a wigec w motyw “poszukujacy" diwigku finalnege oraz
w motyw rytmiczny tzw. dobiegajacy: na koficu ka2dego motywu i frazy
nastepuje nagie zatrzymanie sig@ ruchu.’ Wreszcie - utrzymana jest w
nie najczescie] spotykane] <(poza muzykg o proweniencji ludowej)
tréjtaktowosci, oraz w "kroczacym® ‘metrum na 3/2, przywodzacym na
mysl sarabande, wiec taniec oparty na 2zasadzie regularnego
zatrzymywania sig (na drugie] czesci tdktu).

Piesni Loewego - mimo swe] monotonii nie przynosi nic z tego, co
by méwilo o spokoju. Zdaje sig realizowaé¢ raczej dialog dwu
nieréwnych sii: tej co trwa niewzruszenie <(homofoniczne continuum
harmoniczne) z t@ co jawl sie¢ 1 znikae: 2 rwaca sie¢ linia melodii.
Melodia ta pojawia sie ponadto parokrotnie w wyrazistej dysharmonii
wobec instrumentalnego continuum np. w miejscach eksponowanych,
gtos sSpiewa "h" (kwarta lidyjska) przy réwunoczesnym *b" fortepianu
(septyma dominanty), na mocnej czesci taktu. Te i1 pare innych tarc
brzmi jako quasi-memento. Jesli spokéj, to w kazdym razie pozorny.
Kompozytor ka2e <4piewaé¢ piesi z okreslong ekspresja: sehnsilchtig
klagend und getragen ("z teskna skargs 1 wyraziscie"). Dodajmy, 2e
tonacja d-moll, w ktérej przebilegaja znaczgce partie pilesni, od
Mozarta, co najmniej po Schuberta wiazana byla z toposem memento
morl.

Ton podstawowy tej pilesni mo2na by okreslié¢ Jjako Klagelied,
jako wczesnoromantyczne, nieco egzaltowane lamento. Nad czym? -
mo2e nad kruchoscig ludzkiej egzystencji 1 niewzruszalna trwaloscia
przyrody.

(3> SCHUBERT

Od préb, chcialoby sie powiedzieé¢ niemal bez znaczenia (choé w
historycznej perspektywie ciekawych) przechodzimy do arcydziets,
arcydziela skromnego 1 nieefektownego, lecz niewgatpliwego. Takiego
zdania sg@ m.in. D. Fischer-Dieskau, Th. Georgiades, A. Einstein.
Craig Bell pisze wprost: "te 14 taktow Jest cudem spokojne]
pieknosci® <7,

Jak 6w spoké] jest u Schuberta realizowany, spokéj niemal



WIERSZ GOETHEGO "UBER ALLEN GIPFELN® 215

namacalny, opisuje Georgiades na pierwszych stronach swej slynnej
monografii liryki wokalnej Schuberta 4. O celnej szczegélowosci
tej 1interpretacji niech zaswiadczy np. rozumowanie Georgiadesa na
temat wstepne] frazy glosu: przy zmianie harmonii towarzyszgce]
czasownlkowl “iIst” (w zwrocile: ist Ruh), Schubert stosuje wprawdzie
dominantg, bo chodzi bgdZz co badz, o czasownik, wiec o aktywnos¢,
ale poniewa2 czasownik ten ma postaé¢ minimalnie aktywna (strona
bierna), wigc Schubert neutralizuje jej dzialtanie przez réwnoczesne
wprowadzanie pedaiu tonicznego. To co mozna wyniesé z analizy
Georgiadesa, zgadzajgc sie z nig catkowicie, to przekonanie, Ze nie
znajdziemy u Schuberta jednego dzZwigku zbednego, Jjednego ktéry by
mo2na zmieni¢. Rzuca si@ w oczy absolutna celowo$sé 1 absolutna
oszczednos¢é - by nile powledzieé ascetycznosé - s$rodkéw. Budowanie
napiecia krok po kroku, idece za poszczegédlnym siowem -
“"ucielesniajace" Je w diwigku - adekwatnym rytmicznie, melodycznie,
harmonicznie - ale 2zarazem wspierajace wielka strukture tekstu -
struktura czysto muzyczna. Kulminacja po powolnym dojsciu od b?
przez c=, des® 1 es®*, do gérnego f=, zatrzymanego fermata i zejscie
Z powrotem, podparte zamykajgacym konstrukcjJe ostatecznle oczywistym
krokiem f' - b' (dominanta-tonika). Oszczedny na ogét Georglades
partie koricowa towrzyszacg slowom du auch nazywa (metaforycznie)
“przywaleniem kamienia grobowego" <=.

Bo nie ma watpliwosci, 2e pleséri 1interpretowana Jjest przez
Schuberta na ted wlasnie ptaszczyZnie odczytania tekstu.
Daktyliczny rytm fortepianu choralowo otwierajacy piesn jest dobrze
znajomy z jego plesni i innych utworéw; rytm ten, wediug niektérych
Jedna z odmian rytmu pawany - bywa najczeséciej nazywany motywem lub
leitmotywem <$Smierci 5S¢, Gios wchodzi z rodzajem tonu psalmowego,
péz¢nie} przebija si¢ dale] w godnym spokoju, najczescle] z
maksymalnga oszczednoscia ruchéw (jak na kotwicy opierajac sig¢ na
dolnym "“f*"). Z wyjatk‘em dwu taktéw méwiacych o ptaszetach w lesie
(taktow istniejgcych w piedni na zasadzie 1ludowo-piesniowgo
intermedium) calo$¢ pilesni zbudowana jJest Jakby z dwu Jedynie
motywéw skontrastowanych ze soba, bedacych w opozycji 1 zwarciu.
Plerwszy =z nichJﬂ J harmonicznie kadencjonujgcy, melodycznie zamy-
kajacy (3 2 V 1 Tub 2 VII 1), rytmicznie statyczny chclatoby sie
nazwa¢ motywem spokoju, ciszy 1 odprezenia. Pojawia si¢ na slowach
i1st Ruh, 1 ruhest du auch. _to wiasnie 6w wspomniany Jjuz motyw
pawany (motyw sSmierci). Drugi.‘._lJ, progresyjny harmonicznie, otwar-
ty meoldycznie (struktura gradacyjna, sekundowa), rytmicznie
dynamiczny, chcialoby sie@ nazwa¢ motywem zarazem oczekiwania i nie-
pokoju, motywem napigecia. Antycypowany wczesnie] pojawia si¢ w zna-
czacy sposéb na stowach ostrzeZenia: warte nur, balde! Moina by go
nazwaé¢ motywem obawy - choé¢ nie strachu - przed Smiercig. Piesn, a
moz2e raczej "spiew" Schuberta -~ okres$li¢ moZ2na Jako dzieje
zmagania, w ktérym motyw niepokoju ulega motywowl spokoju.

Kompozytor nie ©okresla na poczgtku utworu szczegdlowe]
ekspresji, poza oznaczeniem tempa: powoli (langsam). Chcialoby sie
doda¢: w skupieniu, W najwyzszym skuplieniu. Ale to juz wynika =z
muzyki. Splew Schuberta przebiegajacy bez najmniejszej egzaltacji -
Jjakby z pewnym dystansem - ma charakter Betrauchtungslied,
gtebokiej i skupionej pilesniowe] kontemplacji nad sprawami 2ycia 1
Smierci.

(4) LISZT

Jak2e inny s$wiat, przy pozornym podoblefistwie! Pilies$ri pochodzi z
roku 1840, péiniejsza minimalnie odmieniona wersja z 1860. Jest
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efektowna, estradowa, znacznie rozbudowana, mo2e robié¢ wrazenie.

Jak u Schuberta, piesn Liszta zaczyna sie i koficzy quasi-cho-
ralem, ale tej struktury nie mo2na by okreslié¢ jako skupiong (taka
byla struktura Schuberts). Model harmoniczny u Liszta, to wprawdzie
wielka siedmioakordowa kadencja w E-dur o nastepstwie: T Tp S Sp
(S) (do S, ktéra nie nastepuje) D7 1 T, ale 6w nadmiar funkcji
dolnej dominanty (z podwdjng wiacznie) oraz akordéw zastepczych -
wprowadza pewna dziwnosé¢, obcos¢ w “naturalnym®, dur-mollowym
kontekécie tonalnym. Okazuje si@, 2e 6w clgg, ktéry powtérzy sie
Jeszcze dwukrotnie w samym zakoficzeniu pilesni, stanowli harmonizacje
kompletu stopni skali koscielnej tzw. doryckieJ <(od E). Ciggowl
akordéw towarzyszy opadajaca konsekwentnie linia basu - .opadajaca
tercjowo w d6t: e cis a fis d h i e. Lukge migdzy akordami
ostatnimi (h 1 e) - wypeini nowy (poza D-dur, tj. subdominanta
subdominanty) akord tonalnie obcy: G-dur. Stanie sig to ju2 w samej
kadencji 1 sprowadzi na penultimie nieco dziwne Jjej brzmienie. P.
Rummenk$ller, w pracy o harmonice piesni Liszta 5’ nazywa kadencje¢
z pleéni “Uber allen Gipfeln® ~  “kadencja wyobcowana®
(Verfremdeter—Kadenz), a jJej} pojawienie si@, péiniej =zauwazone
takze w innych utworach kompozytora - motywuje interpretacja tekstu
(nieodwolalne schodzenie w déit). Co dalej wa2ne, inicjalny cigg
opadajacych w basie tercji - 2zostaje w plesni powtérzony -~ =z
niewielkimi zmianami - w planie makro tj. w wielkim planie tonalnym
plesni. Dokona si¢ w nim parokrotny przeplot tonacji krzy2ykowych 1
bemolowych (E-dur, cis-moll, As-dur i f-moll, fis-moll, d-moll, B-
dur, H-dur 1 E-dur), na zasadzie podstawiert enharmonicznych <(np.
gis (As) 1 przesunigé¢ semitonicznych. Mo2na przyja¢ nawet interpre-
tacje, 2e piesn dzieje si¢ Jjakby réwnolegle a na zmiang W E-dur 1
As-dur - w dwu mediantowych odniaesieniach do "nieobecnej" tonacji
C-dur. Odczuwalny efekt brzmieniowy wynikajacy ze zmian dziejacych
sie w piesni mo2e byé¢ interpretowany jako przechodzenie z sfery
$wiatia ( # ) do sfery cienia (b) ==,

W rezultacie - trudno tu méwié¢ o formie zwartej, mamy raczej
luzny <ciag sekwencji. Najbardziej wyeksponowana, doprowadzona do
wielkiej gradacji dynamicznej towarzyszy slowom ostrzezenia: warte
nur, balde. Nie wulega watpliwosci, 2e Jest to ostrzezenie
skierowane nie tyle do siebile, co do innych. Ostrzezenie
dramatyczne, by nie powliedzieé oratorskie, wypowiadane forte 1
rinforzato, efektownie dlugo wytrzymywane przed stopniowym
rozplynieciem si@ i uciszeniem w dolnej oktawie. Zakoriczenie piesni
ma charakter epilogu, w ktérym glos osigga najni2szy, nie
eksponowany jeszcze, diwiek skali (male h), a partia fortepianu w
planissimo rozchodzi si@: basowe tercje, konsekwentnie przez dwie
oktawy schodza w dé6t za$ akordy sopranu - png ku najwyzszej goérne],
tzn. trzykreslnej oktawie.

Trudno w piesni Liszta, tworcy poematu symfonicznego “Preludia”
(do wiecznosci), pomingé mo2liwoésé 1istnienia zatoZeri symboliki
muzycznej. Zbyt tu wiele faktéw, ktére trudno by bylo wytlumaczyé
prawami muzyki czystej, zbyt wiele momentéw symbolicznych wprost
antycypujacych- Jezyk mistyczny Messisen'a. Wydaje si@, 12 Liszt
wyszedlszy wprawdzie od tekstu Goethego - 1idzie dalej nieco na
wiasng reke. Jego piesn rozgrywa sie miedzy nastrojem ekspresywnego
memento - a nastrojem mistycznej konsolacji, chcialoby sie
powiedzie¢ miedzy strachem a pokora. Miedzy Mahnungslied a
Tr8stungslied.
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(5) SCHUMANN

P62na piesri kompozytora, napisana w trudnych juz latach (i850),
daleko poza szczesSliwym Rokiem Piesni (1840), zresztg tylko rzadko
dajgca si¢ slysze¢. Wydaje sie istotnie byé odlegia tak od
“przesyconej Swiatlem" Nocy ksiezycoweJ (Mondnacht), jak 1 od
piesni In der Fremde - ze zwrotem blizniaczym wobec Goethego 5=.

Wie bald, wie bald
Kommt die stille Zeit,
Da ruhe ich auch [...]

Ta Plesri nocy (Schumann nazwai Jga Nachtlied), Jest roéwniez
godna uwagi; brzmi -jak dokument szczegélnie osobisty. Po plerwsze:
potwierdza znang teze, 12 piesni autora Dichterliebe rodzgp sie z
fortepianu. Fortepian jest w piesni obecny bez jednej, najmniejszel]
cho¢by pauzy. Snuje swoje motywy 1 frazy eksponowane, rozwijane 1
powtarzane sekwencyjnie. Ju2 wydaje sie, 2e ktéras z nich zostanie
“zamknieta” kadencja, gdy dzieje sie tak tylko na jeden,
nieuchwytny moment. W nastepnym - nast@puje zmiana funkcji, jej
dopowiedzenie <c¢zZy harmoniczne przeksztalcenie 1 fortepianowa
"wedrowka” akordoéw - przez czeste kadencje zwodnicze i przy stalym
uzyciu akordéw wtraconych <(z mala nong) - postepuje dalej.
wkraczajgac w coraz to nowe obszary mediantowych, paralelnych i
zastgpczych sSwiatéw brzmieniowych =4. Tylko w niektérych miejscach
wydaje sie, 12 zawliazuje sie¢ diaslog miedzy glosem a fortepianem,
ale natychmiast ich drogl jakby si¢ rozchodzg; to znaczy: fortepian
idzie dalejJ swojg, pozostawiajac gilos na koricowym okrzyku: du auch!
(Schumann dodaje w nutach wykrzyknik, ktérego brak u poety). A
partia giosu wchodzi w gre Jjak gdyby nie zauwa2ona, pianissimo,
snujac swa rzecz niekiedy w heterofonicznym wobec fortecianu
dystansie. Jel watek snuty na tle nie 2zatrzymujgcego sie "“cocnduc-
tusu” fortepianu - urywa sie coraz czesciej i coraz bardzie) zapadc
w milczenie {(pauzy oy na koniec stopniowo od gornego fZ* zejsC dc
dolnego <’ nainiz2szy dzwiek skali gilosu). Ostatnie cztery takty
schodzi powol: stopniami w déi, a2 do wspomniane]J koncowe-
eksklamacji 5%,

Zastanawiajgce s@ Jjeszcze dwa momenty. Plerwszy: zréznicowans
linia basu (jak gdyby dalekie “"wspomnienie" groundu) pojawia sig¢ w«
dwu planach: niskim (na poczatku piesni), 1 giebokim (na jej koncu:
zaé znika w partii dotyczaceJ “ptakéw zamilkiych w lesie™. Nie
mo2na nie odczué¢ owego stopniowego schodzenia w coraz to ni2sze,
bardziej giuche 1 ciemne rejony instrumentu. I drugli moment: przez
plerwszych 11 taktéw <(a plesni rozwija sie bardzo powoli: sehr
langsam) trwa uporczywie W fortepianie nuta stala (dominantowa),
odbierana jako tensja, napliecie. W sferze znaczen - Jako
antycypacja lub memento. Lecz u Schumanna wszystko to, co mogloby
slu2y¢ interpretacji koticowej apostrofy tekstu: “warte nur, balde”
kieruje wylacznie w strong rozumienia pilesni Jako monologu
wewnetrznego. Glos jest tu - by tak rzec - diametralnie inaczej niz
to sie dzieje u Liszta - zajety soba. Nachtlied Schumanna chcialoby
si@ okresli¢ jako Selbstgespréich lub Selbstgesang, tJj. Soliloquium,
rozmowa z samym soba.

Georgiades piszac o tej pilesni ©¢ podkresla JeJ intymny
charakter 1 nastrojowos¢. MoZna sie 2z nim 2zgodzié: owo lagodne
przeplywanie z Jjednej plaszczyzny tonalnej w druga, tak rézne od
“twardego lLaczenia" <(harte Flgung) w plesni Schuberta - ma w sobie
cos onirycznego, Jjakasé péi-obecnos¢ w realnym swiecie. Bristiger
zauwa2a réwniez, 12 piesén ta "cala jest skierowana do wewngtrz®,
ale daleJ dodaje, 12 slyszy w niej wprost “rozdarcie miedzy
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podmiotem i przedmiotem, duchem i naturag" 57,
Wole okresli¢ piesn jak to uczynilem: Solfloquium - rozmowa 2
samym sobg, by¢ moze — rozdwojonym.

4. Pré6ba wnioskéw

Pieé¢ plesni powstailych do Jednego tekstu na przestrzeni
niewielkiej (zaledwie 35 lat czasu) - a ka2da z piesni Jest Jakos
na swéj sposéb odmienna. Powstaly wprawdzie w ramach jednej epoki,
lecz u jej progu 1 kofica, a ponadto w ré2nych nurtach, z roé2nym
zapleczem estetycznym:
~ Zeltera Nachtlied <(notturno) zostaia skomponowana w estetyce
nasladownictwa (jeszcze 18-wiecznej);

- Loewego Klagelied <(lamento) - w przed-romantycznej estetyce
afektéw (réwniez rodem z 18. wieku);

=  Schuberta Betrachtungslied (contemplatio - we  wczesno-
romantyczne] estetyce wyrazu;

-~ Liszta Mahnungs-i Tr¥stungsiied <(memento 1 consolatio) - we
wczesnej fazie estetykil programowo-symbolicznej; wreszcle

- Schumanna Selbstgesprédchslied (soliloquio) - u progu

péznoromantycznej estetykil wyrazu.

I to wydaje sie by¢ plerwsza przyczyna réZnic. Druga: skala
talentu, choéby réznica miedzy Zelterem a Schubertem.

Ale najwa2niejsze réz2nice zdaja si¢ wynikaé¢ z rodzaju 1 stopnia
wrazliwosci kompozytora. Jak méwi Heidegger, tylko to moZemy
odebra¢ (on méwl "napotkaé"), na co Jestesmy wra2liwi. Inaczej
méwiac od rodzaju naszego nastrojenia - tj. rodzaju-wrazliwosci na
to co jest - zale2y to, czy napotkamy na swojlJejJ drodze Jjakas
wartos¢. Oté2 jJest oczywiste, 2e nie ka2dy =z kompozytoréw tu
przedstawionych odebral wszystkie wartosci niesione przez tekst
poety; to raczej - kaz2dy odebrai Jakis inny ich zestaw, na Jjakas
wartos¢ zareagowal silniej, ni2 na inne, niektére zas - przez brak
nastrojenia w okreslone] tonacji - zostaly poza nim. Niekiedy -
mysle o Zelterze, Loewem 1 Liszcie - dodawail wiasne.

Ale nie tylko to: okreslilem wiersz jako otwarty, wiec niedopo~-
wiedziany, niledookreslony, przemilczajacy. Slowem: wieloznaczny. R.
Jakobson przypomina: "wieloznacznosé (1°'ambiguité) jest wypowiedzi
poetyckiej cecha konstytutywna®” ©S©, W. Empson 5°® zwraca uwage na
“konflikt logiczny pomiedzy denotacyjnym a konotacyjnym znaczeniem
wyrazéw". H. -G. Gadamer wprowadza bliskie nam pojgcie “alikwotoéw
slow" ©S°, wiec mo2liwosci odbioru ich szerszego lub weZszego,
8iebokiego lub plytkiego pasma znaczenn i senséw.

Tak wigc: (a) wieloznaczny tekst poety, z ktérego (b)) jedynie
okreslone wartosci zostaly przejete przez kompozytora - zaleznie
od rodzaju Jjego wrazliwosci, jego nastrojenia, (c) umuzyczniany z
wielkim lub z maiym talentem, (d) w jednej z mo2liwych konwencji
stylistyczno-estetycznych. Przeliczmy - ile sytuacja tego rodzaju
daje mo2liwych wariantéw ostatecznego efektu.

Silta inspiracyjna wiersza Goethego musiala byé potezna, jesli w
tym, co slyszelismy mo2Zemy znalezé - mimo to wszystko - znaczny
stopien pokrewieristwa. Nie stylu wiec, nie talentu, te ré2nia.
Pokrewiefistwa w reagowaniu na poszczegélne momenty wiersza. Pare
przykiadow.

Wszyscy podejmujg moment spokoju, jakkolwiek kazdy inaczej i w
innym stopniu. Zelter spok6j] natury pragnie przedstawié¢ mimetycznie
Jako cisze migdzy powstrzymywanymi dzwiekami; Schubert eksponuje
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spok6é) w starciu z wewngtrznym niepokojem poprzez gre (czy walke)
motywow.

Wszyscy podejmuja dialektyczny moment trwania wzglednie rwanias
sie watku, jego kruchosci: dajac szanse - lub nie dla ukonstytuowa-
nia sig¢ problematyki egzystencjonalnej 1 eschatclogicznej. Zelter
eksponuje 6w moment obiektywnie, Loewe egzaltowanie, Schubert w
sposéb swiadomie opanowany, Liszt niemal histerycznie, Schumann
Jekgdyby onirycznie.

U kazdego znajdziemy np. reakcjge na chwilowe zawieszenie
narracji, na sitowach "kaum einen Hauch" €', 0Oté6z2 w miejscu tym, u
wszystkich nastgpuje momentowe zawieszenie ruchu harmonicznego
przez kadencje stajaca u progu Jekiejé odmiennej plaszczyzny
tonalnej,

u Zeltera znajdujemy ciag S Df D T utwierdzajgcy na moment

H-dur (w E);

u Loewego - S;; D7 T w C~dur (przy tonacji gtéwnej F-dur);

u Schuberta - momentowa tonikalizacje déwieku D przez dominante

wtracong z matg nona;

u Liszta - przejscie na piaszczyzne paraleli;

U Schumanna - przejscle (przez T, S7;; D?7) na ptaszczyzneg

przeciw-paraleldi.

U ka2dego Jjakas reakcja pojawiia sie wobec memento poety
zawartego w dwu ostatnich wersach. Schubert, Schumann 1 Liszt -
wprowadzilli quasi choraiowe exordia 1 conclusia, "nalot" tonacji
koscielnych, rytmy lub tonacje zwiazane 2z toposem sSmierci, ciggi
akordow w stylu conductusu. Wszyscy silniej lub stabiej wydobywaja
ton ostrzezenia, cho¢ w odmienne strony Jje kieruja: Liszt ku innym,
Schumann ku sobie, pozostali zarazem ku sobie i ku innym.

Lecz zostawmy poréwnania, ktére mo2na by ciggna¢ dalej.
Wszystkie mialyby umocni¢ w przekonaniu o tym, 2e za ka2da piesnisg
niewatpliwie stoi wiersz Goethego, nie jako pretekst, przyjety do
dowolriego wykorzystania, lecz jako tekst, ktoéory dziala przez
utajona w sobie energie S=.

Zakoricze dwoma cytatami. Plerwszy =z G. Bachelarda ©S=
przedstawiajgacego dwa rodzaje reakcji na dzielo: odbicie i
oddzwiegk: “Odbicia rozpoznajg si¢ na ré2nych plaszczyznach naszego
2ycia w swiecie, oddiwigk kaZe nam pogiegbié wiasne istnienie”.

I drugi - z H. -G. Gadamera, €4 rymujacy sie w moim odczuciu
tak z tezami poety, Jjak 1 z przesianiem wiersza o ktérym tu mowa:
"W poréwnaniu do innych przekazéw jezykowych 1 niejezykowych dzielo
sztukli jest absolutna terazniejszoscia dla kazdej teraZniejszosci,
a zarazem ma gotowe siowa na kazda przyszlosé. W dziele sztuki
stykamy sie z czym$ bliskim, a jednoczesnie to zetkniecie w zagad-
kowy sposéb nas porusza 1 burzy zwyczajnoéc. W radosci, czy w
straszne] grozie dzielo sztuki oznajmia: To Jjestes ty - ale méwi
tak2e: Musisz zmienié swoje 2ycie" ©8,

Coraz bardziej dochodze do przekonania, iZz warto wchodzi¢ w
kontakt Z dzielami sztukli, o ktérych to wiasnie moZ2na by
powiedziec.

Przypisy

' Cytuje za: F. B 1l ume. Goethe und die Musik. W: Syntagma
Musicologum. Kassel 1963 s. 806.

2 Por. przypisy 2rédiowe H. Greiner-Mai i H. J. Krausego w
edycji: J. W. G o e t h e. Gedichte. Berlin 1982.



220 MIECZYSLAW TOMASZEWSKI

* Wiersz powstal w 1776, w okolicznosciach nieznanych. W opinii
powszechnej nie doréwnuje Uber allen Gipfeln eni jako wiersz, ani
przez swoje umuzycznienia <(C. F. Zelter, J. F. Reichardt, F.
Schubert, F. Liszt, H. Wolf 1 1in.).

4« Por. B. Poc1le 3. Romantyzm a muzyka. (2) Wedréwka. “Ruch
Muzyczny" 12: 1968 nr 14 s. 7-8.

& Wiersz zostal przez Goethego w wydaniu tym zatytuiowany "“Ein
Gleiches", gdyZ nastepowait po Wanderers Nachtlied (I).

¢ Istnieje szereg polskich przekitadéw poetyckich, niektoére
bardzo piekne; 2aden nie zachowuje petnej] wiernosci tekstowi poety.

7 Por. C. B el 1l. The Songs of Schubert. London 1964 s. 57.

® Wsréd interpretujacych znajduja sie m. in. Emil Steiger, René
Wellek, Martin Heidegger, Thrasybulos Georgiades 1 Michal Bristi-
ger.

* Twierdzenie C. Bella Jjest obecnie Jeszcze trudne do
sprawdzenia mimo katalogu H. J. Mosera, niezbyt kompletnego.

'e Ze 2naczniejszych kompozytoréw piliesni do Wanderers Nachtlied
II skomponowall ponadto m. in. F. Hiller, F. Kuhlau, T. Kirchner,
F. Marchner, K. F. Rungenhagen, T. Frdhlich, H. Bellermann, M.
Reger, M. Medther, Ch. Ives i E. Pepping (1946). Adam Neuer zwroécit
mi uwage na wczesnoromantyczna plesn Aleksandra Wartamowa napisana
do przekiadu M. Lermontowa.

17 Szczegoédlnie: Polaiy sie 2zy 1 Nad woda wielka 1 czysta;
wyczuwalne jest podobiefistwo charakteru (refleksyjnos¢ "obrachun-
kowa") 1 struktury (szczegdlna lapidarnosé).

'2 E. Stelger. Grundbegriffe der Poetik. ZUrich 1946 s.
67.

'  Poglady M. Heideggera relacjonuje za: Steiger.
Grundbegriffe.

e J. W. Goethe. Naturformen der Dichtung. Stuttgart
1819; pol. przeklad O. Dobijanki. Naturalne formy poezji. W: Goethe
1 Schiller o dramacie 1 teatrze. VWarszawa 1959 s. 105.

& Cz. Zgorzelski. Uwagl o trzech typach monologu
lirycznego. W: Od oswiecenia do romantyzmu 1 wspdiczesnoscl.
Krakéw 1878 s. 30 n. Pozostale dwa rodzaje monologu lirycznego:
deklamacyjno-retoryczny i kolokwialny. Na dobra sprawe w Uber allen
Gipfeln pilerwsze 5 werséw nosi charakter 1liryki kolokwialnej
(naturalnosé, 2zwykiosc), wers 6-ty 1liryki <Spiewnej (krarncowa
rytmizacja), a wersy 7- 1 8 ‘- deklamacyjno-retorycznej (zwrot
apostroficzny).

' K. M1 chalsklil Uczucie 1 fenomenologia. "Teksty" 1974
nr 2 s. 116.

'?7 By sprawa nie wydala sig@ Juz zbyt prosta: Thrasybulos
Georgiliades, wybitny teoretyk piesni Jest =zdania, 12
nastr6j Jest tym, <¢o raczej piesn oslabia ni2z konstytuuje
(Schubert. Musik und Lyrik. G8ttingen 1976 s. 38). Chodzi
oczywiscie o 1inne, nie Heideggerowskie rozumienie siéw nastréj 1.
nastrojenie.

'® Por. dowarto$ciowanie nocy przez hymny Novalisa, nokturny
Chopinas oraz niezliczong 1lo$¢ piesni podejmujacych temat nastroju
wieczoru 1 nocy w calym XIX wieku (Abendlied Schuberta, Mondnacht
Schumanna, Abendd&mmerung Brahmsa. Um Mitternacht Mahlera itp.). H.
G. Gadamer zwraca uwage, 12 "chrzescijanska mysl Novalisa dostrzega
W nocy prawd@ przewy2szajacg pogodng Jjasnos¢ dnia. Novalis wielbi
noc, poniewa? w nocy ginie wszystko, co nieistotne (...1" (HSI-
derlin 1 rzeczy przyszle. W: Rozum, slowo, dzieje. Warszawa 1979 s.
146).

'® Juliusz Stowackl z poematu W Szwajcarii.
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20 J. W. Goethe. Natur und Kunst, sonet w przekiadzie
Leopolda Staffa.

2' Ciag liczbowy sylab w wersie: 6 2 5 3 4 9 5 4.

22 Liczba akcentéw w poszczegélnych wersach: 3 12 22 3 2 2.
Trudno byloby 2znalezé¢ prawidiowosé prébujac interpretowaé wiersz
metrycznie: mo2na Jjedynie rozpozna¢ pojedyncze stopy i przeploty
trocheiczne, Jjambiczne, daktyliczne, amfibrachiczne; trafia sig
ostro wyodrebniony peon (die V&gelein), kretyk (splrest duw),
chorijamb .(ruhest du auch); absolutna rdéznorodnosé.

=2 Jeden z tlumaczy polskich tak wltasnie wiersz “uslyszal®:
Cisza w wyiynie,/ Ze szczytéw drzew/ Zaden nie plynie/ Ku tobie
wiew;/ Wsroéd sennej mgly/ Ptactwo w gestwinie przycichlo./ Zacze-
kaj, rychto/ Spoczniesz 1 ty" <(Gabriel Karski w edycji PWM: F.
Schuber t. Plesni wybrane. T. 2. Krakéow 1955). Wiersz pieknie
regularny, bardzo "piesniowy", lecz Goethe z niego ulecial, pozos-
tal Asnyk lub Konopnicka.

24 S, Skwarczynska. Kierunki w badaniach 1literac-
kich. Warszawa 1984 s. 18.

= F. G. Ryder. (Vowals and Consonants as Features of
Style, 1967) stwierdzil obliczeniowo wyrazny nadmiar samoglosek nad
spélgloskami w wierszu Goethego wobec normy jezyka niemieckiego.
Stwierdzil réwnie2 przesuniecie brzmieri samoglosek w kierunku barw
ciemnych, niskich. Podaje 2za M. Br 1 s tiger. Zwiagzki muzyki
ze siowem. Krakéw 1986 s. 63-64.

2 Georgilades. Schubert s. 18 {1 19.

27 Sonet J. Sltowackiego z r. 1848 o incipicie Gdy noc gieboka.

2@ Por.: C. K. Norwid Milczenie W: t en 2 e. Bilale
kwiaty. Warszawa 1974, Zob. tez 8. Skwarczynskas.
Przemilczenie Jako element struktury dzieta 1literackiego. W: 2
teorii literatury. tédz 1947.

2® H-G. Gadamer. Rozum, slowo, dzieje. Warszawa 1979 s.
127.

20 Liste siéw 1 zwrotéw o odniesieniach symbolicznych moZna by
kontynuowaé¢. Wsréd znaczgcych znajduje sie np. symbolika relacji
géra-doét, wyraZnie obecna w wierszu i w jego umuzykalnieniach. Wy-
miar pionowy (kairologiczny) ma podstawowe znaczenie przy konota-
cjach problematyki eschatologicznej (por. choéby studia M. Eliade).

sy B. Pascal. Mysli. Przekl. T. Boya-Zelenskiego. Warsza-
wa b.r. s. 331 1 334.

2 B. PocieJ. Istota piesni. W: Zeszyt Naukowy nr 2
Akademii Muzycznej. Poznann 1982 s. 33.

33 Por. przypis nr 1, dotyczacy motta.

4 W, Tatarkiewdilcz O znaczeniu terminu klasycyzm.
W: Muzeum I twérca. Red. S. Lorentz. Warszawa 196S.

8 T, S, E11 0 t. What is a Classic? London 1945.

@ E, S trich, Deutsche Klassik und Romantik s. 206.
Cytuje za: R. I ngarden. O dziele literackim. Warszawa 1960
s. 266.

7 K. Kasper, D. Wuckel. Grundbegriffe der-Litera-
turanalyse. Leipzig 1982 s. 213.

@@ 3, W, Goethe. Uber das Lehrgedicht. "Kunst wund
Altertum” 6: 1827 z. 1. Podkr. - M. T.

@3 C, F. Zelter do J. P. Eckermanna. Cytujge za: H. J. Mo -
s e r. Goethe und die Musik. Leipzig 1949 s. 80.

ac T, W. Goethe do C. F. Zeltera 22.4.1814 (po odbiorze manu-
skryptu piesni) oraz 4.9.1831. Cytuj¢ za: Georgiades, Jw
s. 33.

4y J, W. Goethe do C.- F. Zeltera w liscie 2z 2.5.1820.
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2 Georglades, Jw. s. 32-34.

“2 W. Wi or a. Das deutsche Lied. Wolfenblittel 1971 s. 105.

“a«a Bristiger, jw s. 273.

45 Np. Maly melizmat diwigkonasladowczy na zwrocie "kaum einen
Hauch“. Jest to poglad Mo s e r a, jw. s. 86.

< Dwa wyjatki na caig piesn.
a7 Db Fi1ischer-D1eskau. Auf die Spuren der Schu-

bertslteder. Werden, Wesen, Wirkung. Wiesbaden 1971 s. 215;
Georgiades, jw. s. 25, Bell, jw. s. 57.

4 Georgiades, jw. s. 19-31.

43 ="yie der unverriickbare Grabstein, der auf dem Ruhenden
liegt® (s. 29).

&> Por. A. A ber t. Beitrdge zur Motivik wvon Mozarts Sp&t—
opern. "Mozart Jahrbuch®™ 1967 1 F 1 sch'er-D1i1ieskau jJjw
s. 215.

S P. Rummenké61l1ler. Zur Harmonik 1In Franz Liszt
Liedern. “Musica®” 1983 nr 3 s. 232-234.

52 Interpretacja tonacji krzy2ykowych jako "jasnych®" a bemolo-
wych jako "ciemnych®™ - czesta wobec muzyki XIX. wieku; sprawdza sie
w wielu piesniach, pozwalajacych na tematyczna identyfikacje.

&= Siowa J. Eichendorffa, u ktérego czesto pojawiaja si¢ motywy
pokrewne wobec Uber allen Gipfeln; do sléw poety pisze R. Strauss
trzy z "testamentowych®” Vier letzte Gesédinge.

sS4 Ogélny przebieg: C, e, d, g, a, d, C.

S5 Nagily skok septymy w gére, w miejsce oczekiwanego zejscia na
c (tj. na prymeg tonacji), po ciggu: g f e d. Ow skok stanowl szcze-
golnie ostre podkreslenie siéw: ty takZ2e!, zarazem wnosl poprzez
osirg zmlane kierunku rodzaj "protestu® wobec porzadku reprezento-
wanego przez bezbiedne opadanie do tej chwili gamy w-doi.

S Georgilades, jw. s. 36.

Ss7?Bristiger, Ju s. 273.

S R. JT akobs on Poetyka w sSwietle Jezykoznastwa. W:
Wspotczesna teoria badari literackich za granica. T. 2. Krakow 1976.

€2 W. Eny s s on. Siedem typdw wieloznacznosci (1930), W:
Teoria badan literackich za granica. T. 4. Krakéw 1981 s. 489.

S H.-G. G adame r. Begriffsgeschichte als Philosophie. W:
Klelne Schriften. Tibingen 1972.

&1 U poety owo zawieszenie narracji 2zostalo oznaczone
skiadniowo (interpunkcyjnie) przez sSrednik.

S2 O energil wersu (i wiersza) jako okreslone] Jednostki
brzmieniowej pisze J. L o t m a n. Struktura tekstu artystycznego.
Warszawa 1984 s. 274.

2 G. Bachelard Wstgp do poetykli przestrzeni. W:
Wspéiczesna teoria badari literackich za granica. T. 2. Krakéw 1976
s. 351.

€4 H.-G. Gadamer. Estetyka 1 hermeneutyka. W: Rozum,
slowo, dzteje. Warszawa 1979 s. 127.

€S Gadamer cytuje w tym miejscu pointg slynnego wiersza
Archaischer Torso Apollos - R. M. Rilke ze zbioru Neue Gedichte
(1907)>.
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GOETHE'S POEM "UBER ALLEN GIPFELN® AND FIVE MUSICAL
INTERPRETATIORS OF IT
Summary

A famous poem by J. W. Goethe, perhaps better known by its incipit (“Uber
allen Gippfeln®) than by its title (Wanderers Nachtlied, II), can be equally well
described as 1lyrical, aphoristic, 1liberal, open, symbolical, reflective,
classical and didactic. Each of the mentioned characteristics can be heard and
read into the poem's text, though not always directly, and not always without
difficulty.

The five songs selected and analyzed, which were composed to this poem by C.
F. Zelter (1814), C. Loewe (1817), F. Schubert (1823-24), F. Liszt (1840-59) and
R. Schumann (1850), were written within a comparatively short period of time,
that is within some 35 years, but each one of them is different. They came into
being during the same epoch, but at the beginning and end of the era; moreover,
they all represent different tendencies and different aesthetic traditionms:

- "Nachtlied" by Zelter (notturno) had been composed using the aesthetics of
imitation, characteristic of XVIII*" century songs;

= "Klagelied®” by Loewe (lamento) - is imitation of the pre-romantic epoch of
the XVIII*" century;

- "Betrachtungslied" by Schubert (contemplatio) - was composed
using an early romantic aesthetics;

- "Mahnungs - and Trbstungslied® by Liszt (memento and consolatio) -~ here we
have an early romantic sesthetics;

- and finally "Selbstgespr8chslied® by Schumann (soliloquio) - was composed at
the beginning of the late-romantic aesthetic phase.



