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Sylwia Jakubczyk

Melodie chasydzkie.

Izrael ben Eliezer i chasydyzm

Trudna sytuacja polityczna i gospodarcza Polski w XVIII wieku, powstanie Chmielnic-
kiego, wynikiem ktdrego byta tak wielka liczba zabitych Zydéw dajaca sie poréwnaé wy-
tacznie z masowgq ich eksterminacja podczas II wojny swiatowej, kolejni falszywi prorocy
i mesjasze: Sabataj Cwi i Jakob Frank, poglebiajacy nieufnos¢ wobec nauczycieli, kryzys
ostabiajacy autorytet dotychczasowych przywodcow — wszystko to sklada sie na obraz cza-
sow, w jakich przyszed! na swiat Izrael ben Eliezer (1668 r.).

W jego biografiach czesto pojawia sie stwierdzenie, jakoby byl wyrazicielem pogladow,
ktére wielu jemu wspolczesnych nosito w sobie, i ktore — glosno nazwane — porwaly za
soba ttumy zwolennikow. Niech ilustracjg spojrzenia chasydow na siebie samych bedzie ta

oto historia:

Pewnego dnia rabin Szalom Dow Ber Schneerson z Lubawicz (1860-1920) spacerowal wraz z kilkoma
towarzyszami, przeciwnikami chasydyzmu, po wiedenskim Praterze. Jego oponenci utrzymywali, ze
chasydzkie nowinki ida zbyt daleko i moga zagrozi¢ tradycyjnemu judaizmowi. Rabin Schneerson
wskazal na pigkny kwiat rosnacy przy $ciezce. ,Nie sadzicie, ze jest piekny?” — zapytal. ,W istocie”
— odparli spacerowicze. ,,Czy zauwazyliscie go wczesniej, nim go wam wskazatem?”,,Nie” — przyznali.
»Czy sadzicie zatem, ze stworzylem kwiat w tej wlasnie chwili?” ,,Alez skad! On byt tutaj wczesniej, po

prostu zwrocites nan nasza uwage”. (Kanovsky 1998-2001)

Chasydyzm w rozumieniu jego wyznawcdw ma by¢ nurtem judaizmu, w ktérym akcen-
tuje si¢ koniecznos$¢ poszukiwania bezposrednich relacji z Bogiem i intensyfikacje modli-
twy, w ktorej podkresla sie bliskos¢ Boga oraz wzbudzenie swiadomosci Jego statej obecno-
$ci. W nauce Baal Szem Towa znajdujemy uzasadnienie i zrédlo jego przekonan.

Wedlug niego wszystko ma znaczenie: kazde stowo, czyn, mysl. Wszystko tez ma cel.
Poczawszy od opadania lisci na wietrze, skonczywszy na wielkich zwrotach w historii ludz-
kosci. Wszystko wpisane jest w Boza Opatrznosc.

Zaznacza si¢ tu jeszcze jeden ciekawy aspekt chasydyzmu: postrzeganie Boga jako
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Stwdrcy i jako Podtrzymujacego w istnieniu. Bog chasyda to Osoba zaangazowana w dzieje
czlowieka. Nie uzalezniona od nich i nimi ograniczona, ale wolna i swa wolno$¢ realizujaca
w porozumieniu z cztowiekiem.

W nauce Beszta widoczne jest intuicyjne ciagzenie ku dobru. Wiara w to, ze wszystko, co
stworzyt Bog, jest dobre i ze w rzeczywistosci nie da sie przeprowadzi¢ zdecydowanego roz-
graniczenia miedzy dobrem a zlem. Wszystko, co kieruje ludzi ku Bogu, z czego mozna po-
wstaé, by podazac¢ ku Niemu — jest dobrem (gam cu letowa — ,,to takze wyjdzie na dobre”).
Wszystkie Jego dziatania i ,,dotyk” Opatrznosci stuza wylacznie stusznemu celowi. Zatem
czlowiek zyje w $wiecie z koniecznosci dobrym, w ktdrego nature wpisane jest dobro. Daje
mu to tez pewnos¢, ze cokolwiek uczyni i cokolwiek si¢ stanie, droga do Boga i do szcze$cia
pozostaje przed nim otwarta.

Waznym elementem nauczania Baal Szem Towa bylto twierdzenie, Ze istotg religijnosci
nie jest zdobywanie, poszerzanie wiedzy intelektualnej, ale prosta wiara. Twierdzil on, iz
czynienie dobra i ufnos¢ wobec Stworcy znacza w Jego oczach wiecej niz doskonata znajo-
mos$¢ prawa moralnego i uniesienia mistyczne.

Nie znaczy to jednak, ze chasydyzm ma by¢ karykatura judaizmu, jego banalizacja czy
uproszczeniem. W rzeczywistosci nie zmienia niczego, a tylko akcentuje wybrane aspekty.
Nie jest prawda, ze chasydzi koncentruja si¢ wylacznie na swoim zwiazku z Bogiem,
lekcewazac wypelnianie prawa zawartego w Torze. Nie jest rOwniez prawda, ze mitnagdim
studiujg Tore, zapominajac o duchu, ktdry skrywa si¢ za litera prawa. Ksiega Zohar poucza,
ze Bog i Tora sa de facto tym samym i nie da si¢ ich rozdzieli¢. (Kanovsky 1998 — 2001)

Uzasadnienie koniecznosci wypelniania Prawa w chasydyzmie nie podaje jako
argumentow wylacznie poprawnosci wspolzycia miedzyludzkiego czy prostego
zobowigzania wobec Stwdrcy. Nie stwarza w ogdle poczucia przymusu czy koniecznosci,
powinnosci i moralnego zniewolenia, ale wznosi cztowieka na zdecydowanie wyzszy
poziom. Pozwala mu wraz z Bogiem dbac o fad rzeczywistosci, ksztaltowac nie tylko swoje
zycie, ale dzieje calego wszechswiata — wplywac na terazniejszo$¢ i przysztos¢, zmieniac
siebie i jednoczesnie innych. A i to nie na zasadzie wielkiego powolania czy misji, ktore
skonczy si¢ osiagnawszy okreslony cel, ale dobrowolnego przyjecia skierowanego przez
Boga do cztowieka — zaproszenia do wiecznoéci. Pobozny Zyd — aby odnalez¢ réwnowage
— powinien w réwnym stopniu przejmowac si¢ Dawca Tory, Bogiem i wszystkim tym,
co Bdg pragnie, by bylo nam wiadome, oraz sama Torg i koncepcja, ze kazda litera w niej
i kazda chwila, w ktdrej realizujemy zapisane w Torze prawo, maja znaczenie kosmiczne.
(Kanovsky 1998-2001)

»Przykazanie wielkie — zawsze radosc”. Jest to jedno z ulubionych powiedzen chasydow.

Swoimi korzeniami siega do nauki rabbiego Izraela Ben Eliezera, ktory twierdzil, ze zycie jest
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pelne radosci i moze by¢ radosne pomimo wszystko i ponad wszystkim. Rados¢ chasydow
bazuje na omdwionym wczesniej przekonaniu, ze wszystko od Boga si¢ wywodzi i ku Bogu
zmierza, ze nie istnieje sila, ktora moglaby odlaczy¢ cztowieka od jego Stworcy. Fakt ten
jest podstawa chasydzkiej radosci i beztroski. Rados¢ jest naturalnym stanem czlowieka.
Natomiast melancholia jest wielka przeszkoda w stuzbie Bogu. Nawet jesli cztowiek potyka
sie i grzeszy, nie powinien stawac si¢ zbyt smutny, poniewaz to uniemozliwia sluzenie
Bogu przez wielbienie Go (Encyclopedia Judaica 2006). Dochodzi tu do ciekawego
przewartosciowania pojeé. W byciu religijnym przestaje by¢ najwazniejsze czynienie
abstrakcyjnego dobra, trzymanie si¢ imperatywow, ale na plan pierwszy wysuwa sie dazenie
do szczescia, w ktorym Beszt upatruje potwierdzenia harmonii cztowieka z otaczajacym
go $wiatem i samym Bogiem. Jednoczesnie oddaje w rece czlowieka odpowiedzialnos¢
za wlasne postepowanie i czyni go sobie samemu blizszym. Zaprasza do pelniejszego
poznania siebie i Boga. Dowarto$ciowuje najstabiej wyksztalconych, ktérym po raz kolejny
udowadnia, ze nie wiedza i spekulacje zblizaja cztowieka do Stworcy, ale pokora, oddanie
i szczerosc.

Jednoczesnie opisujac role nauczyciela-chasyda Beszt stwierdza, ze jego zadaniem nie
jest uswiadamianie czlowiekowi tego, czego jeszcze nie wie, ale przypominanie o tym,
czego juz sie dowiedzial. Nauczyciel potrzebny jest na okreslonym etapie zycia, by pomagac
w konkretnych sytuacjach. Rebe jest kim§ wiecej niz tylko nauczycielem, wigcej niz
charyzmatyczng figura. To przywodca Zydéw, wzor tego, kim kazdy Zyd moze sie staé,
przewodnikiem wskazujacym kazdemu jego wlasna droge do Boga. Typowym Rebem byf,
rzecz jasna, Mojzesz, ktoérego nazywamy przeciez Mosze Rabejnu. Takze i Rebe stanowi
paradygmat Zyda, dla ktérego cel zycia zasadza si¢ na zblizaniu do siebie Boga i Zydow.
Rebe jest wzorem wlasciwego zachowania, doradcg, nauczycielem, mistrzem (Kanovsky
1998-2001).

Szczegdlnie chasydyzm podkresla zestawienie relacji cztowiek — Bog z relacja dziecko
— ojciec. To poréwnanie prowadzi¢ ma do dwdoch wnioskow: po pierwsze dowartosciowuje
cztowieka, ktory moze osobiscie zwracac si¢ do Boga, co wiecej — metaforycznie mozna
zalozy¢, ze bedzie z radoscia przez tego Boga wystuchany. Po drugie, Bég ponownie jawi
sie nam jako ktos zaangazowany w los czlowieka, indywidualnie traktujacy kazde sposrod
swych dzieci.

Najprostsza droga do Boga proponowana przez chasydyzm jest modlitwa. Utne,
dziecigce, szczere oddanie si¢ Mu, obiektywne postrzeganie siebie i réwnie uczciwa
konfrontacja ze Stworca sa tym, co pewnie prowadzi czlowieka do bram Krolestwa
Bozego. Wedlug Chabadu modlitwa nie stanowi garbu na drodze prowadzacej do Boga, ale

przeciwnie — sama jest tg droga. Plynaca z serca modlitwa, podczas ktorej intelektualne
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i emocjonalne wladze cztowieka koncentruja si¢ na jednym celu, jest najwlasciwszym
sposobem uzyskania facznosci z Bogiem (Kanovsky 1998-2001). Chasydyzm nie skupia si¢
na pojeciu odleglego wyzwolenia, przyszlego ogladania Boga twarzg w twarz, ale poszukuje
Go juz na ziemi. Dla chasyda oczywiste jest, ze tatwo znalez¢ Boga w $wietosci i cnocie, ale
prawdziwe poszukiwania zaczynaja si¢ w mniej wyraznej, zamazanej codziennosci, w tym
co najmniejsze — gdzie Bog rowniez jest obecny, cho¢ ukryty.

Biografowie Baal Szem Towa owo podkreslenie radosci zycia, koniecznosci
promieniowania dobrocia, miloscia — wiaza ze slowami, jakie skierowal do niego
umierajacy ojciec: ,Nie bdj sie niczego, jedynie samego Boga. Kochaj wszystkich Zydéw

calym swoim sercem i calg duszg” (www.chabad.org).

Muzyka w chasydyzmie

“Wedlug pierwszej definicji termin muzyka chasydzka obejmuje cato$¢ praktyki muzyczne;j
w spotecznos$ci chasydzkiej. Wedlug innej (...) kazda muzyka w ,,stylu chasydzkim” jest
chasydzka” (Encyclopedia Judaica 2006). Mozna by sprébowaé odnalez¢ te cechy muzyki
chasydzkiej, ktore sa charakterystyczne wylacznie dla niej, opracowaé odpowiednie kryteria
oddzielajace ja od pozostatej tworczosci muzycznej — dotychczas jednak takiej pracy nie
podjeto. Chasydzi wypracowali wiasne terminy i rozgraniczenia, jednak nie przetozono
ich dotychczas na jezyk etnomuzykologii. Nie istnieje tez zadna praca, ktora podj¢taby sig
uporzadkowania materiatu muzyki chasydzkiej lub chociazby jego czgsci.

Uscislanie tego rodzaju definicji jest odwiecznym problemem muzykologii. Cz¢sto nie
da sie jednoznacznie ustali¢ zakresu tworczosci muzycznej narodu osiadtego na stale w jed-
nym punkcie §wiata, c6z dopiero méwic o chasydach...

O muzyce chasydzkiej pisat Abraham Zevi ,,Idelsohn, ktorego 10-tomowy Thesaurus
poswigcony jest piesniom chasydzkim. Idelsohn opiera swoje analizy na bardzo luznych
definicjach form i typow skali, kryteriach nie wystarczalnych dla utworzenia jednoznacznych
1 doktadnych definicji” (Encyclopedia Judaica 2006). Tym, czego brakto antologii Idelsohna,
bylo rozgraniczenie i podzial materiatu. W jego pracy pojawiaja sa razem kompozycje
wokalne, instrumentalne, muzyka liturgiczna i1 taneczna z réznych dynastii chasydzkich.
Dla uscislenia i poprawnosci analizy nalezaloby zacza¢ od podzielenia materiatu zgodnie
z czasem 1 miejscem powstania. Z kolei poprawienie tej pracy dzi§ nie jest mozliwe ze
wzgledu na czas jej powstania i zwiazane z tym zmiany, jakie zaszly w ciagu ostatnich
ponad 50 lat. Odnalezienie niezmienionego materiatu muzycznego nalezatoby rozpoczaé
od terenow niedotknigtych holokaustem: Izraela czy Stanéw Zjednoczonych. Jednak zyjacy
dzi$ cztonkowie rodzin chasydzkich potrafia powtorzy¢ tylko wycinek zapisanych niegdys

melodii, mogac polega¢ jedynie na wlasnej pamigci.
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Poza uptywem czasu i charakterystycznym dla tradycji ustnej modyfikowaniem melodii
przez ich wykonawcéw, do wprowadzania zmian w muzyce chasydzkiej przyczynia si¢ row-
niez wspolczesnie zachodzacy proces globalizacji. Ogdlna dostepnos¢ mediow sprawia, ze
w kazdym zakatku $wiata mieszajg si¢ cechy typowe dla réznych kultur muzycznych.

Wspolczes$nie pojawiaja si¢ dwie tendencje w przekazie muzyki chasydzkiej. Pierwsza
dazy do jak najwierniejszego oddania jej tradycyjnego ksztaltu, broniac si¢ przed obcymi
wplywami. Druga dopuszcza pojawianie si¢ tych elementow, korzystanie z zapozyczen oraz
mieszanie tworczosci chasydzkiej réznych dynastii, z ktorych kazda posiadata niegdys swoj
odrebny repertuar muzyczny.

Waznym zagadnieniem przy omawianiu tej muzyki jest tez zwrocenie uwagi na wplyw,
jaki na muzyke chasydzka wywart folklor rosyjski, ukrainski, polski, wegierski, rumunski,
turecki. Sa to jednocze$nie tereny najliczniej zamieszkane przez chasydow i ,,rdzenne” dla
tego nurtu judaizmu. W zwiazku z szeregiem zapozyczen z muzyki ludowej wymienionych
obszarOw pojawia si¢ czasem pytanie o rzeczywista odrgbno$¢ tworczosci chasydow.
»Iwierdzenie to ignoruje oczywisty proces przeksztalcen i ponownego tworzenia (re-
creation), ktore pojawiaty si¢ w tych melodiach podczas ich adaptacji przez spotecznosé
chasydzka wraz z dotaczeniem do nich jej indywidualnego rysu muzycznego” (Encyclopedia
Judaica 2006).

Kazdy przejaw tworczosci chasydzkiej naznaczony jest nizozot (,Bozymi iskrami” —
chasydzi wyrdzniaja 3 etapy procesu tworzenia swiata przez Boga. Pierwszy mial polega¢
na umieszczeniu przez Boga iskierek milosci w szklanym naczyniu. Drugi etap to pgkniecie
naczynia. Zas ramy trzeciego wyznacza zbieranie iskier Bozej mitosci po calym $wiecie). Do
kazdej przejetej melodii ludowej chasydzi dofaczaja ,,sfere swietosci” (Encyclopedia Judaica
2006). W praktyce przejawia si¢ to w alegorycznym traktowaniu przejetych tekstow badz
dodaniem watku alegorycznego do juz istniejacego. Czasem dopasowuje si¢ nowy tekst do
melodii, a jeszcze czgsciej w ogole ograbia melodie z tekstu, tworzac piesni bez stéw, niguny.
Niejednokrotnie tez zachowywano istniejace melodie wraz z oryginalnym tekstem — jak
to sie dzieje chociazby w Piosence zegarowej rabina Izaaka Eizika Tauba. Najczesciej jednak
odnalezienie zrédlta w nowej wersji wymaga zestawienia oryginalnej melodii z jej wersja

chasydzka.

Chasydzka teoria muzyki

Juz w pierwszych pismach chasydéw przy omawianiu zagadnien zwiazanych z modlitwa
pojawia si¢ termin kawanah, oznaczajacy intencje, rzeczywiste ukierunkowanie mysli ku

Bogu, skupienie, koncentracje. W zwiazku z tym wielu cadykéw twierdzi, ze muzyka, §piew
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stoja wyzej niz modlitwa stowna. Tezg t¢ potwierdza wielka liczba nigunéw chasydzkich
— melodii pozbawionych tekstu. Przewaga muzyki nad stowem charakterystyczna jest tez
dla $piewanych partii modlitw chasydzkich. W zasadzie nie ma tu miejsca na spor o prymat
melodii badz tekstu — wszystko podporzadkowane jest wyrazowi muzyki. W §piewie tego
rodzaju tekst zdaje si¢ w ogole nie istnie¢, zas styszana muzyka jest tylko srodkiem wyrazu
dla niewyrazalnego.

W mysleniu chasydow muzyka jest tez nierozerwalnie powiazana z ruchem. Mysliciele
chasydzcy niejednokrotnie podkreslali wielkie zalety tanca jako potaczenia muzyki i ruchu.
Sama modlitwa $piewana $cisle taczy si¢ tu z ruchem catego ciata, rak, klaskaniem.

O tym, jak wielka jest rola muzyki w zyciu chasyda, $wiadcza pisma przeciwnikow
chasydyzmu. ktorzy jako jedna z cech r6zniacych go od ortodoksyjnego judaizmu wskazywali

na niewspotmierne wywyzszenie muzyki, tworzonej rowniez przez cadykow.

Analiza wybranych niguow

Nigun —w jezyku hebrajskim termin ten thumaczy si¢ jako ,,melodia”. W praktyce rozumiany
jest dwojako: jako melodia, pod ktora podkiada si¢ rézne teksty (moéwi si¢ woéwczas
o §piewaniu ,,na nigun X’) badz piesn bez stow, czyli zazwyczaj prosta, czgsto bazujaca
na folklorze Europy Wschodniej melodia, ktoéra nie posiada tekstu stownego, a kolejne
dzwigki od$piewywane sa przez podstawienie pozbawionych znaczenia sylab. Czym zatem
nigun 1r6zni si¢ od dziecigcego gaworzenia? Mozna by powiedzie¢, ze nigun niekoniecznie
chece si¢ czym$ od niego rozni€. Jako jeden z gatunkow muzyki chasydzkiej ma przeciez
oddawac¢ prostote 1 rados¢ cztowieka, ktory w relacji z Bogiem widzi siebie jako dziecko
Wszechmogacego Ojca.
Niemniej jednak nigunom daleko jest do klasycznych, niemowlgcych prob wydawania
z siebie pierwszych dzwigkoéw. Zdecydowana wigkszo$¢ melodii chasydzkich mogliby$my
uszeregowac w trzech grupach:

1) oparte na systemie dur-moll, europejskiej harmonice funkcyjnej;

2) czerpiace z muzyki ludowej Europy Wschodniej;

3) oparte na jednej ze skal zydowskich.
Autorstwo nigunow czgsto jest anonimowe. Przede wszystkim dlatego, ze majac gotowa
melodig¢ zaczerpnigta z folkloru — proste sylaby w sposob zupetnie dowolny podtozy¢ moze
kazdy. Istnieja tez niguny pisane przez rabinow, w tych z kolei wida¢ zdecydowanie wyzszy
stopien komplikacji, przynajmniej elementarne wyksztatcenie muzyczne autora. Przejdzmy

zatem do szczegotowej charakterystyki.
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Nigun Rikud (na podstawie Chabad Melodies — Volume 1 (1))

Utrzymany w radosnym charakterze, oscyluje miedzy tonacja g-moll i B-dur. Rozpo-
czyna go charakterystyczna marszowa grupa rytmiczna, wprowadzajaca juz na poczatku
zdecydowanie, jasnos¢, konkretny i jednoznaczny przekaz.

Poczawszy od tego nigunu nasuwa si¢ refleksja, iz mimo braku tresci wyrazonej stowami
kazda z chasydzkich melodii niesie z soba okreslone przestanie, ma niesamowita site
ekspresji. W prostej melodii i1 kilku sylabach zawiera gigantyczna paletg ludzkich emocji,
stanow, nastrojow, mysli.

Z muzycznego punktu widzenia wyraza si¢ to najpierw w skoncentrowanym rytmie,
potaczonym z melodia oparta na jednym dzwigku. Wigksza swobodg melodia osiaga w takcie
4. Sktadaja si¢ na to dwa czynniki: po pierwsze — czterodzwigkowa wstepujaca progresja
melodyczna, ktéra w zestawieniu z wczesniejsza repetycja jednego dzwieku daje przedsmak
pézniejszej ,.ekstrawagancji”’, po drugie — czterotaktowy motyw ulega powtorzeniu, za$
w dalszej czg$ci nastgpuje rozwinigeie taktu 4.

W catym nigunie mamy do czynienia z gradacja radosci, otwartosci. Gdy przyjrzec sig
taktom 5-8, zauwazamy tam ewolucj¢ taktu 4., co wskazuje z jednej strony na logike¢ kom-
pozycji, jej ciagtos$¢, z drugiej — na wprowadzenie przemyslanej przez kompozytora formy.
Wyraznym celem tego zabiegu jest stopniowe wprowadzanie wigkszego napigcia, narastanie
emocji. Niewatpliwie przyczynia si¢ do tego pojawienie si¢ melizmatyki, ktora obserwujemy
poczawszy od 4 taktu, kiedy na wspomnianym wczesniej 4-nutowym wznoszacym moty-
wie melodycznym pojawia si¢ jedna sylaba: a. Ascendentalny kierunek linii melodycznej
w polaczeniu ze swobodnym juz aparatem mowy daje wrazenie wiekszej lekkosci, cho¢
ciggle kontrolowanej przez marszowa rytmike. Waznym zabiegiem w tym fragmencie jest
tez repetycja b' w takcie 61 7.

Zestawiajac odcinek z taktow 5-8 z ksztaltowaniem linii melodycznej w taktach 9-14,
dostrzegamy przede wszystkim ich podobienstwo. Jednak pomystem kompozytorskim,
ktéry w tym miejscu przyczynia si¢ do wzmozenia emocjonalno$ci nigunu, jest przeniesienie
melodii o tercjg w goérg. Stad i wspomniana przed chwila repetycja jednego dzwigku przenosi
sie zb' na d*.

Ostatnie 4 takty sa powtorzeniem melodii z taktow 5-8. Mamy tu wigc do czynienia z fatwa
do opisania budowa formalna:

AA)BC(O)B

Powyzsze omowienie nigunu jest proba nazwania zabiegéw uzytych w kompozycji i roz-
lozenia budowanej przez nia radosci na czynniki pierwsze. Wnioski sa w pewnej mierze
paradoksalne, pozwalajace mowi¢ o doskonalym zespoleniu prostoty ze wzniostoscia. Po

pierwsze, na przestrzeni 17 taktow uzyto 6 dzwigkdéw. Cala melodia porusza si¢ w obrebie



Melodie chasydzkie 8

kwinty, z dwukrotnym skokiem na d'. Nie ma tu zadnej chromatyki, jest to prosta, zeby
nie powiedzie¢ prymitywna melodia ludowa, w dodatku pozbawiona tekstu, bez wielkiego
przestania i wszystkiego tego, co w naszym rozumieniu mogloby uchodzi¢ za przejaw arty-
zmu. Po drugie, niepowtarzalne potaczenie prostoty budowy ze specyficznym i niepozbawio-
nym pewnych zasad wykonawstwem daje w rezultacie porywajacy efekt! Niguny sa czescia
zycia chasydow, stuza wyrazaniu emocji, mysli, tego co cztowiekowi najblizsze, w sposéb
prosty 1 zrozumiaty. ,,Najwigksze przykazanie — zawsze rados$¢!” Szczero$¢ jest w nich jakby

mysla przewodnia, ktora nie tyle przykrywa artystyczne niedostatki, co je wrgcz prowokuje.

i : —1
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Kolejna wersja tego nigunu (Chabad Melodies — Volume 1 (2)) réwniez utrzymana jest
w marszowej rytmice, posiada metrum parzyste, wszystkie cechy charakterystyczne dla tego
gatunku muzycznego.

I tak: pierwsze dwa takty, z charakterystyczna — bo uporzadkowana — rytmika, powta-
rzaja sie czterokrotnie. Podobnie jak w poprzedniej wersji tego nigunu, wystepujace tu syla-
by wykonywane sa szybko, zwarcie, precyzyjnie. I rowniez analogicznie — sytuacja zmienia
sie na przetomie 8 1 9 taktu, gdzie melodia wznosi sie do wyzszych rejestrow, z d* przechodzi
na c>. W tym miejscu rozpoczyna sie druga cze$¢ nigunu, gdzie nastepuje wzrost napiecia,
kumulacja emocji. Odcinek melodyczny zawarty w taktach 9-12 jest tez najbardziej swo-
bodnym w catej kompozycji. Decyduje o tym przede wszystkim rytm — juz nie marszowy,
pojawiaja sie stosunkowo dluzsze wartosci rytmiczne, spiewane z wigkszym rozmachem.
Melodia prowadzona jest juz nie miedzy dzwiekami d'-a’, ale zostaje przeniesiona do wyz-
szego rejestru i prowadzona w ambitus kwarty, miedzy g'-c?, dajac tym razem wrazenie
ukojenia, odpoczynku. Cze¢s¢ ta obejmuje cztery takty (9-12). Po niej nast¢puje odcinek
marszowy — rézny o tego, ktory rozpoczynat nigun. Motyw czolowy zapisany jest tu za

pomoca 6semek, ale przed kazda para pojawia sig¢ przednutka, ktora skraca pierwsza 6semke
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z pary, dajac zludzenie powtarzania grupy dwie szesnastki — 6semka, czyli uktadu odwrot-
nego do tego, z jakim mieliSmy do czynienia dotychczas. Wszystkie te grupy, podobnie jak
w pierwszej wersji nigunu, buduja zdecydowany, dynamiczny charakter.

Druga cz¢$¢ melodii posiada ciekawa budowe formalna. Po taktach 9-12 nastepuje omoéwiony
wyzej 4-taktowy odcinek marszowy, po ktorym oba te motywy powtarzaja si¢ w niezmienione;j

kolejnosci. Zatem schemat formalny cato$ci mozna by rozpisa¢ nastepujaco:
A(aaaa)B(bc)B(bc)

&

powrrdt rytnukl marszoee)

15 B .

m——rc— -ttt
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Jako ostatni przyktad Nigun Rikud (Chabad Melodies — Volume 5) przytaczam wersje
najstabiej zwiazana ze stylistyka marszowa (aczkolwiek nie jedyna tego rodzaju). Rozpo-
czyna jg szeroka fraza melodyczna: tuk melodyczny zainicjowany skokiem seksty z d' na b,
z ktérego melodia opada ruchem sekundowym ponownie na d'.

Dzigki takiemu uksztattowaniu melodii wyraznie wida¢, na jakiej skali si¢ opiera. W tym
przypadku jest to o tyle istotne, Ze nie mamy juz do czynienia z Zadna z europejskich odmian,

ale ze skala zydowska, frejgisz, z jej charakterystyczna sekunda zwigkszona miedzy II a III
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stopniem. Rowniez w wypadku tego nigunu melodia jest prosta, fatwo zapamigtywana, dzigki
progresywnemu powtarzaniu tych samych motywow i niestosowaniu skomplikowanych grup
rytmicznych. Zwraca uwage takze skok w pierwszej volcie pierwszego odcinka melodii z a'
na d’. Pojawia si¢ tu jak wykrzyknienie, wezwanie do przebudzenia, zaproszenie do zabawy,
wspolnej radosci. Tego rodzaju zakonczenia pojawiaja si¢ czasem w muzyce chasydzkiej.
Do$¢ znanym przyktadem moze tu by¢ piesn Szalom aleichem, gdzie na stowie eljon przy
jednym z powtorzen kazdego wersu pojawia sie analogiczny skok.

Wazna 1 charakterystyczna cecha melodii zydowskich sa tez repetycje pojedynczych
dzwiekéw, przykltadem moze by¢ tu fis' w takcie 1 i d' w takcie 2. Wszystkie te zabiegi
przyczyniaja si¢ do tworzenia przestania muzycznego, budowania radosci: szeroka, narra-
cyjna fraza inicjalna, zawadiackie powtorzenie dzwigku fis', znow falista linia melodyczna,
ktéra ma zatuszowac ten maty ,,wybryk’, brak powagi, by po czterech dzwigkach pozwoli¢
doj$¢ do glosu repetycji na dzwieku d'! Ta gra nastrojow, potaczenie humoru, zaczepnosci
muzyKki z jej powaga, utozeniem — daje niezwykla panorame nastrojow w jednej tylko li-
nijce. Po dwoch pierwszych taktach tg ,,zadziorno$¢” potwierdza synkopowany rytm: mato
utozony, subtelny, dystyngowany, za to prosty, bezposredni, swobodny 1 beztroski. Poczaw-
szy od taktu 5 stykamy si¢ z kolejna fascynujaca cecha muzyki zydowskiej, wykorzystaniem
mozliwosci, jakie daje wprowadzenie frejgisz. Takty 5-6 wyraznie utrz ymane sa w tonacji
G-dur, maja charakter radosny, lekki, a jednoczesnie skok na d' i pojawiajacy sie tam rytm
- iScie marszowy — stwarzaja wrazenie stanowczosci. Jak gdyby nigdy nic, ten jednotakto-
wy motyw jest powtorzony. W takcie 7 natomiast kompozytor melodii rezygnuje z kasow-
nika przy b i wraca do przykluczowego bemola, przez co przechodzimy do tonacji g-moll,
momentalnie nastrdj zmienia si¢ na smutny, melancholijny, refleksyjny... Bogactwo muzyki
chasydzkiej jest czyms$ jedynym w swoim rodzaju. Rzadko w muzyce ludowej spotyka sie
tak szeroka gre nastrojow na tak krotkim odcinku. W takcie 9 utrzymany zostaje charakter
placzliwy, smutny, melancholijny, kontynuacja jest takt 10 z rownie czesto wystepujacym
w tworczosci chasydow sekundowym ruchem descendentalnym melodii, z powtorzeniem
kazdego dzwigku. Jednak juz w takcie 11 charakter ulega zmianie — melodia prowadzona
jest po dzwigkach skali D-dur (tych, ktére wspdlne sa z g-moll), stad wrazenie radosci,
przyptywu energii. W tych tez dwdch taktach stykamy si¢ ze zjawiskiem fascynujacym,
ktére w Europie pojawia si¢ jeszcze w muzyce cyganskiej, ze wzgledu na specyfike tamtej
skali. Otéz w miejscu oznaczonym przez mnie wykrzyknikami mamy do czynienia z sekun-
da zwiekszong. Byla juz o niej mowa jako charakterystycznej cesze wykorzystanej tu skali,
tym razem jednak odnajdujemy jej praktyczne zastosowanie. Czgsto wspominana gra na-
strojow dotychczas powstawata dzieki zmianom tonacji, réznorodnosci rytmiki, zmianom

rejestrow — srodkom technicznym, ktére mozliwe sa do wprowadzenia rdwniez na gruncie
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muzyki europejskiej. Tym razem pewien rodzaj przeciwwagi emocjonalnej — w sposob na-
turalny dla tej skali — otrzymujemy dzigki obnizonemu II stopniowi. Dla ucha wychowanego
w systemie dur-moll pétton migdzy II a I stopniem wprowadza pewne zachwianie, element
melancholii. W takcie 13 pojawia si¢ sytuacja analogiczna do taktu 3, tym razem rytm zo-
staje dodatkowo wzbogacony przez wprowadzenie szesnastek na pierwszej nucie z grupy.
Zabieg ten wplywa na ozywienie ostatnich taktow melodii. Co rownie charakterystyczne dla
nigundéw chasydzkich, ten sam zapis melodii moze brzmie¢ skrajnie r6znie w dwdch wyko-
naniach. W tym wypadku wiele zalezy od temperamentu wykonawcy, jego adaptacji, rozu-
mienia muzyki, sylab, jakie podtozy pod kolejne dzwigki, tego czy zdecyduje sig traktowac je

melizmatycznie czy sylabicznie, wreszcie — od jego nastawienia.

progresyae powtarzane

e —— = -
mejicie mollowee: smetne,  ode. wykorzystuigey diedgki wspdlne 11111

E} Ezltwe i

ofywienie melodil prees rozdrobnienie charakterystyezy
wrartosel, wprowadzenie rytrm skok
synkopowanego

Zeby pelniej uzmystowi¢ sobie, jak wazne jest zaangazowanie i pomystowo$¢ wykonaw-
cy, warto, mysle, przytoczy¢ jako przyktad znang piosenke chasydzka Az Der Rebbe. Melodia

— jak w wiekszosci przypadkow — jest stosunkowo prosta, tekst niezbyt skomplikowany:

Kiedy Rebe $piewa,
Spiewaja wszyscy chasydzi.
Kiedy Rebe tanczy,

Tancza wszyscy chasydzi.
Kiedy Rebe $pi,

Spia wszyscy chasydzi.
Kiedy Rebe si¢ smieje,
Smieja sie wszyscy chasydzi.
Kiedy Rebe je,
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Jedza wszyscy chasydzi.
Kiedy Rebe mowi,
Milcza wszyscy chasydzi.

Scalone jednak w prawidlowym wykonaniu, daja porywajacy efekt! Trudno sobie wyobrazi¢
statyczne przedstawienie tego tekstu. Kiedy Rebe tanczy — tancza wykonawcy, kiedy Rebe
$pi — wykonawcy chrapia, kiedy Rebe si¢ $mieje — $Smiejq si¢ Spiewajacy.

Wielka zaleta nigunow jest to, ze sa wymagajace. Muzyk, ktory nie zaangazuje si¢ w $piew, nie

wprowadzi elementu ekspresji, nie da niczego od siebie — skazany jest na niepowodzenie.

Nigun Simcha

W pierwszej omawianej przez mnie wersji (Chabad Melodies — Volume 2) tej melodii
wyraznie dominuje rados¢, entuzjazm, energia. I wlasciwy muzyce chasydzkiej dystans.
Obok fragmentow skocznych, wesolych, beztroskich, pojawiajg sie tez kontrastujace z nimi:
grozne, skupione, stanowcze. Sprobuje zatem nazwac $rodki, jakich uzywaja dla tego celu
kompozytorzy muzyki chasydzkie;j.

Zaczng od szerokiej frazy melodycznej, identycznej jak w Nigun Rikud (wersji trzeciej).
Przygladajac si¢ tylko nagraniom Chabadu mozna zobaczy¢ wyrazng rdéznice w interpre-
tacji tych samych 4 nut w poréwnaniu z poprzednim nigunem. O ile tamto wykonanie
bylo dos¢ ciezkie, w tym klarnet rozpoczynajacy staccato wnosi co$ dokladnie odwrotnego:
lekkos¢, subtelno$¢, przyczajenie, prowokacje. W momencie, gdy melodi¢ wykonuje chér,
nabiera ona zdecydowania, stanowczosci, staje si¢ bardziej ,,twarda” Po pierwszym takcie,
zawierajacym wzmiankowany juz motyw, pojawia si¢ kolejny — z réwnie specyficzna me-
lodyka i rytmika. Mozna tu mowic o wzroscie napiecia i silnej ekspresji, szczegdlnie dzigki
naturalnie pojawiajgcemu si¢ na wznoszacej linii melodycznej crescendo, wzmocnionemu
dodatkowo skokiem z a' na d*>. W takcie trzecim powraca zawarto$¢ pierwszego, natomiast
w czwartym tworca nigunu wprowadza charakterystyczny marszowy rytm oraz tryb du-
rowy melodii (D-dur). Owo wesote zakonczenie stanowi pomost miedzy pierwszym czte-
rotaktowym odcinkiem a dalszg czescia nigunu, gdzie melodia przeniesiona do wyzszego
rejestru przechodzi w tryb durowy, taneczna rytmika podkresla wesoly, beztroski nastrdj,
lekkos$¢ tego odcinka. Swoboda, entuzjazm, lekkos¢, kumulujg si¢ w takcie 8, gdzie kom-
pozytor wprowadza dzwiek cis®, wychodzac poza ramy tonacji G-dur, co rodzi szczegolne
napiecie — rozwigzane dzieki zawieszeniu tego odcinka na dzwieku a'. Ponownie pojawia
sie tu zabieg zmiany rejestru. Pierwsze 4 takty nigunu najpelniej wykorzystuja dzwieki: d*-
g', za§ w taktach 5-8 zdecydowanie przewazaja: g'-c*. Rozwoj zapoczatkowanego tam na-

stroju radosci nastepuje w czesci dalszej. Mozemy w niej mowic¢ o naprzemiennosci dwoch
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dwutaktowych motywow. Pierwszy utrzymany jest w konwencji radosci, beztroski, z po-
wtarzajacym sie dzwiekiem statym d?, opadajacg ruchem sekundowym melodig, w trybie
durowym; drugi jest kontrastujacy, melodia wystepuje w trybie molowym, nie ma w nim
skocznego rytmu, nastepuje wydtuzenie i wyréwnanie wartosci. Po raz kolejny chasydzi

tworza tu szerokg panorame nastrojow na bardzo kroétkiej przestrzeni.
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Kolejna wersja Nigun Simcho (Chabad Melodies — Volume 3), utrzymana w tonacji
f-moll, wyraznie odwoluje si¢ réwniez do zdobyczy harmoniki funkcyjnej. W zapisie nu-
towym rzucajg si¢ w oczy rozlozone trojdzwigki, na ktorych bazuje melodia. Czerwonym
koteczkiem oznaczylam te dzwigki, ktore wchodza w sktad akordu tonicznego, zas zielonym
te, ktore stanowig subdominante. W zasadzie caly nigun opiera sie na skladnikach akordow
dwoch funkeji harmonicznych. Stad moze si¢ zdawac¢ wyjatkowo bliski systemowi funkcyj-
nemu, a jednoczes$nie wypelnienie tréjdzwiekow przywodzi na mysl inna kulture muzycz-
na, wschodnie wplywy. Jesliby wierzy¢ wspomnieniom o muzyce zydowskiej sprzed naszej
ery, musiataby by¢ podobna do $piewdéw muezindw, nie dotykac konkretnych dzwigkow, jak
to ma miejsce w systemie rownomiernie temperowanym, ale stosowac szczegolny rodzaj
wibrata. Reminiscencji takiego $piewu moglibysmy dopatrywac sie¢ w tych wszystkich opa-
dajacych liniach melodycznych, gdzie dzwigki bywaja powtarzane dwukrotnie badz ,,okra-
zane” przez sasiadujace, jak np. na przelomie taktow 17 i 18 w omawianym nigunie. Brak
jednak materiatlu poréwnawczego nie pozwala na tak daleko idace wnioski.

Odcinek pierwszy ma charakter marszowy — wskazuje na to zaréwno rytmika, jak i prosta
melodyka, oparta na trojdzwigku f-moll oraz stosujaca repetycje dzwiekow. W pierwszych
osmiu taktach obserwujemy juz rosnace napiecie, stopniowe nawarstwianie emocji przez

podnoszenie rejestru. Charakterystyczne i fatwo wylapywane audytywnie jest tu dojscie
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po dzwiekach akordu f-moll do f* w pierwszej volcie tego odcinka. Cze$¢ ta ma charakter
zdecydowany, stanowczy, dynamiczny. Odcinek drugi rozpoczyna si¢ od dzwigku f*. Melo-
dyka i rytmika s tu jeszcze prostsze niz w odcinku poprzednim, umieszczenie ich jednak
w tak wysokim rejestrze prowadzi do wielkiej sily i dynamizmu tej czastki. Melodia oparta
na trzech dzwigkach, przez zastosowanie skokow i logike konstrukeji tchnie odwaga, bra-
wura, pewnoscia. Plynne przejscie do fragmentu opartego na subdominancie i precyzyjne
wykonanie drobnego rytmu, jaki pojawia si¢ w tym miejscu, sa logiczna kontynuacja mar-
sza — tu réwniez pojawia si¢ precyzyjna rytmika, a wznoszace frazy melodyczne sprawiaja
wrazenie kolejnych wykrzyknien. Natomiast zapoczatkowane w takcie 17 opadanie melodii
stopniowo zmierza ku zakonczeniu odcinka, oderwaniu od nawalu emocji.

Takty 19-22 sg analogiczne w stosunku do taktow 5-8. Pierwszy, pozornie rézny, oparty jest
na tych samych zasadach konstrukcji, tréjdzwieku f-moll, kolejne sq natomiast wiernym

powtorzeniem.
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zakoficzenie analogicene do taltder B-3

Ostatnia przytoczona przeze mnie wersja Nigun Simcho (Chabad melodies — Volume
3 (2)) rozpoczyna si¢ rowniez w sposdb zdecydowany. Rytmika jest prosta, odwazna, sta-
nowcza. Melodia biegnie od d' do ¢?, emanujac coraz wieksza energia, po osiagnieciu c?
opada. W pierwszej volcie pierwszego odcinka ma jeszcze ksztalt falisty — jakby starala sie
wzbi¢ i opadla po raz kolejny.

Poczawszy od taktu 5 siega wyzej, wprowadzajac wigksze napigcie, nagromadzenie emo-
cji, a jednocze$nie pewne wyswobodzenie uzyskane dzieki ich wyrazeniu, co ujawnia sie

w opadajacej linii melodycznej. W takcie 10 nastepuje jednak kolejna kulminacja, jakby
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silniejsza reminiscencja tego, co byto. Pojawia si¢ tu jeszcze wigksze nagromadzenie wrazen,
uczué, mysli, ktére przez chwile utrzymuja sie na powtarzanym dzwieku d*. Potem powoli,
z zaznaczajaca si¢ w kazdym melodycznym tuku wolg zycia, opadaja... i moze stad to zaska-
kujace zakonczenie — bez progresji melodycznej, bez wzniesienia na ¢* przed koncowym
g', ale z zatrzymaniem na b'.

W omawianym nigunie nie ma ptynnych przejs¢ dynamicznych. Mozna mowic o przy-
gotowaniu kolejnych progéw glosnosci, o ciazeniu ku dynamice tarasowej. Za teza tg naj-
skuteczniej przemawia wprowadzanie wigkszych skokow interwalowych, pociagajacych
za sobg réwniez skoki rejestrowe w nowych odcinkach nigunu. Sytuacja taka pojawia sig
w takcie 5 oraz 10. Po takcie 5 ambitus z dotychczas rozciggnietego miedzy dzwiekami d*-¢?

przechodzi na g'-es?, za$ po takcie 10 g*-g".

£ A L f .
4 Jrdtki mecwdowrany motyer selowencyine Zejicie melodi
f 1, o charakterze 14 3 | 2. a1 B

"
---Dpada.ru.ere_]estm----npada.tueenergl----

g ""!"'l'_
za.m]{me-:le -:ud;::m.ka ]:t Tnalvrin :r]n!r stopnioers prz_vsplesza.me ruclm 1w2:mst

Ss WENOSZETIE inpada:['u'z melodii -:a':;iemy niz za.zv.';:”;aj uklad
mmierzaizoe Ju katfieowd cztercmtowny - kofiezaey

Nigun Chassidei Maharash (Chabad Melodies - Volume 6)

Na forme¢ i brzmienie tego nigunu skladajg si¢ trzy podstawowe czynniki: po pierwsze,
powtarzajace si¢ schematy rytmiczne a i b. Nie odnajdujemy ich w czesci pierwszej, jednak
cala melodi¢ wyraznie spaja marszowa rytmika. Drugim waznym elementem jest skala —
w tym wypadku frejgisz. Charakterystyczne brzmienie sekundy zwigkszonej miedzy II a III
stopniem wywiera wplyw na ksztalt i brzmienie catej melodii. Czynnikiem trzecim za$ jest
sposob ksztaltowania fraz melodycznych. Tam, gdzie pojawia si¢ staly schemat rytmiczny,
wystepuje tez stalos¢ melodii, schemat interwalowy przenoszony do réznych rejestrow.

Nigun rozpoczyna zdecydowane wejscie dzwieku repetycyjnego, w drugim i trzecim
takcie opisanego za pomoca czterech sasiadujacych z sobg dzwigkdw. Falista linia melo-
dyczna, poltaczona z wprowadzeniem skali Ahava Raba stwarza brzmienie... intrygujace.
Polaczenie marszowego rytmu, egzotycznie brzmiacej skali i prostej melodyki musi brzmie¢
tajemniczo i frapujgco. W takcie 4 melodia wchodzi na wyzszy putap, zdaje si¢ dopowiadac

co$ nowego do tej ,,tajemniczosdci’, ttumaczy¢, usilnie przekonywac. Az w takcie 5 zupelnie
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otwarcie wprowadza dwie stanowcze, konkretne ¢wierénuty, po nich potok wyjasniaja-
cych 6semek — by powroci¢ do tajemniczego tuku melodycznego w takcie 7 (ktory jest
tez doktadnym powtoérzeniem taktu 3 pierwszej volty). Poczawszy od taktu 10 ponownie
odnosimy wrazenie pewnej jasnosci, bliskosci brzmienia. Najblizsze 3 takty ciaza bowiem
ku tonacji c-moll, stwarzajac poczucie oczywistosci i przewidywalnosci. Takty 16-19 sa
natomiast dokladnym powtoérzeniem melodii z taktow 6-9. W nich tez do glosu powraca
charakterystyczne i fascynujace brzmienie frejgisz.

Co najbardziej charakterystyczne dla tej melodii, tworzace niepowtarzalng atmosferg, to
wszystkie zastosowane w niej ,,mgietki” — szybkie wartosci wprowadzane w miejscu poja-
wienia si¢ sekundy zwigkszonej, ktore pojawiaja si¢ znienacka i rownie szybko znikaja, po-
zostawiajac poczucie niedosytu i zaciekawienie. Po raz kolejny obserwujemy wykorzystanie
mozliwosci skali, ktéra pozwala na szybkie i proste zmiany trybow, tonacji, gre nastrojow.
Trzy pierwsze takty z kolei przywodza na mysl muzyke Bliskiego i Dalekiego Wschodu,
szesnastki na dwoch dzwiekach w takcie 3 (1 volta) kojarza si¢ przede wszystkim z trylem

instrument detego, na przyktad hinduskiej pungi.

Moderatol
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Nigun Gaauim (Chabad Melodies - Volume 5)

Od poprzednich nigunéw odréznia go juz chocby sam nastréj. Spiewany jest powoli,
nie ma tu zadnych skomplikowanych czy nawet drobnych wartosci rytmicznych. Melodia
jest spokojna, nie wystepuja zadne wieksze napigcia, skoki. Posiada charakter gawedziarski.
Wykonywany jakby od niechcenia, staje si¢ smutna opowiescia... o czymkolwiek.

Inna jest wersja nutowa, a inne nagranie Chabadu — oba jednak oddajg podstawowa wy-

mowe melodii. Nawet wprowadzenie marszowego rytmu w wykonaniu nie eliminuje bélu
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i smutku ukrytego w melodii. Po raz kolejny mozna si¢ zatem zastanowic, jak to si¢ dzieje,
ze tych kilka nut przemawia tak silnie?

W wypadku nagrania do wszystkich wymienionych wyzej elementéw niewatpliwie
doda¢ trzeba prosty, ,,zawodzacy” akompaniament skrzypcowy, ktory fragmentarycznie,
zwlaszcza w partiach solowych, wykonywany jest pizzicato, dzieki czemu bezsprzecznie
pierwszoplanowg role odgrywa tu solista. Lamentacyjny charakter tego nigunu to w du-
zej mierze kwestia wykonawcza — dodanie ozdobnikow, zahaczenie o sgsiadujace dzwieki,
szczegdlnie jedli stuzytoby to podkresleniu molowego trybu melodii. Spiew w tym wypadku
nie jest prezny, precyzyjny, energiczny, ale kolejne wartosci wykonywane sa z ociaganiem,
czasem wrecz opoznieniem. Nie pojawiaja si¢ zadne skoki dynamiczne, caly nigun przebie-
ga w mezzo forte, niuanse, ktdre pojawiaja sie¢ w trakcie, sq zupelnie naturalne i wiaza si¢
z kierunkiem linii melodycznej. Miejsca, gdzie melodia wznosi si¢ delikatnie w gore badz
pojawia si¢ skok tercji, sg przez wykonawcow wykonywane glosniej. Durowo brzmiace frag-
menty melodii sa podobnie wyrdznianie na tle pozostatych.

Mimo braku stow, niezwykle prostej melodyki i rytmiki, akompaniamentu polegajacym przede
wszystkim na zdwajaniu linii melodycznej — mozemy mowic o silnej ekspresji tego nigunu.

Nie zaskakuje, nie szokuje, ale przyciaga swa szczeroscia, prostota 1 uniwersalnoscia.

Moderato ritmico
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Nigun Hakofos (Chabad Melodies — Volume 4)

Melodia ta utrzymana jest w radosnym, lekkim nastroju. W rytmice spotykamy przede
wszystkim szereg figur tanecznych, liczne synkopy. Pierwszej frazie melodycznej skocznosci
nadaje niewatpliwie wlasnie synkopowany rytm oraz ciekawe i tworcze jego wykorzystanie
przez wprowadzenie nowego, w tym wypadku nizszego dzwigku- na nucie akcentowanej,
w synkopie wypadajacej na slabej czesci taktu. W takcie 3 pojawia sie rytm punktowany,
falista linia melodyczna z ptynnymi i szybkimi odchyleniami, swobodnie kontynuowana
do momentu pojawienia sie skoku z a' na e?, bedacego rodzajem wykrzyknienia (i tak tez
interpretowanym przez wykonawcow).

Czes$¢ druga tego nigunu przejmuje rytm taktu 4, swobodnie go rozwija — pozostawiajac
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nienaruszone: czteronutowsa pierwsza potowe taktu (w ktorej obowiazkowo pojawiaja sig
jesli nie dsemki to grupy 6semkowe) oraz synkopowany rytm w drugiej potowie, gdzie
jezeli rezygnuje si¢ z klasycznego polaczenia 6semki-¢wierénuty-6semki, to tylko w taki
sposdb, ze pomija si¢ t¢ ostatnia, zas sama idea przeniesienia akcentu jest niezmienna.

Takt 6 jest powtorzeniem taktu 5 (z drobna modyfikacja), oba poruszajg si¢ w obrebie ter-
cji miedzy dzwiekami ¢ i e?. To podwyzszenie rejestru w stosunku do czterech pierwszych
taktow buduje wigksza ekspresje, falista linia melodyczna pozwala na wprowadzenie matej
»hustawki” dynamicznej. Waznym zabiegiem, jakiego dokonujg w tym nigunie wykonawcy;,
jest zamienienie kolejnosci volt w pierwszym odcinku, w stosunku do zapisu nutowego.
Dzigki temu przestawieniu powtorzenie inicjalnego odcinka czterotaktowego zakonczone
jest na dzwieku e? i ptynnie wprowadza w wyzszy rejestr taktu 5 i 6. Dodatkowo buduje
logike ekspresji, kumulujac dynamizm pierwszej czesci na dwoch ostatnich wartosciach
i czyniac ja tym samym blizsza odcinkowi, ktéry po niej nastepuje.

Takty 7 i 8 s3 momentem odpoczynku, nie kontrastujacego z caloscia. Wartosci sg tu
jednak bardziej wyréwnane, linia melodyczna posiada mniej odchylen, niuanséw, stopnio-
wo zmierza ku e'. Takt przedostatni jest w zasadzie tacznikiem, momentem zastanowienia
nad dalszym przebiegiem melodii. Po nim nastepuje: 1 volta — gdzie ponownie pojawia sie
interwal kwinty i skok z a' na e', co jest zapowiedzig powtorzenia rozpoczynajacego sie od
taktu 5 i wnosi nowa dawke energii — lub 2 volta, ktora nie tracac Zywiotowosci, nie pod-

dajac sie, zmierza ku koncowi, sfinalizowaniu nigunu na e'.
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Nigun Hakafot (Chabad Melodies — Volume 3)

Melodia ta sklada si¢ z trzech czastek, ktore utozone sa w sposdb nastepujacy: A B C B.
Cze$¢ A rozpoczyna si¢ typows fraza marszowa. Cztery rowne ¢wierénuty w sposob do-
skonaly nasladuja odglos krokow stawianych w rownych odstepach czasowych. Takt drugi
bardziej przypomina w charakterze przechadzke niz marsz, wkracza tu element humoru,
gltownie dzieki rozdrobnieniu wartosci, opadajacej linii melodycznej i wykonaniu staccato.

Jednak zachowana pozostaje ciggltos¢ rytmiczna — wartosci s rowne, puls staly.
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Takt 3 przynosi kolejne urozmaicenie — rytmiczne. Cwierénuty zostaja zamienione na
dwie szesnastki i dsemke, co wykonywane w szybkim tempie na jednym dzwieku brzmi
jak wibrato — do$¢ specyficzne, przypominajace trzgsacy sie od $miechu glos. W tym frag-
mencie nie jest to jeszcze tak slyszalne, jednak w dalszych skojarzenie ze Smiechem staje si¢
nieodparte. Podobny zabieg spotykamy w takcie 4, stad wniosek, ze takty 3 i 4 sa jedynie
modyfikacja dwoch pierwszych. Wptywa to na tatwos¢ percepcji melodii, szybsze jej zapa-
mietywanie.

Takt 5 zywo przypomina zanoszenie si¢ od $miechu; charakterystyczna grupa rytmiczna
polfaczona ze wznoszacy si¢ linig melodyczna, w dodatku zakonczona tukiem melodycz-
nym, bardzo fatwo kojarzy si¢ prostym wybuchem radosci.

Tuz po nim, w takcie 7 pojawia si¢ nowy material melodyczny, kontrastujacy z dotychcza-
sowym. Zdecydowane, obszerne, szerokie wejscie na dzwiek d” i ustabilizowanie melodii na
g' wnosza juz nie tyle stanowczo$¢, jak to zazwyczaj dzieje sie w marszach, co determinacje,
updr, natarczywosc, polaczone z dziecigca prostota i niewinnoscia.

Ciekawy jest odcinek rozpoczynajacy si¢ w takcie 13. Zmiana rytmiki, brak dzwigkéw
obcych tonacji B-dur sprawiaja, ze jego nastroj jest jednoznacznie radosny, beztroski, melodia
przewidywalna, stad 1 wrazenie ukojenia, odpoczynku, mniejszego napigcia. Wykonawca ma
tu mozliwos$¢ zabawy rytmika, r6zna niz w pozostatych odcinkach melodii.

Natomiast w takcie 19 powraca updr, zdecydowanie, nawet zto§¢, stanowczosc,
przypominajaca o innych stronach rzeczywistosci.

Na gruncie tego niedlugiego nigunu znow stykamy si¢ z szerokim wachlarzem przezy¢,
wrazen, emocji, porywajaca ekspresja. Jest to kolejny przyktad melodii bez stow, ktora bawi,
podnosi na duchu 1 uczy dystansu do rzeczywisto$ci zamiast tworzenia iluzji lepszego $wiata

1 odrywania od tego, ktory jest.
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Nigun Mesorosi (Chabad Melodies — Volume 3)

Jest to melodia o wybitnie gawedziarskim charakterze. O niezmiernie istotnym w ni-
gunach walorze wykonawstwa to dzieto mowi w sposdb szczegodlny. Bardzo proste frazy
melodyczne w wykonaniu przedstawionym przez Chabad brzmig w sposob niezwykle eks-
presywny i poruszajacy.

Faliste linie melodyczne stanowia jakby odpowiednik zarysowania obecnej sytuacji
opowiadajacego. Sadzac z samego odbioru audytywnego — sytuacji niewesotej. Nigun roz-
poczyna tonacja g-moll. Pierwsze 4 takty oparte sa wylacznie na tréjdzwieku tonicznym.
W nastepnych pojawia sie niewielkie urozmaicenie. Stuchajac ma si¢ wrazenie, ze Spiewa-
jacy nie ma ochoty na opowiadanie o jakims przykrym dla niego zdarzeniu. Pierwszych
8 taktow (wykonania) opiera si¢ na powtarzaniu tej samej dwutaktowej frazy melodyczne;.
Majg one charakter zdecydowanie narracyjny, beznamigtnie przedstawiajg zarys pewnej
sytuacji.

To podejscie jednak zmienia si¢ w takcie 9, gdzie skok kwarty wprowadza dynamizm,
odzwierciedla poruszenie, zdaje sie¢ wskazywac na to, ze w swojej gawedzie autor doszedt

do punktu kulminacyjnego, kluczowego wydarzenia opowiadanej historii. Melodia wznosi
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sie do wyzszego rejestru i stopniowo opada. Powtorzenie tej czterotaktowej frazy swiadczy
o randze wydarzenia, a jednoczesnie stanowi §wietny sposob na podtrzymanie logicznego
ciagu narracji.

W takcie 17 przychodzi czas na swego rodzaju ,gdybanie”, rozpamigtywanie opowiedzia-
nej przed chwilg sytuacji, streszczenie dalszego biegu wydarzen, odnoszenie si¢ z perspek-
tywy »teraz” do przesztosci. Fragment ten pefen jest ekspresji, przepetniony jest emocjami,
wrazeniami, myslami, widoczne sa w nim zZywe reminiscencje bolesnego wydarzenia.

Takty 24 i 25 pelne sa patosu i powagi, podniostosci, a jednoczesnie przygniatajacego
boélu; stanowia lament i probe pogodzenia si¢ z rzeczywistoscia. Zdaja sie pytac, wyrazac
niezrozumienie wobec biegu wydarzen, zaistnialej sytuacji. Nastepujacy po nich tuk melo-
dyczny wprowadza uspokojenie, podsumowanie, ogarnia wszystko, co zostalo powiedziane
i zmierza do konca. Pierwsza wolta, w zejsciu melodii skutecznie omijajac dzwiek es' i ury-
wajac d', nie pozwala na zamkniecie tematu. Druga jest juz tylko domknieciem poprzednio
omowionego tuku melodycznego.

W tym miejscu chce jeszcze dokonczy¢ rozpoczety we wstepie do omowienia tego nigu-
nu temat wykonawstwa chasydzkich ,,piesni bez stéw”. Jego rola w przekazie i dla odbioru
melodii jest nieoceniona. Ten sam nigun moze posiada¢ dwie skrajnie rézne interpretacje
w zaleznosci od przedstawionego wykonania. Jednoczesnie moze porywac i zachwycac lub
meczy¢, nudzi¢. Wydaje sig, ze jest to klopotliwy dla wykonawcy gatunek — nie ze wzgledu
na tkwiace w nim trudnosci techniczne (cho¢ zawite linie melodyczne w potaczeniu z szyb-
kimi warto$ciami rytmicznymi i wieloma chromatyzmami zmieniajacymi tryb melodii do
fatwych nie naleza), ale wymaganie zaangazowania, zrozumienia tresci. Najdoskonalsze
umiejetnosci techniczne i lata praktyki wykonawczej nie stanowig gwarancji dobrego wy-

konania nigunu. Melodie chasydzkie nie sg sprawdzianem intelektu, ale wrazliwosci.
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Nigun Rostov (Chabad Melodies — Volume 2)

Jest to kolejny nigun o charakterze gawedziarskim, epickim. Melodia rozpoczyna sig¢ sze-
rokg narracyjng fraza. Przechodzi powoli z d' na ¢?, potem szybko opada, jakby chciata sie
oderwac od bolesnych wspomnien, uwolni¢ od smutku. W takcie 4 powraca motyw poczat-
kowy — nim jednak zdazy sie dostatecznie rozwinaé, doj$¢ do ¢?, zostaje zmodyfikowany
i poczawszy od taktu 6 opada, zamykajac rozpoczeta mysl melodyczna.

Takt 9 wnosi nadzieje. Powtarzajaca si¢ opadajgca linia melodyczna zdaje si¢ mie¢ cos do
przekazania, rozpoczynaé nowy istotny watek, do czego$ przekonywac, po trzecim powto-
rzeniu urywa si¢ jednak pokrewienstwo z trybem durowym i melodia ponownie wraca do
g-moll, zas nadzieja po raz kolejny zostaje przytloczona przez smutek.

Nastepny odcinek utrzymany jest w wyzszym rejestrze. Jest dramatycznym wolaniem,
wrecz lamentem zagubionego i bezradnego czltowieka. Ambitus taktéw 18-20 nie wykra-
cza poza tercje miedzy dzwiekami cis*-e*>. W takcie 21 przychodzi z kolei czas na oddech
wyrazony opadajaca liniag melodyczng. Melodia spoczywa na dzwieku a', po czym wznosi
sie jeszcze wyzej skokiem z d? na g2, po ktorym w taktach 24-27 zostaje powtdrzona fraza
z taktow 19-22. Poczawszy od taktu 28. powtarza si¢ melodia z taktéw 10-17. Zabieg ten jak-
kolwiek utatwia zapamietanie calego nigunu, jego percepcje, w sposob prosty podkresla tez
ludzka bezradnos$¢, nieumiejetnos¢ wyrazenia stowami czy jakimikolwiek innymi srodkami

glebi uczug, przezy¢, bogactwa rzeczywistosci.
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Nigun Simchoh (Chabad Melodies - Volume 2)

Jest to jeszcze jeden przyktad nigunu o charakterze narracyjnym. Pierwsze frazy melodii
nie obfituja w napigcia emocjonalne, co da sie wyttlumaczy¢ oparciem melodii na repetycji
jednego dzwigku. Ogranicza to mozliwos¢ wprowadzania kontrastu, bogatej harmoniki
i jakiegokolwiek dynamizmu. W takcie 5 melodia zaczyna si¢ rozwijac. Pojawiaja si¢ zwroty
melodyczne przypominajace jodlowanie tyrolskie. W poréwnaniu z wczesniej omawianymi
nigunami narracyjnymi ten pozbawiony jest tak wielkiej ekspresji.

Jedyne kontrasty, jakie tu zauwazamy, to zmiana trybu w takcie 9, jednak w tym samym
czasie powtarza si¢ melodia z pierwszych taktéw. Poczawszy od taktu 9 nie pojawia sie juz
zaden nowy material motywiczny, stad wniosek, ze cata melodia jest modyfikacja 8 taktow.
Na przestrzeni catego nigunu obserwujemy wzmozenie ruchu — wychodzac od melodii
i warto$ci najbardziej statycznych, przez rozdrobnienie wartosci, wzbogacenie melodyki,
stopniowe accelerando — uzyskujemy wigksza energie, ozywienie. Nie da si¢ jednak
doszukiwac¢ analogii w ekspresji tego nigunu z wczesniej omowionymi. Charakter tamtych

jest bardziej dramatyczny, tego — epicki.
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Nigun Le Shabbos Ve Yom Tov (Chabad Melodies — Volume 5)

Jest to kolejna melodia o charakterze narracyjnym. Rozpoczyna ja repetycja jednego
dzwiegku polaczona z rytmem nieregularnym, dzieki czemu nienuzacym. Juz po pierwszym
takcie linia Smelodyczna zaczyna falowac, wprowadzajac tym samym pewne urozmaicenie
i oddajac dynamizm sytuacji, o ktorej opowiada. W trzecim sigga jeszcze wyzej — zatacza
coraz szersze tuki. Zas takt 4 (1 volta) przez rozdrobnienie wartosci zdaje si¢ podtrzymywac
preznosc¢ narracji. Volta druga zdecydowanie zamyka pierwsza cz¢$¢ opowiesci.

We fragmencie tym mamy do czynienia z subtelnym, delikatnym, niesmialym wejsciem
melodii, ktora stopniowo nabiera $mialtosci, przemyca pewne osobiste watki, by w koncu
wznie$¢ sie do a', stosujac dodatkowo naturalne crescendo przy ascendentalnym kierunku
linii melodycznej i decrescendo przy jej opadaniu. Po tuku z taktu 3 czyms naturalnym jest
swoiste natrectwo gis' z taktu 4 — nieztomnos$¢ melodii domagajacej si¢ wystuchania.

W takcie 5 motyw inicjalny zostaje przeniesiony do wyzszego rejestru. Wzmacnia to
ekspresje, wymowe nigunu, angazuje bardziej zaréwno wykonawcg, jak i stuchacza. Melodia

ta jest doskonatym opisem ludzkiej bezradnosci; wprowadzenie rytmu: dtuga-krétka-dtu-
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ga-krétka naturalnie kaze wzmocnic te dluga, co urozmaica przebieg melodii, po raz ko-
lejny wzmacnia jej sile wyrazu oraz w sposob prosty i niewymuszony buduje emocjonalny
przekaz nigunu. Wzmocnienie ekspresji poparte jest tez wycofaniem w takcie kolejnym,
gdzie luk melodyczny siega jedynie do h', po czym konsekwentnie opada i wygasa po to,
by réwnie zdecydowanie i napastliwie z rosnacy sita rozpoczaé pochdd w gore od d'. Frag-
ment ten jest o tyle ciekawy, ze postuguje sie 3 dzwiekami, ktore powtarza si¢ dwukrotnie,
za drugim razem mocniej — jak powtorzone zdanie czy ponowiona prosba. Co$ na tyle
waznego, ze zastugiwalo na dwukrotne wprowadzenie, wzmocnienie w takcie kolejnym,
gdzie ruch tercjowy, wyrazony jest nieco inaczej — przeniesiony zostaje o sekundg wyzej
i rowniez dwukrotnie powtorzony. Omawiany czterotaktowy odcinek przy powtorzeniu takze
ulega zmodyfikowaniu przez zamiane h' na e* w takcie 6 oraz wprowadzenie odmiennego
zakonczenia — nie tyle zapowiadajacego kontynuacje rozpoczetego watku, co sprawiajace
wrazenie domkniecia, osiagnigtego przez wprowadzenie tuku melodycznego, ktéry finali-
zuje odcinek opadajaca na e' melodia.

Ciag dalszy podejmuje rozpoczete juz watki. W tym samym rytmie pojawia si¢ melodia
pelna skokow, oparta przede wszystkim na trojdzwicku a-moll. Co wyraza? Z mniejszym
zaangazowaniem emocjonalnym podejmuje kontynuacje opowiesci. Melodia skacze z a' na
e', dzwiek nizszy, o ciemniejszej barwie, cichszy. Kotysanie melodii miedzy dwoma dzwie-
kami faktycznie usypia pobudzone wczesniej emocje i uspokaja, wycisza. Watek najwazniej-
szy jednak nie ginie — powraca w skoku na ¢ Pojawia si¢ zestawienie dwoch tendenciji,
wewnetrzna walka melodii, ktdra z jednej strony swoim opadaniem dazy do uspienia wra-
zen, odpoczynku, z drugiej — przez natarczywe powracanie wyzszych dzwiekow, teraz c?,
za chwile e* — ciagle przejawia cheé do zycia, rozwijania opowiesci, pozostaje niespokojna
i zadna uwagi. Kazdorazowe wzniesienie linii melodycznej faczy si¢ z podwyzszeniem po-
ziomu glo$nosci melodii, za§ opadanie- z jej obnizeniem. Stad tez ostatni odcinek melodii
funduje nam ciekawa hustawke dynamiczna, ktorej nie pozbywa si¢ juz do samego konca.
Kotysanie w przedostatnim takcie podkreslone jest dwukrotnym wystapieniem dzwigku
e?, spelniajacego role ,,ale” w zdaniu podsumowujacym opowies¢. Funkcje tego dzwieku
mozna porownac z otwarciem oczu kotysanego dziecka, ktore, cho¢ juz $piace, jeszcze nie

zasneto. Wreszcie opowiesé domyka konczace a' w obu voltach ostatniego odcinka.



Melodie chasydzkie 26

Moderato ritmico \
. - . — __T—,_r ! e R—

- - L | | 4 L 1 n

: d L 4

I

J . 1I i
5 -
”yr narracyjna, recytatyema

el ki peh el puradgsiy  aeid uwors, g ke
4p 1. E—— et 2. * 1 h |
é J— =T I E I T i

— ] ,_.;_,,_*I,:"Eﬂj_xﬁ:-ﬁ”:ini
— b — przeniesienie melodn do
. rapetycja gisl i Wy ZEgD Tejesiig s
i - | 1 i =  §

1
1 :EZJ_—“F_';___"::T!

v dalszy claz narracil, prey powtdrzenm pojawia sie e2 zariast hl - wamoseme ekspresii
T

; E_g AL FINE
wr dmzie] fraze sita 1 energa preekam: rofme — melodia siega el

Cracow Nigun (komp. Shlomo Carlebach)

Sadze, ze idealnym dopelnieniem omawianych przykladéw nigunéw bedzie wprowadze-
nie jeszcze jednego — tym razem spoza listy nagran Chabadu. Jest to melodia skompono-
wana przez Shlomo Carlebacha i1 noszaca tytut Cracow Nigun. Jak glosi tradycja, inspiracja
melodii miata by¢ refleksja jej kompozytora stojacego przed bramami krakowskiej Synagogi
Remuh, ktéry wyobrazit sobie ttumy Zydéw zamieszkujacych przedwojenny Krakow, scene,
kiedy cala zydowska spolecznos¢ zmuszona byta przej$¢ z walizkami spod synagogi do spe-
cjalnie dla niej stworzonego getta na Podgérzu. Wyobrazil sobie tez, jak przed wyruszeniem
w droge wszyscy cztonkowie gminy wspdlnie tanczyli na ul. Szerokiej. Cala tg sceng odegrat
w swej wyobrazni od tylu — i tak powstat Cracow Nigun.

Wyraznie da si¢ w nim przeprowadzi¢ podzial na dwie cz¢sci. Pierwsza ma charakter
refleksyjny, narracyjny, utrzymana jest w tonacji molowej. Linia melodyczna ma tu ksztalt
falisty, za jej kierunkiem podaza rowniez dynamika. Pierwsze motywy nigunu opieraja si¢
na dwoch dzwigkach oddalonych od siebie o interwat sekundy. Kompozytor stopniowo
wprowadza coraz dluzsze pochody gamowe, powiekszajac ambitus melodii i poglebiajac jej
ekspresje. W czesci tej zawarta jest niewymowna tesknota, wielki bél i niezrozumienie, gtu-
cha refleksja nad wydarzeniami przesztosci, ludzka bezradnos¢. Wznoszace si¢ frazy melo-
dyczne moga przypominac rodzacy si¢ w ludziach protest i oburzenie na mysl o okrucien-
stwie i absurdalnosci planu masowej zagtady, catkowitej eksterminacji narodu zydowskiego.

Wszystkie jednak sa stopniowo uciszane.
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To ujecie sceny wedréwki od tytu ukazuje tez rosnaca z kazdym krokiem nieuchronno$¢
losu i zarysowujace sie przeznaczenie miliondw ludzi.

Pierwsza czgs¢ ksztaltowana jest z duza swoboda — melodia jest wykonywana swobod-
nie, w stosunkowo réwnych wartosciach, szereg fraz ma charakter recytatywny, co szczegol-
nie wplywa na jej refleksyjny charakter. Dominuje w niej zaduma i zdziwienie, pozbawione
jednak silniejszych konotacji emocjonalnych. Nie ma zachwytu, entuzjazmu, z kazdym
krokiem coraz mniej jest energii, nadziei... Czasem melodia zdaje si¢ powstawa¢ od nowa
— zaczyna si¢ wowczas nizej, linia melodyczna przybiera kierunek wznoszacy, zmierzajacy
ku zyciu, jakby odrysowujac wyobrazenia ludzi, budzaca si¢ w nich nadzieje, zaprzeczenie
mozliwosci zblizania sie Smierci.

Cze$¢ druga jest zupelnie rozna. Odmalowana jest w niej cala chasydzka rados¢ zycia,
energia tanczacych Zydéw, skoczno$é, temperament, entuzjazm, umiejetnosé cieszenia sie
wspolnym przebywaniem! Rytmika — jak w tancu — jest prosta. Towarzyszaca jej melo-
dyka réwniez nie odznacza si¢ wielkim kunsztem ani komplikacja. Podobnie jak w czesci
poprzedniej mamy tu przede wszystkim do czynienia z ruchem sekundowym linii melo-
dycznej. Charakterystyczne sa skoki przed opadajacymi frazami, wystepujace przed nimi
kotysanie melodii na dwoch dzwigkach. Zabieg w gruncie rzeczy prosty, a polaczony z od-

powiednig rytmika, tempem, wykonaniem — przeszywajacy i porywajacy!

Podsumowanie

Po pierwsze, jako jeden z przejawow kultury zydowskiej, wazny element zycia chasydéw
i najwazniejszy gatunek ich muzyki, niguny w sposob zywy i wymowny odzwierciedlaja
codziennos¢ i charakter tej spotecznosci. Nie sa przykladem muzyki absolutnej, ktéra ma
istnie¢ sama dla siebie, ale stanowia konkretny, zywy wycinek ludzkiego Zycia, przez co sa
tez doskonatym materialem poznawania go. Jako wytwor tej kultury pozwalajg bada¢ zain-
teresowania i warsztat techniczny jej cztonkéw. Jako konkretny material nutowy pozwalaja
okresli¢ wptywy innych kultur muzycznych, zlokalizowa¢ cho¢by w przyblizeniu miejsce
ich powstania. Jeszcze szersze mozliwosci daje konfrontacja z tradycyjnym wykonaniem
melodii, kiedy okreslone zasady wykonawcze nie tylko moga diametralnie zmieni¢ nasze
wyobrazenie o danej melodii, ale tez uzupetni¢ wiadomosci o jej pochodzeniu.

Po drugie, jako przejaw chasydzkiej tworczosci niguny wyrazajg glebie ducha jej czton-
kéw. Znamienna dla chasydyzmu wspolnotowos¢, ,,grupowe przezywanie” swojej wiary
i swojej codziennosci pozwala wnioskowa¢ o uniwersalizmie wyrazonych w muzyce prze-
zy¢. Co wiecej, same melodie zawieraja w sobie fatwo wylapywany element powszechnosci

— czy to dzigki ,Bozym iskrom”, czy najpierw otwarciu a potem zrozumieniu ludzkich
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emocji i przezywania — staja si¢ bliskie kazdemu stuchaczowi. Niesamowita ekspresja
i zaangazowanie wykonawcow doskonale oddaja charakter wspdlnych spotkan chasydz-
kich, gdzie nie brak charakterystycznej dla kultury zydowskiej otwartosci, wspdlnotowosci,
atmosfery ciepta i akceptacji. Czesta wrecz ekstrawagancja wykonania, poruszajaca szcze-
ro$¢, ktora moglaby sie wydawac smieszna wzigwszy pod uwage, ze mamy tu do czynienia
z bardzo prostymi melodiami — wprawia w zdumienie i szczerze porusza watpiacych w jej
mozliwosci wyrazowe.

Po trzecie, muzyka jako przejaw bogactwa najintymniejszej sfery czlowieka i proba jej
uzewngtrznienia, bodajze najglebiej przemawia do odbiorcoOw. Daje gwarancje szczero$ci.
Jako przekaz ponadwerbalny — co w nigunach podkreslone jest w sposob szczegdlny — staje
si¢ najprostszym nosnikiem informacji, przekazem tego, co cztowiekowi najblizsze i wspdlne
bez wzgledu na przynaleznos¢ kulturowa. ,,Muzyka zaczyna si¢ tam, gdzie stowo jest bezsilne
— nie potrafi odda¢ wyrazu; muzyka jest tworzona dla niewyrazalnego”. (Claude Debussy,
za: Malgorzata Kowalska, ABC historii muzyki). Jest tym elementem kultury, ktory osobie
z zewnatrz pozwala na namacalny z nig kontakt, poza bezposrednim spotkaniem — mozliwie

najblizszy.
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