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Sylwia Jakubczyk

Kiedy widze grupy oklaskiwane w nowej przestrzeni za gra-
nie muzyki zydowskiej lub klezmerskiej, natychmiast jestem
podejrzliwy, poniewaz jest to fatwa droga do uznania tego, co
wlasnie powstaje, za klezmerskie (...) wiekszos¢ ludzi bedzie
szczesliwa. Zachwyca sig czyms, o czym mysla, ze jest prawdziwe
i nie sprébujg zrozumie¢ czegos, czego wlasnie nie rozumieja

(Strom 2002, s. 255).

Zev Feldman

KLEZMERSKIE] MUZYKI PROBA ZROZUMIENIA
RETROSPEKTYWNA

»Nie moge generalizowac na temat wszystkich zespolow, ale jest mnostwo zlej ,,muzyki
klezmerskiej”, ktora uwazana jest za muzyke klezmerska (...). Jesli stysze muzyke, ktorg jej
wykonawcy nazywaja klezmerskg i jest szczera, gleboka, dobrze ugruntowana [w tradycji
— przyp. autora] — to $wietnie, ale jesli jest tylko nuceniem w modus frejgisz, wtedy robi
sie muzyce krzywde (...). To wspaniale, Ze mamy wszystkich tych ludzi grajacych muzyke
klezmerskg i dajacych koncerty, ale nie zaszlismy zbyt daleko w terminologii, ktora trakto-
walaby te sprawe naprawde powaznie. Mysle, Ze tym, co juz na poczatku zabija muzyke kle-
zmerow jest przeksztalcenie jej w cos, co ma tylko wywota¢ uczucia, ruch czy prowokowac
do tanca. Muzyka klezmerska musi by¢ czyms wiecej niz tylko budzeniem uczuc. Mysle, ze
ciggle brakuje gltebokiego zrozumienia i koncentracji na muzyce, jezyku i krytyce. Ile razy
czytam recenzje ostatnich nagran klezmerskich — krytykom podoba si¢ wszystko. I to robi
muzyce krzywde. Kiedy pojawia si¢ krytycy, ktorzy zrozumieja, ze muzyka nie byta i nie jest
monolitem, zrozumiejg jej historyczny kontekst i stworza inteligentng krytyke?” Deborah
Strauss (wedtug: Strom 2002, s. 258-259).

Bereszit (Na poczatku)...

Mosze Beregowski definiuje klezmera jako ,ludowego muzyka profesjonaliste”

(Beregovsky 1982, s. 302). Tlumaczacy jego prace Mark Slobin w jednym zdaniu uscidla
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te definicje piszac, iz klezmer to zydowski ,,profesjonalny muzyk-instrumentalista ludowy”
(Bergovsky 1982, s. 285).

Sztuka klezmerska nierozerwalnie wiaze sie z jidyszkajt — kulturowym $wiatem Zydéw
aszkenazyjskich.,,Okres formowania sie folkloru muzycznego wschodnich i zachodnich Zy-
dow europejskich, ktorych potocznym i literackim jezykiem byt jidysz, datuje sie na okolice
XIV wieku” (Bergovsky 1982, s. 287).

Co jednak dzialo sie przed powstaniem jidysz? ,,Na poczatku”? Henry Sapoznik pi-
sze o ,wokalnej tradycji muzyki instrumentalnej” (Sapoznik 1999, s. 15) — czyniac badche-
na tacznikiem miedzy czysto wokalng muzyka synagogalng a czysto instrumentalng twor-
czoscig klezmerow. Muzyka instrumentalna synagogi nie istnieje, odkad na znak zaloby po
zburzeniu Drugiej Swiatyni w Jerozolimie w roku 70 rabini zakazali gry na instrumentach
podczas nabozenstw i w Szabat. Dopiero judaizm reformowany zgodzit si¢ na wprowadze-
nie organdéw do synagogi, a wczesniej klezmerom zdarzalo sie grywac tam na krotko przed
Szabatem. Domysty na temat brzmienia wczesnej muzyki klezmerskiej wywodzi sie ze $pie-
wu chazandw (kantorow synagogalnych). Pierwsza pewng wspdlna cechg obu sg modi. Poza
skala dur i moll harmoniczng Zydzi aszkenazyjscy uzywaja czterech sztajgers (jid. sposébs;
odpowiednik modusu). Najbardziej przejrzysty zapis trzech sposrdd nich prezentuje Pete
Sokolow (Sapoznik, Sokolow 1987, s. 20-22), dotaczajac do opisu i zapisu modusow zasady
ich harmonizacji:

1. Ahawa Raba (Wielka Milo$¢) nazywana frejgisz — Strom pisze: ,,Skala ta posiada wy-
raznie arabski koloryt; czasem znana jako cyganska (...), czesto uzywana przez muezzinow,
kiedy wzywajg swoich muzulmanskich wspotbraci na modlitwe (Strom 2002) (Ahawa Raba

czesto jest porownywana z bliskowschodnim makam Hidzaz (Horowitz):

2. Mi Szeberach (Ten ktory blogostawi) badz Aw HaRachamim (Ojciec milosierdzia), cza-

sem zwana tez alterowang dorycka ze wzgledu na szerokie jej wykorzystanie w melodiach

%ﬁ:ﬁ

3. Adonai Melach (Pan jest Krolem):

ukrainskich:
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Historie systematyki sztajgers zapoczatkowal — jak podaje Bozena Muszkalska (Musz-
kalska 2004) — Josef Singer, praca opublikowang w 1886 roku. Wyrdznil on trzy modi
(Horowitz): Ahawa Raba, Adonai Melach, Magen Awot (Str6z naszych Ojcéw — modus
tozsamy ze skalg eolska). O Mi Szeberach jako dodatkowym wariancie modus pisata pozniej
Irena Heskes.

Kolejng cechg muzyki klezmerskiej, wspdlng z muzyka wokalna, jest artykulacja. Wptyw
glosu ludzkiego na muzyke klezmerska zaznaczony jest jasno w nazwie ornamentu instru-
mentalnego bedacego jej kwintesencja: krechc, co dostownie ttumaczy si¢ jako ,westchnie-
nie’, ,jek”, jeden z kilku zapozyczonych z tradycji kantoralnej (Sapoznik 1999, s.9).

Szerzej drejdlech (jid. kreci¢, skrecac; uzywane dla oznaczenia ornamentéw) omawia
Strom (Strom 2002, s. 120-121), ktory poza krechcn (opisanymi jako ,jekliwe, zbolate, dtu-
gie dzwieki odpowiedzialne za charakterystyczne brzmienie muzyki klezmerskiej, uzywane
zazwyczaj przez skrzypkow i klarnecistow dla wywotania lamentu”(Strom 2002, s. 120))
— omawia:

— gliczn (jid. sliski obszar) — glissando; zazwyczaj nagle wprowadzali je skrzypkowie
przesuwajac po strunie palcem, od najnizszego do najwyzszego dzwieku;

— knejczn (jid. marszczy¢) — ,krotkie dzwieki, bolesne jak krechcn, ale skracane ostro,
z jak gdyby Scisnietg koncoéwka dzwieku” (Strom 2002, s. 121);

- czok (jid. hojnos¢, szykownos¢) — dzwiek zblizony do gdakania, rechotu, $miechu, wy-
konywany nieco nad lub pod dzwiekiem nalezacym do modusu;

- flazolet, wykonywany gléwnie na skrzypcach; ,gwattowny gwizd klezmeréw miat
przywola¢ niebiosa” (Strom 2002, s. 121).

Jak jednak dodaje Sapoznik: ,bez pisanych zrodet wczesnego klezmerstwa nie posiada-
my objasnien dla oryginalnego uzycia tych ornamentdw, czy rzeczywistego wyobrazenia
o brzmieniu tej muzyki. Przed potowg XIX wieku niewiele zostalo zapisane” (Sapoznik
1999, s.9).

A SACH JIDN HOBN GEFINEN NECHOME IN TOJRE LIMUD, UN DI KLEZMER
HOBN AZA NECHOME GESZAFN ZINGENDIK DI TOJRE

»Wielu Zydéw znalazto pocieche w studiowaniu Tory, a klezmerzy tworzyli taka pocieche
spiewajac Tore” (Strom 2002, s. 121; ttum. Przemystaw Piekarski).

Mimo iz z modlitw wywiedziona — i ich melodii przedtuzeniem bedaca — muzyka
klezmerska, wciaz spetnianiu micwy (przykazania) podczas wesel stuzyta, sami muzycy nie
cieszyli si¢ nieposzlakowana opinia.

Zycie klezmera niewiele ma wspolnego z planem,
Poniewaz nie zawsze zdarzaja si¢ Sluby.

Cymbalista czesto pracuje w kahale jako szames,
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Bebniarz jest oddzwiernym na cmentarzu.

Pasuje do niego spiczasta, mata brodka, ktéra ma,
Podobnie jak kon, ktérego mie¢ powinien.
Skrzypek, z tego co pamigtam,

Zawsze zatrzymuje si¢ w tawernie...

(Strom 2002, s. 120; kahat — gmina zydowska, szames — strdz synagogi)

Jiches — status spoleczny zalezny od statusu rodziny, z jakiej ktos pochodzil, a co za tym
idzie: odbyta edukacja i wlasna religijnos¢ — warunkowal przyszle zycie mlodego czlo-
wieka. Dla klezmera, czy jego potomka, nie byl niczym pokrzepiajacym. ,,Muzycy rzadko
zarabiali wysokie sumy, byli raczej niewyksztalceni i niereligijni, a ich wedrowny tryb zycia
nie zapewnial stabilizacji, na ktorej stawiano etyczne fundamenty wiejskiego Zycia” (Ro-
govoy 2000, s. 27). Wedlug Setha Rogovoya zycie niegdysiejszego klezmera nie réznilo sig
nadto od codziennosci wspotczesnego muzyka rockowego, ktory dzieli je przede wszystkim
miedzy kolejne koncerty i nie przywiazuje zbyt wielkiej wagi do kwestii moralnosci. Kle-
zmerzy grali na §lubach, prywatnych uroczystosciach, dawali okazjonalne wystepy, rowniez
w napotkanych gospodach. Co jednak istotne: Rogovoy, mimo bezceremonialnego i mato
przychylnego opisu klezmerskiej moralnosci, w kontekscie zasad spoteczenstwa zydowskie-
go podkresla niecheé wszystkich Zydéw do zbyt silnego wiazania sie z gospodami. Mimo
ich dzierzawienia i grania w karczmach dla nie-Zydéw, ,,Zydzi starali sie nie patronowaé
gospodom” (Rogovoy 2000, s. 27). Przedstawiony przez Rogovoya opis wizerunku klezmera
w oczach zydowskiej spolecznosci sprawia wrazenie przejaskrawionego i jednostronnego,
szczegolnie kiedy porwany swa wizja autor stwierdza: ,Miedzy swoimi wspoétbraémi Zyda-
mi klezmerzy postrzegani byli jako niewiele lepsi od kryminalistow — rozpustnicy, pijacy,
hazardzisci i kobieciarze” (Rogovoy 2000, s. 27). Nie chronigc ich dluzej i nie oczerniajac
zbytecznie — przyzna¢ nalezy, Ze niejednokrotnie sami umacniali nieche¢ spoteczenstwa
wobec siebie: ,W koncu, zeby uczynic¢ sztetl jeszcze bardziej poddenerwowanym i nieuf-
nym, klezmerzy stworzyli swoj wlasny zargon — klezmer loszn (jid. jezyk), ktorego uzywali
zaréwno podczas zydowskich jak i nie-zydowskich $wiat, i ktory tylko oni i kilku innych
profesjonalistow moglto zrozumie¢. Klezmerzy uzywali tego Zargonu wybiorczo, i tak mogli
rozmawia¢ potajemnie o ludziach, ktérych spotykali w podrézy i tych, dla ktérych grali,
uzywac go w rozmowach o gospodarzu, gosciach, jedzeniu i zaptacie — pelnych sarkazmu,
pogardy, dowcipu i seksualnych aluzji” (Strom 2002, s. 96).

W odpowiedzi na nieakceptowane cechy i ztosliwosc, ktora klezmerzy troskliwie w sobie
pielegnowali, spolecznos¢ nie uchylala si¢ od rewanzu. Klezmer uwazany byl za wieczne
dziecko. ,Granie muzyki w okresie mtodzienczym, na zawolanie czy nawet okazjonalnie
w formie platnej pracy, byto w porzadku. Ale réwniez dzis rodzice powtarzaja swoim muzy-

kalnym dzieciom: ‘Kiedy zamierzasz wziac si¢ za prawdziwg prace?” (Strom 2002, s. 96)
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»Innosci” klezmerskiej spoteczenstwo szybko odwdzieczyto sie anegdotami w rodzaju:
»Jesli [matka] wyda najstarszg corke za maz za krawca, kogo poslubi najmlodsza? Muzyka?”
(Rogovoy 2000, s. 27) badz powiedzeniami: Er hat a ton wi azoj men piszt ojf blech — ,,ma
dzwigk jak sikanie na blache” (Strom 2002, s. 97, ttum. P. Piekarski). Mimo upodobania
autorow opowiesci o klezmerach do przedstawiania ich w roli lokalnych ,,degeneratéw’,
w rozdzialach niedotyczacych bezposrednio moralnosci klezmerskiej, pojawiaja sie infor-
macje o spelnianiu micwy gra na weselach, przestrzeganiu zakazu gry w Szabat, kiedy we-
selom zydowskim (rozpoczynajacym sie jeszcze przed pigtkowym zachodem stonca) tego
dnia ewentualnie towarzyszy¢ mogla kapela nie-zydowska (cho¢ zdarzalo si¢, ze w czasie
Szabatu klezmerzy grywali dla nie-Zydéw). Poza ztoéliwymi zartami powtarzano tez powie-
dzenia rodzaju: ,,Slub bez klezmera jest gorszy niz panna mtoda bez posagu” (Strom 2002,
s. 85). Dla wszystkich bylo jasne, ze ,,cichy slub jest rownie niemozliwy co sztetl bez zebraka”
(Strom 2002, s. 85). Kiedy za maz wychodzita sierota, mieszkancy jej miasteczka czuli sie
zobowiazani zapewni¢ muzykantow na wesele.

Nalezaloby podkresli¢, ze klezmerzy nie wykonywali swojego zawodu dla osiagniecia
nieprzyzwoitych bogactw. Zarobki klezmerskie nie byly stale, jak juz zauwazyt A. Fidelman

»

(»Zycie klezmera niewiele ma wspoélnego z planem...” etc.), zalezaly od hojnosci gospo-
darzy dla ktorych grali klezmerzy. Wiele wyrodzniajacych sie kapel cieszylo sie szacunkiem
okolicznych mieszkafncéw (nie tylko Zydéw), w konsekwencji — wiekszym niz pozostate
popytem na wlasne ustugi, i wyzszym wynagrodzeniem. Jeszcze wiecej zyto ubogo: ,Znany
byl jako Izrael Fidler. Byl nie tylko klezmerem, ale tez zegarmistrzem, fryzjerem i szklarzem.
A nade wszystko byt Zebrakiem” (Strom 2002, s. 118). Dodatkowym utrudnieniem klezmer-
skiego zycia bylo Prawo: Kiedy oni licza sfire, klezmer moze pas¢ trupem (sfire to 49-dniowy
okres miedzy Pesach a Szawuot, kiedy zabroniona jest m. in. gra na instrumentach; niektore
spotecznosci dopuszczaly mozliwos¢ rezygnacji z czesci restrykeji po Lag BaOmer, $wiecie
przypadajacym na 33. dzien po Pesach) oraz rozporzadzenia lokalnych wiladz, ktore ogra-
niczaly mozliwosci geograficzne, czasowe i liczebne kapel klezmerskich akompaniujacych
nie-zydowskim (a czasem i zydowskim) weselom i swietom.

Z kolejnym problemem — nieuczciwoscig gospodarzy — radzono sobie rdznie. Grupo-
wo lub indywidualnie. Wspoélnie zakladano stowarzyszenia (cechy), ktore skupiaty niemal
wszystkich okolicznych muzykow. Zrzeszone kapele odmawiaty gry u tego, kto nie zaptacit
jednej z nich (odmowa mogla trwa¢ nawet dwa lata). Inng ich funkcja bylo wyptacanie
rent wdowom i dzieciom zmarlych klezmerow. Kiedy indziej regulowano kwestie finanso-
we korzystajac z wlasnej pomystowosci, jak to zrobila kapela, w ktorej grat mtody Leopold
Koztowski:

»Raz gralem z ojcem na slubie w Bobrce, mielismy krotkg przerwe na jedzenie. To byt
szalenie bogaty slub, ale nam dano tylko troche herbaty i kanapki z kaszankg. Zatem kiedy

zrobilismy drugg przerwe, Dugi Brandwein (kontrabasista) i Szia Cimbler (cymbalista) po-
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szli do kuchni powyglupia¢ sie, wypi¢ troche maszke (hebr. alkohol) i oderwac kobiety od
gotowania i ustugiwania. Kiedy Szia odwrocit ich uwage, Dugi przyniost futeral kontrabasu
i napelnit go gotowanymi gesmi, kaczkami, kurczakami, pierogami i kugl. Potem powlokt
futeral na zimne powietrze, gdzie czekal do zakonczenia wesela (Strom 2002, s. 86-87).

Wspominajac te przygode Koztowski dodaje, Ze napelnienie futeratu jedzeniem zmusito
jego kompana do 3-godzinnej wycieczki z instrumentem w reku, jednak ,teraz mial dos¢
jedzenia, by karmi¢ swoja rodzineg przez kilka tygodni” (Strom 2002, s. 87). Zdarzalo sie jed-
nak i odwrotnie — tam gdzie rodzicow mlodej pary nie sta¢ bylo na hojne wynagrodzenie
kapeli, jej muzycy nie otrzymywali zaplaty pienieznej, a tylko obfite porcje zywnosciowe.

A propos biedy i klezmerskiej pomystowo$ci — potaczenie obu niejednokrotnie owoco-
walo iScie artystycznymi rozwiazaniami, jak chocby to, ktore przedsiewziat cztowiek-orkie-
stra z Muranowa w latach przed II wojna swiatowa;

,»,Chodzit od podworka do podworka z wielkim bebnem na plecach, miat dwa miedziane
talerze przymocowane sprezynami, kazdy przywigzany szpagatem do jego prawego buta.
Klezmer stukatl tym butem energicznie. Jedng reka gral na matym bebnie, druga na trabce.
Na trabce grat skoczka i jednoczesnie tanczyt. Mowiono, ze gral bardzo dobrze. Dalej: z beb-
nami i talerzami czasem jeszcze krzyczal. Te okrzyki byly jak koda dla utworu, ktory grat,
dajaca stuchaczowi do zrozumienia, ze oto koniec.

Towarzyszyta mu mala dziewczynka, ktorg przedstawial jako swoja corke. Trzymata
maly tamburyn w rece, czasem grala na nim z ojcem, ale zazwyczaj uzywata go do zbierania

pieniedzy rzucanych z okien lub dawanych przez przechodniéw (Strom 2002, s 136).

ALTE KLANGEN, LANG FARGANGEN
NEJN, ES KLINGT NOCH ACIND!

Stare przebrzmiale dzwigki...
Nie — one nadal brzmig!

(Makosz, Makosz, Pierzchata 2008, s. 58)

Kontekst historyczny a brzmienie muzyki klezmerskiej

Mowigc o poczatkach muzyki klezmerskiej, Beregowski siega do XV w., kiedy réznym
niemieckim spotecznosciom zydowskim (...) zabraniano muzykowania z réznych powodow
(np. $mier¢ w rodzinie krolewskiej). W tych miejscowosciach sluby musialy odbywac sie
poza granicami miasta ze wzgledu na wymag pojawienia si¢ na nich muzyki (Beregovski
1982,s.531).

Zydowska muzyka instrumentalna rozbrzmiewata jednak w Europie juz wczeéniej. Yale
Strom wspomina o dwoch XIII-wiecznych trubadurach prowansalskich: Bonfils de Na-
rbonne oraz Charlot le Juif. Spo$réd Zydéw niemieckich wywodzit sie minnesinger Siisskind

von Trimberg. Ciekawg postacia jest zyjacy w latach 1360-1427 rabin i chazan Jakow ben



Klezmerskiej muzyki proba zrozumienia retrospektywna 7

Mosze Mollin, ktory $piewal na wielu zydowskich slubach, a sprawianie nowozencom ra-
dosci przez tworzenie oprawy muzycznej slubu — uwazal za nakaz biblijny (wedlug: Strom
2002, s. 7). W renesansowych Wtoszech dziatal Guglielmo Ebreo Pissaraisa, Zyd z Pizy
znany pod swym hebrajskim imieniem — Benjamin. Byt nauczycielem tanca na dworach
mediolanskich, kompozytorem i tworca ksiegi tancow wloskich. W Neapolu mieszkata ro-
dzina muzykow o nazwisku Efram, ktora pozniej miata pracowac z Monteverdim na dwo-
rze ksigzecym w Mantui. Najbardziej znanym muzykiem zydowskim wloskiego renesansu
byl Salomone Rossi. Na dworze ksiecia Vincenza I w Mantui prowadzil orkiestre, w sktad
ktorej wechodzito kilku innych Zydéw. Jako kompozytor tworzyt w stylu dwczesnej muzyki
koscielnej — rowniez utwory przeznaczone dla synagogi.

Z terenu Niemiec pochodzi zapisany w Lautenbuch Wolfta Heckela Judentanz. Utwor
o tym samym tytule odnalez¢ mozna w Ein neu kunstlich Lautenbuch Hansa Newsidlera. Ta
ostatnia pozycja jest szczegolnie interesujgca, gdyz znajduje sie przy niej notatka na temat
sposobu wykonania utworu. Jak pisze o niej Paul Nettl: ,,Musisz zagra¢ to szybko i glosno,
inaczej nie brzmi dobrze. Jednak nawet jesli zagrasz najlepiej, jak potrafisz — nigdy nie za-
brzmi przyjemnie. Nieprzyjemny dzwiek jest atrybutem akompaniamentu dud czy czasem
katarynki, bardzo starego, prymitywnego instrumentu, ktory odgrywat wazng role w muzy-
ce zydowskiej (Strom 2002, s. 11). Dopisek raczej humorystyczny i prawdopodobnie celowo
przejaskrawiony — rzuca jednak swiatlo na sposob wykonania i mozliwe brzmienie cho¢by
niewielkiej czesci repertuaru pierwszych klezmeréow. Najwigcej o ich muzyce powiedzie¢
dzi$ mogg instrumenty, przy pomocy ktorych ja wykonywano:

1) cytra,

2) lutnia,

3) szalamaja,

4) harfa,

5) flazolet — maly flet o wysokiej skali,

6) klawesyn,

7) dudy — wykonywane z owczej lub koziej skory,

8) katarynka uzywana w XIV w. przez zydowskich Zebrakow, ewentualnie ubogich mu-
zykow,

9) pozytyw — rodzaj organow nieprzenosnych,

10) portatyw — instrument wieszany na ramionach, mechanizm funkcjonowania zbli-
zony do akordeonu,

11) harfa zydowska (drumla),

12) kornet wykonany z koziego rogu, posiadal szes¢ otwordw, ustnik jak w trabce i owi-
niety byl czarng skora; trudnoscia w grze byto wydobycie czystego dzwieku, jednak wpraw-
nemu graczowi oferowal wykorzystanie jego mieszanych mozliwosci: techniki gry na trabce
i brzmienia oboju; po szczytowym okresie popularnosci (1500-1650) uzywajacy go muzycy

zainteresowali si¢ rosngcymi mozliwosciami gry skrzypcowej,
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13) cymbaly — najbardziej znanym muzykiem postugujacym sie jego zmodyfikowana
biatoruska wersja byt Michat Jozef Guzikow, ktory zwigkszyt zakres dzwigkow do 2,5 okta-
wy i nazwal swoje dzielo sztrojfidl; réznilo si¢ ono od typowych cymbaléw... Zasadniczo:
byl to: ,przenosny instrument zbudowany z rzedu solidnych drewnianych sztabek strojo-
nych diatonicznie i utozonych horyzontalnie wzdluz podstawy wytozonej stoma, co dawato
gleboki, przestrzenny dzwiek. Grano na nim uderzajac sztabki matymi drewnianymi pa-
teczkami (Strom 2002, s. 13). Sapoznik dodaje, ze Guzikdw po pewnym czasie rozbudowat
swoj instrument dodajgc drewniane tabliczki uzupetniajgce brakujace pottony.

Wigkszosci sposrod tych instrumentow trudno byloby uzy¢ w grze zespotowej, ponie-
waz wydawane przez nie dzwigki nie posiadaly okreslonej wysokosci (jak w przypadku
dud czy katarynki) badz ich dzwigk byt zbyt cichy, by mogl by¢ styszalny w kapeli (lutnia,
flazolet, cymbaty); czes¢ z kolei byla zbyt ciezka, by je z sobg nosic.

Skfad instrumentalny, jaki dzis kojarzy si¢ z kapelg klezmerska, upowszechnil sie
zdecydowanie podzniej. Wedlug Stroma (Strom 2002, s. 13) skrzypce w sposob zauwazalny
pojawily sie w gettach niemieckich pod koniec XVII wieku, klarnet na state wszedt w uzy-
cie w potowie XIX wieku, zas akordeon wynaleziony zostal w 1852 roku. Ciekawa uwage
odnosnie sposobu gry w kapelach zydowskich podaje Sapoznik, wedlug ktorego w mo-
mencie faczenia ich z kapelami nie-zZydowskimi: ,,nie bylo zadnych przeszkod dla wspolnej
gry skrzypiec, natomiast klarneci$ci wzajemnie podziwiali swoj odmienny styl i repertuar
(Sapoznik 1999, s.9).

Poza dostgpnoscig instrumentéw i liczbg zrzeszonych muzykow o skladzie kapel, a co
za tym idzie — o brzmieniu wykonywanej przez nich muzyki, decydowaly rozmaite re-
strykcje. I tak w Metz, stolicy Alzacji, na nie-zydowskich uroczystosciach gra¢ mogli trzej
Zydzi, czwarty wylacznie podczas wesel. We Frankfurcie dopuszczalny byt kwartet, jednak
muzycy nie mogli pracowa¢ dtuzej niz do pdtnocy. Zdarzalo sig, ze lokalne wtadze zabrania-
ty klezmerom gra¢ na zydowskich slubach. Zawita jest historia ustawodawstwa praskiego.
Jak twierdzi Sapoznik: ,,W 1641 roku arcybiskup Pragi oglosil rozporzadzenie zezwalajace
Zydom na piastowanie nie-zydowskich funkcji w niedziele i §wieta, ale twarde nalegania ze
strony nie-zydowskich muzykow doprowadzily do odwotania decyzji. Odwolanie zostato
cicho anulowane w 1648 roku; dwa lata pozniej do niego powrdcono. Zgoda na gre raz jesz-
cze zostala udzielona klezmerom w 1651 roku, jednak naciski nie-zydowskiej spotecznosci
doprowadzily do jej wycofania w najblizszych latach (Sapoznik 1999, s. 7).

Wyrozniajaca sie¢ postacig praskiego swiata klezmerow byt ,slepy Lejbl” Znakomity
XVIII-wieczny skrzypek Franciszek Benda, podrozowat z jego kapela po Morawach i Cze-
chach, bedac zazdrosnym o umiejetnosci Lejbla, gdyz ten nigdy formalnie nie uczyt sie
gry na skrzypcach; podziwial tez niesamowity dzwiek tego niskiego, starego, niewidomego
Zyda, ktéry wydobywat on ze swojego instrumentu (...). Wiele lat pézniej Benda zapisat
w swoich wspomnieniach, ze czas ktory spedzil z Lejblem, byl najszczesliwszym w jego zy-
ciu (Strom 2002, s. 40-41).
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Poza gra Lejbla — o wysokim poziomie gry praskich klezmerow i ich powaznym stosun-
ku do wykonywanego zawodu $wiadcza dwa inne fakty: wykorzystanie kapel Zydowskich
podczas uroczystosci panstwowych (m. in. 17 wrzesnial790 roku klezmerzy wspomagali
uswietnianie uroczystosci koronacyjnej cesarza Leopolda II, zas 15 marca 1741 roku brali
udzial w paradzie z okazji narodzin syna cesarzowej Marii Teresy — Jozefa) oraz powstanie

w Pradze pierwszego cechu klezmerow w 1558 roku.

Na ksztalt kultury zydowskiej w XVIII wieku mialy wptyw dwa nurty myslowe powstate
w tym czasie. Pierwszy to Haskala (zydowskie Oswiecenie), ktorej aktywnym dziataczem
byl dziadek Feliksa Mendelssohna-Bartholdyego, Mosze Mendelssohn (1729-1786). Jego
dazenia zmierzaly do wykazania, iz Zydzi zachowujac zasady swej wiary, moga zostaé
czescig kultury ogoélnoeuropejskiej (Johnson 2004, s. 301). Jezyk niemiecki uwazal za naj-
bardziej odpowiedni dla intelektualnego dyskursu; jidysz (...) uwazal za dialekt prostacki
i pozbawiony zasad (Johnson 2004, s. 301). Mendelssohnowi zalezalo na gruntownej asy-
milacji spolecznosci zydowskich wsrdd narodow, posrod ktorych zyty. Podobnie jak wielu
myslicieli jego czasu, z religii czynil prywatng sfere Zycia. Paul Johnson ocenia poglady
Mendelssohna jako przepis na naturalng religie i naturalng etyke (Johnson 2004, s. 304).
Jechezkiel Kaufmann — nowozytny obronca judaizmu — nazwatl go ,,zydowskim Lutrem”,
ktory rozcial wiare i lud na dwie osobne czesci (Johnson 2004, s. 303).

Efektem pogladéw tamtego czasu bylo poczucie kulturalnej wyzszosci wérdéd Zydow
niemieckich, austriackich, wegierskich, czeskich, morawskich, nad ich wschodnioeuro-
pejskimi wspoétbraémi, widoczne do czasu 11 wojny $wiatowej. Dla wielu Zydéw srodkiem
asymilacji stal si¢ chrzest, tej metody jednak Mendelssohn nie popieral. Reformy dotknety
i muzyke: coraz czesciej zdarzato sie Zydom niemieckim zastepowaé melizmatyczny $piew
chazanéw kompozycjami protestanckimi. Spiewano po niemiecku, czesto czterogtosowo,
wprowadzono organy do synagogi, a klezmerdéw zamieniono na muzykow chrzescijanskich.
»lronicznie, wnuk Mosze Mendelssohna — Feliks (1809-1847), wychowany jako protestant,
napisat stynny Marsz weselny, ktory wszedt do standardowego repertuaru Zydéw i chrze-
scijan (Strom 2002, s. 47). Nieche¢ wobec wszystkiego, co wyrosto na gruncie kultury jidysz
spowodowala, ze ulegta wplywom Haskali czes¢ Europy — odmoéwita klezmerom zatrud-
nienia. ,,Sg tylko prostymi Zebrakami (...) ich sztuka ma szkodliwy wplyw na spoteczen-
stwo, szczegolnie mlodziez..., a ich hatasliwa i bezwstydna btazenada tylko skupia na sobie
uwage nie-Zydow i sprowokuje antysemickie odczucia” (Strom 2002, s 47). Ostoja dla sztuki
klezmerskiej pozostata Europa Srodkowowschodnia, na terenie ktérej zrodzit sie inny prad
myslowy i religijny — chasydyzm.

Tworcg chasydyzmu jest Baal Szem Tow (Pan Dobrego Imienia). Dla chasydow nie ist-
nieje rozdzial miedzy sfera swiecka i religijng. Chassidim (hebr. pobozni) kieruja sie przede

wszystkim nakazami religijnymi. Stworzony przez nich nurt religijny wydaje sie — ana-
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logicznie do Haskali — odpowiedzia na éwczesny kryzys wyznawcow judaizmu. Jednak
w odrdznieniu od Mojzesza Mendelssohna — Beszt proponuje nie ukrycie swej wiary, ale
afirmacje judaizmu. Nasz Ojciec w Niebie nienawidzi smutku i cieszy sie, gdy jego dzieci
sa radosne. A kiedy Jego dzieci sa radosne? Kiedy spelniajg Jego przykazania (Strom 2002,
s. 50). Zamiast rezygnacji z wigkszosci praktyk dotychczasowego zycia, przyjecia cho¢ zna-
jomej to jednak cudzej kultury — Beszt stawiajac na pierwszym miejscu oddanie Bogu,
czyni drugorzednymi, ale nie niewaznymi, zewnetrzne przejawy dewocji, w rzeczywistosci
znoszac koniecznos¢ wprowadzania jakichkolwiek zmian. Ratunku przed antysemityzmem
upatruje nie w uleglosci, ale poboznosci: ,,Nie boje sie niczego, tylko Boga samego”. (Znana
nign (melodia) chasydzka; tekst po raz pierwszy pojawia sie w chasydyzmie, kiedy umiera-
jacy ojciec Beszta zZegna go stowami: ,,Nie boj sie¢ niczego, tylko Boga™)

»Modlitwa dopelniona piesnig (i tanncem podczas nabozenstwa) stala si¢ zasadnicza dro-
ga osiagniecia dwejkes (hebr. przylgnac) do Boga” (Strom 2002, s. 51). Niektorzy rabini cha-
sydzcy posiadali przy swoim hojfn (jid. podworze, dziedziniec) kapelg. Jedng z nich, dziata-
jaca w XIX wieku, opisuje Strom jako ztozong ze skrzypiec, basu, cymbatow, trabki, bebnow
(Strom 2002, s. 51). Kontynuacja tradycji religijnych szta w Europie Srodkowowschodniej

w parze z zapotrzebowaniem na ustugi swiadczone przez klezmerdow.

Przelom XIX i XX wieku na Wegrzech byt dla tamtejszych Zydéw czasem silnej przyjaz-
ni z Cyganami. Wedtug Rogovoya: ,Miedzy swymi zydowskimi wspdtbra¢mi postrzegani
niewiele lepiej od kryminalistow — klezmerzy (...) status i reputacje dzielili w Europie ze
swoimi okazjonalnymi nie-zydowskimi towarzyszami muzykowania, Cyganami (Rogovoy
2000, s. 27). Klezmerzy grywali repertuar cyganski, Cyganie — klezmerski, wspolnie pro-
pagujac tworczos¢ obu grup. I tu zapotrzebowanie na muzyke klezmerskg ostablo wraz
z nasileniem wpltywéw Haskali, coraz mniejsze zainteresowanie Zydéw wtasna tradycja re-
ligijng zmusito klezmeréw do szukania nowych zrddel zarobku: w okresie dwudziestolecia
miedzywojennego niektdrzy pracowali w kawiarniach, inni celowo dojezdzali do granicy,
by stamtad powréci¢ do Budapesztu akompaniujac podréznym i w ten sposob ratujac swoj
budzet.

XIX-wieczna Rosja pod rzadami cara Mikotaja I wprowadzita obowigzkowgq stuzbe woj-
skowa dla Zydéw w wieku od 12 do 25 lat, ograniczyta autonomie sztet! i natozyta dodat-
kowe podatki na jego mieszkancow. Odcigcie mlodego czltowieka od rodziny miato stuzy¢
oderwaniu go od kultury zydowskiej. W szkolach ziemskich, do ktérych posytano naj-
mtodszych, czy podczas stuzby w armii — czesto przymuszano Zydéw do przyjecia chrztu
(Johnson 2004, s. 357). Bogaci Zydzi placili okup za swoich synéw. ,,Dla zachowania réw-
nowagi” wcielano wowczas do armii chtopcow z ubozszych rodzin zydowskich. Ratunkiem

przed odbyciem stuzby mogta stac si¢ umiejetnos¢ gry na instrumencie, ktdra pozwalata na
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zamienienie typowego Zycia zotnierskiego na przynaleznos¢ do wojskowej orkiestry. Wielu
zydowskich skrzypkow — na potrzeby armii — stawato sie wowczas trebaczami, a zdobyte
umiejetnosci wykorzystywali pdzniej w swoich kapelach. Przymusowa formacja wojskowa
w XIX-wiecznej carskiej armii zmienita sklad éwczesnych zespotow klezmerskich, zwiek-
szajac role i liczbe instrumentow detych.

Po $mierci Mikotaja I, Aleksander I1 ztagodzit polityke wobec Zydéw, rezygnujac z pobo-
ru miodych ludzi do wojska, podwyzszonych podatkéw i grzywien. Umozliwiono Zydom
studiowanie na uniwersytetach, wielu klezmerow rozpoczeto nauke w konserwatoriach.
Najlepiej wyksztalceni mogli zamieszkaé poza wyznaczona Zydom w Rosji Strefa Osiedle-
nia. Jak na ironie, decyzje nowego cara wspomogly rozprzestrzenianie sie¢ pogladow Haskali
i przyczynily sie do porzucenia przez wielu swojej religii i kultury.

Po roku 1880 sytuacja ponownie si¢ pogorszyta, sktaniajac Zydéw do podjecia decyzji
0 masowej emigracji, szczegdlnie do Ameryki. W warunkach nasilania si¢ antysemityzmu
w Europie Srodkowowschodniej ponownie zarysowaly sie tendencje do podkreslenia
roli kultury jidysz. Cze$¢ Zydéw zwrdcita sie ku religijnoéci, na nowo zachwycita wtasna
tozsamoscig, wszystkie owczesne frakcje ideowe (syjonisci, cztonkowie Bundu, zwolen-
nicy kultury jidysz) — wyrazali swe poglady po hebrajsku lub w jezyku aszkenazyjskich
przodkow. Odbywajaca si¢ w dniach 30 sierpnia—4 wrzesnia 1908 roku Konferencja Jezyka
Jidysz w miejscowosci Czernowic na Ukrainie proklamowala uczynienie z jidysz jezyka
narodowego. W 1908 roku w Petersburgu powstato Towarzystwo Zydowskiego Folkloru
Muzycznego. Do jego zalozenia przyczynit sie Joel Engel, uczen Mikotaja Rimskiego-Kor-
sakowa, ktory mial mu powiedziec: ,,Dlaczego studenci zydowscy nasladujg europejskich
i rosyjskich kompozytoréw? Zydzi posiadaja ogromne skarby w swoim folklorze... Muzyka
zydowska czeka na swojego Glinke (Strom 2002, s. 128).

W dalszym ciagu nienaruszony pozostal tradycjonalizm Zydéw zamieszkujacych pod-
karpacka Lemkowszczyzne, Siedmiogrod, Bukowine i Galicje. Tamtejsza ludnos¢ postugi-
wala si¢ jezykiem jidysz, reprezentowata srednig klase, proletariuszy, ludnos¢ ortodoksyjna.

Klezmerzy ciagle mogli tu liczy¢ na zatrudnienie.

W okresie miedzywojennym warunki pracy klezmerdw ponownie ulegly zmianie.
W wigkszych polskich miastach, jak Warszawa, £L.6dz, Krakow, Wilno, w duzych miastach
Czechostowacji i Rumunii, areng dla klezmera stawaly sie przykamieniczne podworka. Kli-
mat tych miejsc Strom charakteryzuje nastepujaco: ,,dziedzince stanowily oazy dla biedoty,
ktora zamieszkiwala te zatloczone mieszkania. Dostarczaly miejsca dzieciom i dorostym
— do odpoczynku, nabrania sit, stwarzaly mozliwos¢ rzucenia okiem na nature w brud-
nym miejskim $rodowisku. Lokatorami okolicznych budynkéw byli generalnie Zydzi, a to
oznaczalo, ze byl tam tez sztibl (chasydzki dom modlitwy) lub chejder (podstawowa szkota

religijna) przylegly do podworka, z rwgcym potokiem przemieszczajacych sie w obie strony
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chtopcow i mezczyzn. Podworka wypetniato zydowskie zycie: gtosy podnoszone na modli-
twie lub podczas nauki, odglosy grajacych dzieci, rozmawiajacych lub czytajacych na taw-
kach dorostych, trzepiacych dywany kobiet, wolno wtdczacych sie psow i kotow, klezmerow
grajacych i $piewajgcych dla swoich uwiezionych stuchaczy” (Strom 2002, s. 134).

Herman Blan, wegierski Zyd, ktory przed II wojna $wiatowa gral w kapeli klezmerskiej,
wspomina: ,,M0j ojciec gral na skrzypcach, kuzyn na basie, ja na flecie i bebnach. Gralismy
dla Zydéw i nie-Zydéw na $lubach, do taica (...) Wiele spraw uleglo zmianie po wojnie,
odkad nie byli$my juz czescia Niemiec. Wielu Zydéw nie mogto sobie pozwoli¢ na zapta-
cenie za naszg podroz (...), dlatego w Koloszwar wynajmowano muzykéw cyganskich, inni
z kolei nie byli juz religijni. Mowito sie, ze to nowy kraj i nowe czasy” (Strom 2002, s. 82).

Wiele tradycyjnej muzyki klezmerskiej wykonywanej dzi§ — opartej jest na muzyce
klezmerow z Biatorusi, Litwy, Polski, Rumunii, Rosji, Ukrainy — z okresu od péznego XIX
wieku po przeddzien II wojny swiatowej (Strom 2002, s. 83). MOwigc o wspolczesnej muzy-
ce klezmerskiej trudno tez nie wspomnie¢ o elementach bliskowschodnich, kontynuowa-
nych pod wpltywem tradycji klezmeréw z Rumunii i Imperium Osmanskiego. Mniejszos¢
aszkenazyjska pojawila sie w tych krajach uciekajac przed pogromami Chmielnickiego i
Potopem szwedzkim, inni szukali tu lepszych warunkow ekonomicznych, czes¢ przedtuzyta
(do stalego pobytu) przystanek na drodze do Palestyny. Konstantynopol byt waznym ogni-
wem szlaku prowadzacego: na poinoc Morzem Czarnym do Odessy; na zach6d — Dunajem
przez Belgrad, Budapeszt, do Wiednia; na potudnie — do Jerozolimy. Umozliwial statg wy-
miane repertuaru: klezmerzy poznawali nowe melodie, szczegélnie od Romow podrozuja-

cych ta droga, oraz popularyzowali wlasne, uczac ich podroznych.

Kiedy czyta sie wspomnienia Zydéw z okresu II wojny $wiatowej czy oglada fotografie
wykonane w gettach, mozna odnies¢ wrazenie, zZe ,,tylko” otoczenie odrdznia je od Swiata,
ktory istnial wezesniej poza murami. Gdyby nie to ,,otocznie” i final niektérych opowiesci,
mozna by je powtarza¢ z usmiechem, tak jak historie o zapasie zywnosci wiezionym w fu-
terale kontrabasu:

»W czasie Holokaustu syn Icchaka, Szlomo, pracowal przy komorach gazowych w Tre-
blince. Stal przy wejsciu do komor i gral z orkiestrg podczas gdy gazowano ludzi. Kiedy
tam byl — zobaczyt swojego 9-letniego syna prowadzonego do srodka. Chwycit go za reke
i przeciagnat za linie. Zobaczyl to oficer SS, zaczal sie smiac i kopnal matego chtopca w zo-
tadek. W tym momencie Szlomo rozbil swoje skrzypce na glowie oficera i pomaszerowat ze
swym jedynym dzieckiem do komory gazowej” (Strom 2002, s. 140).

W gettach — muzyka, teatr — byly probg oderwania mysli od przerazajacej rzeczywi-
stosci, namiastka normalnosci. ,,Spiew i muzyka na kazdym kroku, na ulicach — tamujac
ruch, w podworzach, na placach i skwerkach. Znéw gama najprzerdzniejszego rodzaju —

spiewacy i $piewaczki, wspaniate arie operowe i piesni cudowne, glosy ktore sie na salach



Klezmerskiej muzyki proba zrozumienia retrospektywna 13

koncertowych i w gmachach operowych rozlegaty, Verdi, Puccini, Meyerbeer, Moniuszko,
Niewiadomski i — o bezczelnosci zydowska! — Schubert, Schumann i Wagner. I piesni
polskie, zydowskie, ludowa piosenka jednakowo wszystkich i wszedzie za serce chwytajaca
(...). Jawia sie piosenki getta, zwyczajna podwdrzowa, prosta ludowa ballada Oj, ta bona,
i piosenka koncertowa, piosenka Diany Blumenfeld — zaczynaja sie od stow ,,A hejm — to
znaczy do domu, Curik — to znaczy z powrotem” — sa na ustach wszystkich. Zydowskie
pienia synagogalne — kantorzy, dawniejsi $piewacy w chodrach, chazeni (...). I zwykli ulicz-
ni, nie majacy glosu, nie umiejacy $piewac, spiewajacy piesni najdziwniejszego pochodze-
nia, wlasnej kompozycji stowno-muzycznej. Tak samo z muzyka podworzowa, ta sama skala
jak u muzykow prawdziwych, profesoréw szkot muzycznych, znanych z filharmonii i opery
smyczkow — do najzwyklejszego rzepolenia na skrzypcach, cymbatach i pustych butelkach”
(Fuks 1989, s. 158-159).

W spektaklach tworzonych w getcie warszawskim wystepowali znani aktorzy, piosenka-
rze, muzycy, m. in. Wladystaw Szpilman, orkiestra Leopolda Rubinsteina, Marysia Ajzensz-
tadt (zwana ,,Stowikiem getta”). Powstata tam tez Zydowska Orkiestra Symfoniczna ztozona
z bylych muzykow Filharmonii Warszawskiej, Teatru Wielkiego czy Polskiego Radia. Ze
wzgledu na brak instrumentow detych — pierwsi dyrygenci dokonywali nowych aranzacji
partytur, rowniez tych zakazanych przez hitlerowskie Niemcy: Ludwiga van Beethovena,
Piotra Czajkowskiego, Wolfganga Amadeusza Mozarta, Jozefa Haydna, Feliksa Mendelssoh-
na-Bartholdy'ego, Fryderyka Chopina; grano tez utwory barokowe. Z biegiem czasu do re-
pertuaru dolaczyli: Brahms, Briickner, Ravel, Strawinski. Noszono si¢ z zamiarem wystawie-
nia opery, jako propozycje pojawily sie Zydéwka Halevy'ego, Carmen Bizeta czy Opowiesci
Hoffmanna Offenbacha. Muzyka stala si¢ srodkiem uzewnetrznienia wolnosci ducha: ,,Jak
gdyby w wizji proroczej, ze konczy si¢ okres zycia dzielnicy, prezes Czerniakow zwotat 1 lip-
ca 1942 roku wielkie posiedzenie, na ktore byli zaproszeni czotowi przedstawiciele spote-
czenstwa. Bylo obecnych kilkaset 0sob (...). W czasie posiedzenia wszedt gestapowiec (...).
W czasie przerwy — byla to niezapomniana chwila — rozlegta si¢ muzyka fortepianowa,
wigzanka preludiow Chopina przeplatana akordami Jeszcze Polska nie zgineta. Za t¢ piesn
i artysta, i prezes, i wigkszos¢ obecnych mogla is¢ do obozu koncentracyjnego. Ale moge
zapewnic, ze u nikogo z obecnych nie wyczytalem w oczach obawy — przeciwnie, piesn ta
byla wyrazem nadziei i wdziecznosci...” (Fuks 1989, s. 170).

W getcie krakowskim czy 16dzkim — orkiestry symfoniczne nie powstaly, dlatego wiek-
sza uwage skupiata na sobie muzyka ludowa. W Krakowie tworzyt wybitny pie$niarz jidysz
— Mordechaj Gebirtig. Grywano tu tez repertuar klasyczny — szczegolnie kompozycje
tworcow pochodzenia zydowskiego.

Inaczej wygladato zycie muzyczne obozéw koncentracyjnych. Tutaj wigzniow przymu-
szano do gry — czesto po dniu pracy. Wsrdd wiezionych krazylo powiedzenie: ,,Na cmen-
tarzach koncertéw nie urzadza si¢”, a gra kapel odbierana byla jako dodatkowy przejaw

hitlerowskiego sadyzmu.



Klezmerskiej muzyki proba zrozumienia retrospektywna 14

»Wsrod hitlerowcow, komendantéw i kapo obozowych znajdowali sie muzycy i me-
lomani. Wykorzystywali oni utalentowanych, stawnych muzykéw Zydéw, by ich zaba-
wiali, uswietniali uroczystosci i bale, tworzyli akompaniament do organizowanych przez
zwierzchnictwo obozu pijatyk i orgii. ,Honorarium” za te wystepy stanowily kopniaki, bicie,
kula w teb. Hitlerowcy organizowali orkiestry obozowe. Grywaly one w najkoszmarniejszych
okoliczno$ciach. Grano przy wrotach Arbeit macht Frei. Wkraczaly przez nie thumy Zydéw,
ktoérym nie bylo pisane kiedykolwiek wyjs¢ stad. Graly te orkiestry przy morderczych robo-
tach w kamieniotomach, na drogach przy ttuczeniu kamieni, przy osuszaniu blot, a nawet
w drodze do krematorium lub , kapieli” w komorach gazowych” (Fuks 1989, s. 175).

We wspomnieniach Leopolda Koztowskiego z obozu janowskiego w Jaktorowie i Kuro-
wie, pojawia si¢ szczegotowy opis traktowania muzykow: ,,Dla wiekszej uciechy na dwa dni
przed planowanym koncertem nie dawano muzykom jes¢ (...) Oblewano [ich] majonezem,
obrzucano resztkami jadla, nie pozwalajac tkng¢ ani kesa. Kazano im wchodzi¢ na stoty,
rozbierac sig, przyozdabiac cialo w najbardziej wulgarny sposdb palacymi si¢ Swiecami. SS-
mani chichotali, bili brawo, bili tez bez litosci muzykéw czym i gdzie popadnie” (Fuks 1989,
5. 175).

W rekach hitlerowcow muzyka stata sie narzedziem tortur: ,,Z dala unosit sie dym kre-
matorium, wszystko bylo przesigkniete zapachem krwi, w obozie numer 1 grala muzyka
zydowska (...). Muzyka, tance... wszystko miato jeden cel. Chciano w wig¢zniach zabi¢ mysl
o wyzwoleniu sie (...). wartownik zadat, by Zydzi §piewali. Nie pomogly btagania i pro$by.
Lufa karabinu maszynowego zmuszata ich do postuchu. Spiewano czesto modlitwy Szma
Isroel, Szir Adonaj (Fuks 1989, s. 176).

Po II wojnie swiatowej klezmerzy — jako zawdd nierozerwalnie zwiazany z ortodoksyj-
nym $rodowiskiem zydowskim Europy Srodkowowschodniej — znikneli. Wraz ze $miercia
ludzi zaginela tez ich muzyka. Cze¢s¢ udalo si¢ wczesniej nagra¢ (kiedy Beregowski pisat
swoj artykut o Zydowskiej ludowej muzyce instrumentalnej, YIVO posiadato ponad 2500
nagran folkloru zydowskiego w ogole), czes¢ klezmerow wyjechata wezesniej do Ameryki,
cze$¢ znalazta sie¢ w Izraelu. Przetrwalo kilka zbiorow nut, generalnie jednak klezmerzy
— jako muzycy niewyksztalceni — nie umieli ich zapisywac ani odczytywac (znanym przy-
kladem moze by¢ klarnecista Naftule Brandwein, ktory stawe zdobyt juz w Ameryce jako
solista grajacy utwory klezmerskie, pochodzace z repertuaru kapeli jego dziadka, w ktorej
wystepowal wraz z jedenastoma bra¢mi; notabene Naftule Brandwein to wujek Leopolda
Koztowskiego), dlatego nie tworzyli zbioréow swoich tancow.

Na Wegrzech czes¢ tancow przetrwata w pamieci Cygandw. Proby wskrzeszenia muzyki
klezmerskiej zwigzane sg z Ameryka. Tam po 1880 roku rozwija sie¢ przede wszystkim teatr.
Klezmer, czy po prostu muzyk zydowski, dostosowac sie¢ musi do nowych okolicznosci,

przestaje by¢ czlonkiem weselnej kapeli, a staje sie¢ muzykiem estradowym. Wymusza to
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zmiane — czy przynajmniej modyfikacje — dotychczasowego repertuaru, ktdry jednocze-
$nie bardziej nizZ znany nowemu pokoleniu, jest przez nie na nowo przyswajany. Tym, co
jest wspolne dla obu klezmerskich swiatdw, jest uzytkowy i zarobkowy charakter zawodu.
Analogiczna wydaje si¢ tez tesknota — tego pierwszego za utraconym krajem: Ziemig
Swieta, Swiatynia Jerozolimska, tego drugiego: za wschodnioeuropejskim sztetl, kultura
jidysz, zamordowanymi przyjaciotmi i rodzina. W kontekscie obu mowi sie o nostalgii,
niezrozumieniu, wyobcowaniu. Sporna pozostaje kwestia religijnosci. Niektorzy dopatruja
sie w klezmerstwie uproszczonej drogi powrotu do jidyszkajt — podchwycenia elementu
ogromnego dziedzictwa kulturowego — nauka gry klezmerskiej byta czesto mniej przera-
zajaca niz nauka hebrajskiego czy studiowanie Tory; a wyjscie na koncert klezmerow czesto
bylo tatwiejsze niz udanie si¢ do synagogi (Strom 2002, s. 221).

Zarzut powierzchownego traktowania kultury Zydéw aszkenazyjskich przez wspotcze-
snych muzykow wykonujacych ich repertuar mozna rozpatrywac na rézne sposoby:

1. Nigdy ogot spotecznosci klezmerskiej nie byt wzorem religijnosci, dlatego trudno sta-
wiaé im dzi$ zarzuty o zmiane postawy; w Europie Srodkowowschodniej muzycy potrzebni
byli na weselach, wiec tam grali, dzi$ ludzie chca ich widzie¢ na scenach, dlatego tam zara-
biaja.

la. Tylko wsrod spotecznosci zydowskiej istnieje duza rozbieznos¢ zdan co do tego, co
jest esencja jidyszkajt — jezyk, religia, sztuka, miejsce zamieszkania? Bez czego Zyd aszkena-
zyjski moze sie obejs¢, a bez czego traci zwigzek z kulturg przodkéw? Jest to zatem problem
dotyczacy nie tylko klezmerdow;

2. Adaptacja obcych wplywow, nowosci muzycznych nie jest w swiecie klezmerskim re-
wolucja. Do tej pory muzyka klezmeréw wchtaniata elementy muzyki spoteczenstw Europy
Srodkowowschodniej, wirdd ktorej zyli jej wykonawcy; dzi§ mieszkaja w globalnej wiosce,
ktérej mieszkancy stuchaja muzyki rozrywkowej — stad OrtoRock, ChassidDisco, KlezzJazz
itp.;

3. Siegajac do etymologii stowa, klezmer — to po prostu muzyk instrumentalista, kon-
tekst historyczny dopisat dalszg czes¢ definicji. By pozosta¢ uczciwym — ten sam kontekst
powinien mie¢ prawo zwolni¢ Zydéw dzi$, nawet z obowigzku prowadzenia badan nad mu-
zyka klezmerska Europy i zezwoli¢ na tworzenie fuzji tego, co znaja z wlasnej tradycji z tym,
co wspolne w naszej epoce; chyba ze upierad sie przy tradycji Zydéw aszkenazyjskich, wtedy
niewykorzystanie dostepnych srodkow dla jak najlepszego odkrycia przeszlosci, poznania
klezmerskiego fachu, bedzie jednoznaczne z byciem niewyksztalconym klezmerem, jakim
w ,,Starym Swiecie” bylby muzyk bez stazu w profesjonalnej kapeli.

Jedynym zarzutem niemozliwym do odparcia jest powolywanie si¢ na tradycje, ktorej
sie nie zna. Czy implikuje ja juz przedrostek ,klezz-” w nazwie zespolu, mozna si¢ spierac.
Z drugiej strony — nikt nie dodaje go, jesli nie ma w jego muzyce chocby elementu ,,nuce-

nia we frejgisz”. Pozostaje jedno rozsadne rozwiazanie — uczciwe przedstawienie repertuaru
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stuchaczowi — jesli nie przez wykonujacego go muzyka, to przez krytyka, oraz szacunek
wykonawcow, recenzentow i stuchaczy dla tradycji, ktora wspotczesne ,klezzy” zainspiro-
wala.

Dlaczego tak wielu muzykow miesza muzyke klezmerska z jazzem? The Klezmatics i kil-
ka innych zespotéw ma ku temu dobre powody, ale wiekszos¢ robi to, bo tak naprawde nie
zna kulturalnego podtoza, ktorego potrzebuja... jesli chca nazwac swojg muzyke — muzyka
zydowska. Chca, zeby stuchacze stuchali ICH. Ja chce, zeby moi stuchacze stuchali muzyki-
MOJEGO NARODU” — Bob Cohen (Strom 2002, s. 254-255).

Repertuar klezmerski

Podstawowa cecha repertuaru klezmerskiego jest jego okolicznosciowy i uzytkowy
charakter. Najstarsze zachowane utwory to tance w niemieckich tabulaturach (badz ich
parodie). Jak pisze Sapoznik: ,Brak weteranow tanca wytworzyt glebokie przesuniecie
w dzwigku i wykonawstwie muzyki. Kiedy muzycy grali dla znajacych swa sztuke tancerzy,
melodia w drodze odstaniata swoj sposob frazowania i to, jak naprawde powinna brzmie¢.
Muzyka klezmerska nigdy nie brzmi lepiej niz wtedy, gdy jest grana w bardziej umiarkowa-
nym lub wlasciwym dawnym tancom tempie. Przez zanik tradycji tanca i wynikajaca stad
popularnos¢ klezmerstwa jako muzyki koncertowej — te tempa niemal zaginely. Wigkszos¢
dzi$ grajacych zespotéw wykonuje muzyke klezmerska w tempie chodzonym bardziej dla
teatralizacji niz z uwagi na wlasciwosci muzyczne” (Sapoznik 1999, s. 300).

Poza tym, ze wpisane w konkretna kulture, przestrzen historyczna i geograficzna
— tance klezmerskie funkcjonowaty tez w okreslonych okolicznosciach. Wykonywane na
podworkach, placach, w karczmach, podrozy, salonach, teatrach, podczas uroczystosci pan-
stwowych, pochoddw pierwszomajowych, przez zespoty wojskowe, na ulicach getta, w ame-
rykanskich studiach nagran, na scenach — generalnie tance klezmerskie miaty budzi¢ ra-
dos¢, koi¢ smutek, a szczytem ich przeznaczenia bylo towarzyszenie weselom. Tam ich rola
okreslona byla jeszcze precyzyjniej i kazdemu elementowi przypisywano odpowiadajaca
mu w charakterze melodi¢. Do$¢ szczegotowy opis zadan klezmerdéw w okotoslubnych uro-
czystosciach przedstawia Strom:

Zanim doszlo do zareczyn, przyszli tesciowie korzystajac z pomocy szadchena (swata)
i wodki, ustalali wysokos$¢ posagu panny mlodej (jego czes¢ rozdawano ubogim zamiesz-
kujacym jej sztetl). Po osiagnieciu porozumienia tamano ceramiczng miske — wreczajac
polowe kazdemu z wtasnie zareczonych. By uczci¢ pierwszy wspolny sukces wydawano
tnoim (hebr. przyjecie zar¢gczynowe), na ktérym po raz pierwszy pojawiali si¢ klezmerzy.
Kazdy z czterech tygodni dzielacych obie rodziny od ceremonii zaslubin miat swoja nazwe
(zelazny, miedziany, srebrny, ztoty) i przeznaczony byl na okreslone przygotowania. W zela-
znym szyto ubrania $lubne, jedzono ciasto miodowe, kurczaka z miodem, pito wino, a kle-

zmerzy grali zywe tance i specjalne wiwaty dla mlodej. W czasie trwania zlotego tygodnia
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— mlodzi nie opuszczali swoich domoéw, dlatego by zapewni¢ im rozrywke odwiedzali ich
przyjaciele i... klezmerzy (ci drudzy mieli wolny Szabat). Dwa dni przed chupg (ceremonig
zaslubin odbywajacg sie pod baldachimem réwniez zwanym chupe) odbywat sie uroczysty
obiad ku czci miodego, podczas ktorego otrzymywal przystane przez mioda: kitel (biaty
str6j zaktadany przez Zydéw w czasie modlitw w Rosz HaSzana i Jom Kippur, 6smego dnia
Sukkot, pierwszego dnia Paschy, w dniu wesela, w niektorych spotecznosciach zakltada sie go
réwniez nieboszczykom; symbol pokuty — wg Encyclopaedia Judaica), tafes (przystrojony
fredzlami szal modlitewny zakladany przez mezczyzn do modlitwy w synagodze podczas
Szabatu, $wiat, po wywotaniu do czytania Tory; chasydzi zaktadali go tylko na wlasng uro-
czystosc slubna) i gartl (pas symbolicznie oddzielajacy gorng czes¢ ciata — pelnigcg funkcje
duchowe, od dolnej — odpowiedzialnej za potrzeby cielesne).

Dzien przed slubem mloda przysytala narzeczonemu sidur (modlitewnik). Wowczas tez,
w towarzystwie klezmerow, blisko spokrewnionych i zaprzyjaznionych kobiet — procesjo-
nalnie byla odprowadzana do mykwy. Podczas rytualnego obmycia procesja udawata sie¢
do osobnego pomieszczenia, gdzie klezmerzy akompaniowali pijacym lechaim (hebr. na
zdrowie) kobietom. Wieczorem grali zaréwno w domu mlodej, jak i mtodego. W przypad-
ku kiedy mtody pochodzil z innego miasta — zadaniem klezmerow bylto powita¢ go wraz
z rodzicami mlodej. Podczas gdy chlopak z rodzing powoli i dumnie jechali konno przez
miasto — klezmerzy réwnie dumnie i glosno (jak na akompaniament dlugo oczekiwanej

chwili przystalo) wygrywali marsze i hory.

MARSZ — ilos¢ marszoéw w repertuarze klezmerdéw powiekszyla si¢ wraz z nalozeniem
obowigzku stuzby wojskowej. Marsze wykonywane tez byly na procesjach podczas uroczy-
stosci panstwowych w imperium Austro-Wegierskim, niewatpliwie towarzyszyty pochodom
pierwszomajowym; zamieszczone w zbiorze The Ultimate Klezmer to: Sokol — Polish March,
Marsz przy kolacji oraz dwa marsze weselne: Mendelssohna-Bartholdy'ego i Wagnera.

HORA — w swietle literatury charakterystyka tego tanca wydaje sie bardzo problema-
tyczna. Sokolow (Sapoznik, Sokolow, s. 19) jako nazwe wymienng przedstawia Zok i charak-

teryzuje go jako ,,wolny taniec w rumunskim stylu, metrum tréjdzielnym (...) (akompania-

e 74147

(...) 1 wirtuozowska ornamentacjg”

mentem) granym:

W zbiorze The Ultimate Klezmer Joshua Horowitz doprecyzowuje terminologie, wpro-
wadzajac okreslenie ,,rumunska hora”; dostojny charakter przedstawionych tu utwordéw
przypomina marsz. Pelng charakterystyke tanca skutecznie utrudnia poréwnanie dotych-

czas omawianych tancow pojawiajacych si¢ pod nazwa hory z utworami o tym samym
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tytule przedstawionymi w zbiorze Z repertuaru Konsonans Retro (Baranovsky, Dawid 2008)
kapeli z Podola; zawarte w nim tance to hory na 2/4 i zoki w metrum 6/8 i 4/4. Pytany o t¢
réznorodnos¢ wspotautor zbioru — Christian Dawid — odpowiedzial, charakteryzujac
obecny stan przekazu tradycji:

»Generalnie: nazwy gatunkow nie zawsze sa rzetelne i wiele z nich pojawia sie dla okre-
slenia réznego rodzaju melodii, szczegdlnie od kiedy wszystkie sa uzywane w réznych
kulturach (zydowska, ukrainska, rumunska etc.) (...) W samej Rumunii istniejg trzy typy
hory: jedna w metrum tréjdzielnym i dwie w dwudzielnym, ktdre sg zupelnie inne niz hora
izraelska (szybka 2/4), bulgarska, serbska czy macedoniska. Hora Zydéw aszkenazyjskich na
3/8 lub 6/8 w odradzajacym si¢ swiecie klezmerskim okreslana jest czgsto jako ,,wolna ru-
munska hora” (dla wyraznego odrdznienia) (...) czasem londre, wolech (...) [etc.] Zok.

Wielu muzykow ludowych nie posiada w ogdle nazw swoich tancow. Nazwy byly uzywa-
ne tylko wtedy, i czasem niepoprawnie, kiedy tance byty nagrywane lub drukowane.

Postugujemy sie zatem nazwami tancow, ktore zwyczajnie nie odnoszg sie juz do daw-
nych melodii okreslanych tym mianem, szczegolnie od kiedy zydowskie zycie kulturalne
Europy Wschodniej niemal zupetnie zginelo, zostalo sttumione, nazwy takie jak frejlech czy
szer sg teraz uzywane dla innych rodzajow tancow niz stare tance zydowskie”

Cytowana przez Stroma wypowiedz z publikacji Abrahama Barnholtza — zgodnie z ty-
tutem jego ksigzki — moze odnosic si¢ do hory polskiej z terenéw Wilodawy, czyli mogtaby
to by¢ owa ,,wolna rumunska hora” grana przez Zydéw aszkenazyjskich.

Problemem w dokonanym przez Stroma opisie wesela jest przemieszanie wypowiedzi
pochodzacych z roznych zrddel i stworzenie z nich opisu jednego, typowego wesela. Nie-
mniej kontynuujmy...

Po wprowadzeniu mtodego do miasta kapela dzielita sie czasem na dwa mniejsze zespo-
ty, z ktorych jeden pozostawal z nim, towarzyszyl mu przy stole i odprowadzatl pod chupe,
drugi akompaniowal przygotowaniom mtodej i jej towarzyszyt w drodze pod baldachim,
gdzie oba zespoly znow faczyly si¢ w jedng calos¢. W wielu spotecznosciach zydowskich
slub odbywal si¢ w piatek, tuz przed Szabatem. Poniewaz w czasie Szabatu muzycy zy-
dowscy gra¢ nie mogli, wynajmowano kapele nie-zydowskie lub po ceremonii pod chupa,
w czasie ktorej jeszcze grali klezmerzy, radzono sobie akompaniujac mtodym wokalnie, az
do Hawdali (modlitwa na zakonczenie Szabatu). Potem zaczynalo si¢ prawdziwe swietowa-
nie, ktére trwalo caly tydzien przeplatany slubnymi btogostawienstwami.

W dniu wesela klezmerzy towarzyszyli stolowaniu si¢ mlodego oraz kale bazecns (sadza-
nie mlodej), badekn (zaktadanie welonu), bazingn (Spiewanie) i bawejnen (doprowadzanie
do fez). Ceremonia — zwana ogotem kale bazecns — prowadzone byla przez badchena, kto-
ry $piewajac lub recytujac, rymowat powazne, w pewnej mierze surowe, po trosze delikatne
pouczenia dla mlodej. Jak pisze Joshua Horowitz (Segelstein, Horowitz 2004, s. 1): ,,rozli-

czenie z mloda posiadato 1zejszy charakter niz to przeprowadzane z mtodym, i odbywato
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sie w jidysz, gdyz od kobiety nie wymagano znajomosci loszn kojdesz (hebr. jezyk $wiety).
Punktem kulminacyjnym i celem ‘rozmow’ z mloda bylo doprowadzenie jej do fez. Jesli nie
potrafi doprowadzi¢ do fez, nie jest dobrym badchenem!”

Zadaniem klezmerow bylo zagra¢ opszpiln, kiedy mtoda byta gotowa do zalozenia jej

welonu i do $piewu.

OPSZPILN ze zbioru Cookie Segelstein i Joshuy Horowitza sa wolne, posiadajg akompa-
niament i utrzymane sa w sztajger Magen Awot; sa to melodie grane po recytacji badchena,
a ich celem jest wprowadzenie uroczystego nastroju. Wykonanie opszpiln z nut jest niemoz-
liwe bez ustyszenia go wczesniej, a wystuchanie go (warte uwagi jest nagranie na ptycie Oyt-
ser: Treasures Klezmer Music 1908-1996 Wergo.) uswiadamia, iz bez znajomosci przebiegu
wesela, catego kontekstu kulturowego i religijnego, szczegélow ceremonii, przeznaczenia

poszczegolnych tancow — granie muzyki klezmerskiej dalekie bedzie oryginatu.

Mloda siedziata miedzy kobietami, wsrod kwiatow i zieleni. Naprzeciw jej krzesta stata
matka trzymajac talerz z rodzynkami i chmielem, przykrytymi jedwabna chusteczka, ktora
potem bedzie uzyta do zakrycia glowy dziewczyny. W niektorych ortodoksyjnych grupach
kobiecie obcina sie wlosy (odtad nosi peruke), po czym nakrywa glowe welonem. Rabin
blogostawi mtoda, wraz z mtodym chwyta chusteczke i zakrywaja mtodej twarz, zas matka
obsypuje nowozencow rodzynkami i chmielem (opis wedtug: Segelstein, Horowitz 2004).

Czasem przejsciu mtodych po kale bazecns i chosn bazingns (analogiczny do kale bazecns
obrzed z udziatem pana mlodego) nie towarzyszyla muzyka, kiedy indziej klezmerzy akom-
paniowali mfodym, nadajac procesji uroczysty ton i podkreslajac religijny aspekt ceremonii.
Wedtug Stroma (Strom 2002, s. 91) przed I wojng swiatowa we wschodnich Niemczech,
na Morawach i w Czechach klezmerzy czesto grywali na slubach Mauan (od hebr. mej-on:
odmowa), by po raz ostatni przypomnie¢ mtodym, juz stojacym pod chupag, o mozliwosci
zmiany zdania.

Po ceremonii pod chupa pan miody ttukt kieliszek — przydeptujac go butem — a zebrani
gratulowali krzyczac: Mazl tow! Kontynuacjg wspolnego swietowania byl kolejny maziltow
tanc, podczas ktorego badchen wywolywal wszystkie kobiety, by tanczac z mloda osobiscie
mogly jej pogratulowac i zyczy¢ szczescia.

MAZLTOW TANC (mazl tow — powodzenia, gratulacje) — Yale Strom wymienia go
wsrod repertuaru chasydow ze Stolina; po raz pierwszy mial by¢ grany przed ceremonia
pod chupa, kiedy tanczyta go panna mtoda z rodzina.

Omawiajgc repertuar chasydow ze Stolina Strom pisze o zwyczajowych:

CHUPE TANC — babcia badz inna ,,matka rodziny” tanczyla przed mloda i mtodym
niosac kojlecz i $piewajac mtodemu np. Wos wilstu, di chale oder di kale? (jid. czego chcesz,

chleba czy mlodej?)
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GASN-NIGN (jid. uliczna melodia) — melodia towarzyszaca mtodym i gosciom w dro-
dze do domu po ceremonii $lubne;.

Po dotarciu na miejsce wspolnego swietowania jednym z pierwszych tancow byt grany
na czes¢ nowozencow kojlecz tanc. Nastepnie odmawiano blogostawienstwo nad chlebem
i wszyscy probowali kojlecz (kotacz). Podawana po6zniej zupa z kurczaka byta pierwszym
od dwudziestu czterech godzin positkiem jedzonym przez mltodg pare. Charakterystyczne
dla religijnego wymiaru ceremonii $lubnej jest przemieszanie powagi, elementu skruchy
i pokuty z radosciag towarzyszaca tej chwili. Kazde z tych przezy¢ znajdowalo odzwiercie-
dlenie rowniez w oprawie muzycznej. Przy obiedzie towarzyszyl gosciom akompaniament
klezmerow. Grano wowczas fantazje, badchen z akompaniamentem instrumentow solowych
spiewal tisz-nign, grywano réwniez doiny.

DOINA — ,rumunski termin uzywany dla oznaczenia rodziny zaréwno wokalnych
jak iinstrumentalnych utwordéw o recytacyjnym charakterze. Istniejg niepoliczalne tysia-
ce doin wsrod wszystkich krain rumunskich, niektoére z nich wykazuja specyficzne cechy
regionalne, podczas gdy inne istniejg niezaleznie od granic. Doiny posiadaja deklamacyjng
nature, ich wzorce rytmiczne i motywiczne sg blizej spokrewnione z poetyckim metrum
i forma niz z forma taneczng, chociaz istnieje tez wiele doin, ktore posiadaja wyrazng 2- lub
3-czesciowg budowe i uchwytne metrum.

Ze wzgledu na wysoce indywidualng i ekspresywng nature doin, tatwo wchianiajg one
elementy innych kultur muzycznych” (Segelstein, Horowitz 2004, s. 3).

Rogovoy (Rogovoy 2000, s. 47) i Sokolow (Sapoznik, Sokolow 1987, s. 20) pisza o suicie
tanecznej zbudowanej z nastepujacych po sobie: doiny — hory — bulgara, frejlecha badz
chusidla.

W czasie trwania przyjecia istnial zwyczaj zamawiania u klezmeréw tancow ku czci
nowozencow. ,,Podczas wesela klezmerzy mogli wykonac ponad 15 styléw tanecznych, nie
wszystkie kosztowaly tyle samo i nie kazdy mial t¢ samg wartos¢ honorowg” (Strom 2002,
s. 94). Byl to tez sposdb na podniesienie honorarium muzykow. I tak np. taniec tesciowych
drozszy byl od tanca kelnera...

Przyjecie weselne konczylo sie w momencie, kiedy klezmerzy grali taniec noszacy nazwe
Dobranoc. Przy akompaniamencie marsza lub frejlecha odprowadzano nowozencow i ich
rodzicow do domu. Niekiedy, w sytuacji gdy przyjecie weselne konczylo sie odpowiednio
pozno, zegnano mloda pare melodia zatytutowang Dzient dobry (obrzedy weselne wedlug:
Strom 2002, s. 85-95, 53-58, 58-66; Segelstein, Horowitz 2004).

Podczas zabawy pojawiat sie tez szereg innych tancow. Najbardziej spopularyzowane
przez autoréw monografii klezmerskich sa:

BULGAR — taniec zapisywany w metrum 4/4, wykonywany w umiarkowanym lub szyb-
kim tempie, akompaniament posiada odmienny rozktad akcentow: 123 123 12, co stwarza

charakterystyczne ,,napiecie” miedzy nim a linig melodyczna.
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FREJLECH (jid. wesoty) — przez Sokolowa utozsamiany z bulgarem. Gdy jednak przyj-
rze¢ sie¢ frejlechom i bulgarom ze zbioru Joshuy Horowitza (Horowitz 2001) — cho¢ oba
tance zapisane sa w metrum 4/4 i wykonywane sa w szybkim tempie, to przez samego edy-
tora zostaly od siebie wyraznie oddzielone. Wiele sposrod frejlechow posiada drobniejsze
wartosci, charakter etiudowy, podczas gdy dla bulgarow bardziej charakterystyczne wydaja
sie rytmy synkopowane, porownujac warstwe harmoniczng — we frejlechs czesciej zmie-
niajg si¢ funkcje harmoniczne, w dodatku nie w miejscach, w ktorych wypadalby akcent
akompaniamentu bulgara. Na pytanie o poprawnos¢ akompaniamentu dla obu tancow
Christian Dawid odpowiedzial: ,Nieregularny rytm stale grany jest tylko w bulgarach.
Jakkolwiek, szczegdlnie od kiedy muzyka przeniosta si¢ do Ameryki (...), zaczat pojawiac
sie rowniez we frejlechach, szer, chusidlach, ale mniej dominujaco, nie zawsze, tylko teraz
i wowczas. Bulgary sa szybsze, bardziej akcentowane i charakterystyczne 123 123 12 w wielu
wariantach pojawia sie przez caly czas (nad prostym basem)”

CHUSIDL — wolny taniec w metrum 2/4 lub 4/4, ze wzgledu na tempo — bogatszy
w ozdobniki od frejlecha (Sapoznik, Sokolow 1987, s. 19). Sapoznik dodaje, ze taniec po-
chodzi ze wschodniej Galicji i Bukowiny, popularny byt w kregach chasydzkich, a jego ruch
taneczny byt rownie bogaty w ornamenty co linia melodyczna (Sapoznik 1999, s. 301).

SZER — taniec na 2/4, grany w tempie umiarkowanym (posrednim miedzy bulgarem
a chusidlem) (Sapoznik 1999, s. 302). Beregowski upatruje rodowodu tego tanca w niemiec-
kiej melodii Der Scherer oder Schartanz pochodzacej z 1562 roku. Podkresla jednak, ze jest
to wylacznie hipoteza: ,moéwiac o Zydowskiej szer’ mamy przed sobg tylko kilka przykta-
dow zebranych i zapisanych na Ukrainie. Niemozliwe jest ustalenie, w czym te szer podobne
saq do muzyki i (...) tanca szer polskich, czechostowackich, galicyjskich, rumunskich itd”
(Bregovsky 1982, s. 534).

TERKISZ — wedlug Sokolowa (Sapoznik, Sokolow 1087, s. 19) jest to quasi-orientalna

melodia w metrum dwudzielnym, wolnym — umiarkowanym tempie, wykorzystujaca rytm

idIJdd 4

HONGA — taniec w metrum 2/4, tempie umiarkowanym, posiada bardziej rozwinieta

habanery:

linie melodyczna niz pozostate tance zydowskie, przez co sprawia wrazenie szybszej niz jest
naprawde (Sapoznik 1999, s. 301).

KOLOMEJKE — nazwa pochodzi prawdopodobnie od nazwy ukrainskiego miasta Ko-
fomyi; jest to energiczny taniec na 2/4 ze spiewanymi, rymowanymi kupletami, popularny
na poczatku XX wieku, wcigz grany w Polsce i na Ukrainie (Sapoznik 1999, s. 301).

Na liscie tancow z repertuaru stolinskich chasydow sporzadzonej przez Stroma (na pod-
stawie jednego zbioru) znajduja si¢ nie wymienione dotad tance:

- rosyjski hopak,

- mazurek,
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- polka,

- padespan (rosyjski walc oparty na hiszpanskich tematach),

- skoczek,

- walg,

- zogechc (utwor wykorzystujacy motywy modlitw synagogalnych, o charakterze impro-
wizacyjnym, wykonywany ad libitum),

— cakewalk (taniec afroamerykanski z przelomu XIX i XX wieku),

Rozwijajac watek repertuaru wspdlnego dla Zydéw i narodéw Europy Srodkowow-
schodniej Yale Strom wymienia gatunki takie jak:

— chaccone,

- czardasz,

— fandanka (rosyjski taniec wywodzacy sie z hiszpanskiego fandango),

— fokstrot,

- korowdd (ewentualnie tez redl, redele [jid. koto], igl [hebr. koto], Zydowska wersje koro-
wodu tanczyli wspolnie mezczyzni i kobiety, Spiewajac ku czci nowozencow),

- krakowiak,

— krencl (taniec w kole, na 2/4, popularny wsrod chasydow),

— lancer (rosyjski taniec na 6/8, podobny do kadryla),

- mignon (francuski walc popularny wsréd Polakow i Rosjan),

- oberek,

— sztiler (jid. cicho; rodzaj pacz tanc — z klaskaniem rekoma, tupaniem nogami, ale bez
muzyki),

— sztekn (taniec do znanej zabawy weselnej, polegajacej na zajmowaniu miejsc na usta-
wionych na sali krzestach, ktorych jest zawsze o jedno mniej niz bawiacych sig),

— sirba (energiczny taniec na 2/4),

- tango,

- wingerka (ros. wegierski; melodia w stylu wegierskim, metrum 2/4, dwuczesciowa)

— terkiszer gebet (jid. modlitwa turecka; grana na skrzypcach melodia w tureckim stylu;
strune A obnizano na skrzypcach do E, co ulatwialo gre oktawami na dwoch sgsiednich

strunach).

Przedstawiony przeglad gatunkéw tanecznych jest mniej niz namiastka pelnego obrazu
tworczosci klezmerskiej. W zbiorze Konsonans Retro znajduja sie pojedyncze przyklady
tancow zatytutowanych np. Taniec Chasydzki, Taniec dla Rodzicow, Spod Chupe. Intryguja-
cym tytulem sg Limoncziki. Nazwa oznacza cytryny... a te w klezmerskim slangu oznaczajg
miliony. Geneza tytulu tej popularnej w Odessie piesni moze by¢ dwojaka: z jednej strony
moze by¢ elementem klezmer loszn, ktorego funkcja miato by¢ odciecie klezmerow od reszty

spoteczenstwa, zapewnienie azylu; z drugiej — okreslenie nie musi by¢ obce zydowskiemu
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swiatu w ogole, moze by¢ sprytnym wybiegiem stosowanym dla uszanowania praw Szaba-

tu, kiedy o pienigdzach mdéwic nie wolno, ale o cytrynach — owszem.

Dobranoc

Jak w 1937 roku pisat Beregowski — folklor instrumentalny jest najstabiej przebadanym
elementem kultury muzycznej Zydéw aszkenazyjskich. Jego dwczesne propozycje ogdlno-
narodowej akcji zbierania tej muzyki i wiadomosci na jej temat — brzmig dzis jak rachunek
strat... Mimo naszej olbrzymiej niewiedzy dotyczacej muzyki klezmerskiej — sytuacja nie
jest beznadziejna, przynajmniej poki nie wykorzystamy wszystkich mozliwosci zebrania
materialu. A warto, bo jego znajomos¢ otwiera przed nami szereg innych fascynujacych
zagadnien: temat zwiazkéw muzyki klezmerskiej z muzyks wokalna, $piewem kantordw,
piesniami jidysz, psalmodia, trzonem zydowskiej kultury muzycznej, religia i Swiatopogla-
dem, pozwala na wyrazne ukazanie wplywow i relacji miedzy nia a muzyka polska, rosyjska,
ukrainska, wegierska, litewska, rumunska, cyganska etc., a co za tym idzie — poszerzenie
spectrum wiedzy ogdlnokulturowej, historycznej — dotyczacej wzajemnych relacji migdzy
ludzmi, ktérzy t¢ muzyke wykonywali i wsérod ktérych powstata. Rownie interesujacym
zagadnieniem sg $lady klezmerdw w tworczosci XIX-wiecznych kompozytoréw, na ktérych
owi muzycy ludowi musieli wywrze¢ dostatecznie silne wrazenie, by swoim monumentum
aere perennius podzieli¢ sie z klezmerami (bezsprzecznym przykladem moze tu by¢ Gustaw
Mahler).

Przeniesienie miejsca rozwoju kultury zydowskiej z Europy Srodkowowschodniej
do Ameryki i Izraela, prawie zupelny zanik jidyszkajt na terenach, na ktorych si¢ naro-
dzit, niemozliwy do oszacowania spadek liczby Zydéw w Europie — budza uczucie pustki
wywolane brakiem kogos (i czegos), kto (i co) jeszcze dwa pokolenia wstecz zyl (istniato)
w poblizu miejsca, gdzie teraz stoi szkielet synagogi i pusty plac po ,,uprzatnietym” cmenta-
rzu.

Wzajemne przenikanie kultur poszczegélnych krajow Europy Srodkowowschodniej
i zamieszkaltych tam Zydow pozwala mowi¢ o rodzaju wspdlnego dziedzictwa kulturowego
i wspdlnym odcinku historii (na czele z tg osobista — towarzyszenia sobie podczas $lub-
nych uroczystosci), ktdre sg czescia naszej roznej tozsamosci i warte sg uczynienia obiektem

wspolnej troski.



BIBLIOGRAFIA:

Baranovsky V., Dawid Ch., From the Repertoire of the Konsonans Retro, 2008.

Beregovsky M., Old Jewish Folk Music, red. i przel. Mark Slobin, University of Pensylvania
Press, Philadelphia 1982.

Encyclopedia Judaica, red. Fred Skolnik, wyd. 2, Macmillan Referenes, USA 2007.
Makosz J., Makosz U., Pierzchala P., Piosenki na Szabat i $wigta, Szolem Alejchem, Krakow
2008.

Fuks M., Muzyka Ocalona, Wydawnictwa Radia i Telewizji, Warszawa 1989.

The Ultimate Klezmer, red. i aranz. Joshua Horowitz, oryginalny tytul: International
Hebrew Wedding Music, Tara Publications, USA 2001.

Johnson P, Historia Zyddéw, Platan, Krakéw 2004.

Muszkalska B., Problem modusu w aszkenazyjskich spiewach synagogalnych, ,Muzyka,
t. 24, z. 3, Warszawa 2004.

Rogovoy S., The Essential Klezmer, Algonquin Books of Chapel Hill, USA 2000.
Sapoznik H., Klezmer! Jewish Music from Old World to Our World, Schrimer Trade Books,
USA 1999.

Sapoznik H., Sokolow P., The Compleat Klezmer, Tara Publications, Cedarhurst, New York
1987.

Segelstein C., Horowitz J., Kale Bazetsns and Doinas, 2004.

Strom Y., The Book of Klezmer, a capella, USA 2002,
http://www.klezmershack.com/articles/horowitz/horowitz.klezmodes.html (stan z dnia:
8.10.2008)



