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Wprowadzenie

,»New Grove Dictionary of Music and Musicians” podaje nastepujaca definicje
piesni artystycznej: ,,Piesn artystyczna to gatunek piesni pisanej na potrzeby wykonania
koncertowego, innej niz piesni ludowe i popularne, zazwyczaj wykonywanej solo!.
W drugim wydaniu ,,Encyklopedii Chin” zaznaczono natomiast: ,,Romantyczny
gatunek wokalny, ktory pojawil si¢ w Europie pod koniec XVIII i na poczatku XIX
wieku. Termin ten odnosi si¢ rowniez ogdlnie do piesni wykonywanych przy
akompaniamencie fortepianu lub orkiestry, po§wi¢conych ludzkim emocjom, o duzej
sile muzycznej ekspresji 1wykorzystujacym zlozone techniki kompozytorskie
i wokalne"?.

Chinskie piesni artystyczne to wyjatkowa forma artystyczna w muzycznej
literaturze chinskiej, powstata po otwarciu si¢ Chin na wplywy estetyczne muzyki
zachodniej, na poczatku XX wieku. W piesniach tych powszechnie wykorzystuje si¢
zdobycze i dos$wiadczenia muzyki zachodniej, taczac je z tonalno$cig i rytmika poezji
chinskiej, w wyniku czego powstat oryginalny chinski styl narodowy. W procesie
rozwoju chinskich pie$ni artystycznych przechodzita ona przez rézne okresy, takie jak
narodziny, okres stagnacji czy okres rozkwitu. W ciggu jej procesu rozwojowego
powstaty liczne i roznorodne utwory, a chifiscy kompozytorzy zaprezentowali Swiatu,
w jaki sposob nalezy taczy¢ strukturg formalng muzyki zachodniej z chinskim stylem
narodowym.

Mozemy przy tym zaobserwowaé, jakie zmiany zaszly wtym gatunku
muzycznym Ww ciggu ostatniego stulecia. Zaréwno pod wzgledem charakterystyki
tworczej, jak 1 stylu wykonawczego, podstawowa strukture formalng klasycznej pies$ni
artystycznej wzbogacano bowiem o coraz to liczniejsze i bardziej roznorodne elementy

kultury chinskiej: tonacje, prozodie, wykorzystanie tradycyjnego instrumentarium, oraz

! Piesh artystyczna, jest to piesn przeznaczona do wykonania koncertowego, w przeciwienstwie do pie$ni tradycyjnej
lub popularnej. Termin ten jest czg¢éciej stosowany do piesni solowych niz polifonicznych. Zobacz Xin Ge
dostarczony przez China Conservatory of Music Grove's Dictionary of Muzyka i muzycy online. Czas dostgpu:
21 maja 2021 rano. Lokalizacja: Warszawa.

2 Zrodlo:  https:/h.bkzx.cn/item/2427292q=%E8%89%BA%E6%9IC%AF%E6%AD%8C%E6%9B%B2  ©
Encyklopedia chinskiej bazy danych, Czas przegladania: 21 maja 2021 rano Miejsce: Warszawa
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oinne aspekty formy wykonawczej, jak wielopoziomowa ekspresja wilasciwa
tradycyjnej muzyce chinskiej. Konstatujac wzrost znaczenia tradycyjnej kultury
chinskiej na migdzynarodowej scenie muzycznej, Autor, jako badacz muzyki wokalne;j
studiujacy za granica, chcialby rowniez przyczyni¢ si¢ do intensyfikacji i rozwoju
wymiany kulturalnej pomigdzy Chinami i $wiatem zachodnim, przyczyniajac si¢ do
popularyzacji pickna tego mariazu chinskiej kultury narodowej z zachodnimi formami
artystycznymi.

1. Temat i przedmiot badah

W podrecznikach do historii muzyki, zktorych Autor uczyt si¢ w Chinach,
przedstawiano réznie okoliczno$ci powstania irozne okoliczno$ci rozwoju piesni
artystycznej w Europie. W ksiagzce ,,Historia ogdlna muzyki zachodniej” napisanej
przez Yu Runyanga tak napisano o piesniach artystycznych Schuberta: ,Piesn
artystyczna (Lied) poczatkowo pozostawata pod wpltywem piesni francuskiej (chanson),
a w drugiej potowie X VIII wieku i na poczatku XIX wieku silny wptyw wywarly na nig wiersze
liryczne angielskich poetéw romantycznych Wordswortha i Coleridge'a, a takze szkockie piesni
ludowe i poematy narracyjne Roberta Burnsa (1759-1796), w duzej mierze przyczyniajac si¢
do wyksztalcenia jej ostatecznej formy"®. Autor ma $wiadomos$¢, iz powyzszy opis,
zwlaszcza dla europejskiego znawcy tematu jest wysoce niedoskonaly izawiera
nadmierng ilo$¢ skrotow myslowych. Wszakze z jednej strony wystarcza, zdaniem
Autora, dla potrzeb niniejszego tekstu sygnalizujac proces rozwojowy europejskiej
piesni artystycznej w jego wieloaspektowosci, z drugiej unaocznia potrzebe bardziej
szczegotowych opracowan w literaturze chinskiej. Nietrudno zauwazy¢, ze piesn
artystyczna wywodzi si¢ z piesni $wieckich, jakie wyewoluowaly ze Sredniowiecznych
piesni polifonicznych, i dopiero Schubert nadat jej wysoka warto$¢ artystyczng. Wsrod
polifonicznej muzyki $redniowiecza wtoskie madrygatly, niemiecka Lied 1 francuska
Chanson stanowily dwczesne piesni §wieckie o specyfice regionalnej, Schubert zas
sprofesjonalizowat t¢ forme artystyczna, wykorzystujac popularne w tamtym czasie

utwory klasycystycznych i romantycznych poetow niemieckich, charakteryzujace si¢

3 (red.) Yu Runyang: Historia ogélna muzyki zachodniej (wyd.popr.), [M] Shanghai, Shanghai Music Publishing
House, 2011.10 Reprint, 5.225
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wyjatkowym  wyczuciem rytmu, doskonala prozodia, dodajac do nich
charakterystyczny dla okresu romantyzmu akompaniament fortepianowy o bogatej i na
wskro$ humanistycznej fakturze. Pie$ni artystyczne Schuberta sprawily, Ze gatunek ten
osiggnat niespotykany wczesniej poziom doskonatosci artystycznej, a wykorzystanie
istniejacych juz niemieckich i austriackich pie$ni ludowych uczynito z nich wzoér dla
pozniejszych kompozytorow.

W 1919 roku wydarzenia Ruchu 4 Maja (Po zakonczeniu I wojny $wiatowej
w listopadzie 1918 r., w styczniu 1919 r. odbyla si¢ w Paryzu ,,konferencja pokojowa”,
w ktorej Chiny uczestniczyly jako kraj zwycigski 1 wysunety trzy uzasadnione zadania:
zniesienie siedmiu przywilejow panstw okupacyjnych w Chinach; anulowanie
jedenastu krzywdzacych dla Chin postanowien japonskich; przywrocenie praw
Niemiec do Prowincji Shandong, anulowanych przez Japoni¢ podczas wojny. Po
odrzuceniu tych trzech zadan, przedstawiciele éwczesnego rzadu pekinskiego pod
naciskiem byli gotowi zaakceptowac nierdwny traktat pokojowy i kompromis z Japonia.
Kiedy wiadomos$¢ o tym dotarta do Chin, 4 maja 1919 r. ponad 3000 studentéw, pod
przywodztwem studentow z Uniwersytetu Pekinskiego, zgromadzilo si¢ na placu
Tiananmen, oglaszajac strajk i1 organizujac demonstracje, dla wyrazenia swojego
sprzeciwu wobec tych decyzji. Protesty te nasilaty si¢ i 3 czerwca do strajku przytaczyli
si¢ robotnicy, tworzac zdominowany przez ruch robotniczy masowy ruch patriotyczny
z udzialem intelektualistow, burzuazji i drobnomieszczanstwa.) * zapoczatkowaly
w Chinach prad Nowej Kultury. Grupa postgpowej milodziezy patriotycznej,
zaniepokojona 6wczesng sytuacja spoteczng, agresja obcych mocarstw, separatystyczng
polityka witadz i tragiczng kondycja spoteczenstwa, wysuneta hasta nawolujace do
poznawania zagranicznych zdobyczy kulturowych celem skuteczniejszego stawienia
oporu obcej agresji. Zta tez ideg udali si¢ oni do Europy, aby tam poznac
zaawansowang technologi¢ produkcji izdobycze kulturowe. Wsréd tych miodych
patriotdw, wracajacych nastgpnie, po studiach, do Ojczyzny, byli rowniez muzycy,

ktorzy przywiezli ze sobg podstawowa wiedze dotyczaca muzyki zachodniej, teorii

4 Sun Haitao: Zarys wspotczesnej historii Chin, Szanghaj, Shanghai Science and Technology Press, 2016, s. 63.
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kompozycji, oraz tworzenia r6znych form muzycznych, takich jak symfonia, oratorium,
opera, pies$n artystyczna, by swoja tworczoscia i dziatalnoscig dydaktyczng rozpoczac
akcje ,,budzenia ludu muzyka”. Najwczes$niejszymi przedstawicielami edukacji
1 o$wiecenia muzycznego byli Shen Xingong (1870-1947) i Li Shutong (1880-1942),
ktorzy stworzyli utwory w stylu zwanym ,muzyka szkolna”, taczace zachodnie
techniki tworcze zchinskimi tonacjami, wzbudzajac ogromne zainteresowanie
w Owczesnym szkolnictwie. Od tego czasu liczni muzycy rozpoczeli proces
przyswajania i tworczego wykorzystania obcych techniki kompozycji, w wyniku czego
powstata pie$n artystyczna o chinskich cechach narodowym, otwierajac nowy etap
w historii rozwoju twoérczosci wokalnej i zapoczatkowujac nowa er¢ intensywnej
wymiany kulturowej migdzy Wschodem i Zachodem.

Chinska pie$n artystyczna tworzona bylta przez chinskich kompozytorow
w oparciu o cechy fonologiczne jezyka chinskiego, z wykorzystaniem stow klasycznej
lub wspotczesnej poezji chinskiej oraz charakterystycznych melodii chinskiej muzyki
narodowej, przy akompaniamencie fortepianu lub orkiestry. W mariazu z zachodnia
kultura muzyczna pie$ni nabieraly wykwintnego charakteru i eleganckiego stylu
zachowujac glebi¢ przekazu znaczeniowego. Chinska poezja klasyczna, ze swoimi
przekazywanymi od tysiecy lat cechami rytmicznymi, formami poetyckiej ekspresji
oraz rygorystyczng metrykalnos$cig, dumnie wyrosta na gruncie prastarej kultury
chinskiej, jest w Chinach nadal zywa i wcigz ma wielu wielbicieli. Poczatki jej siegaja
epoki panowania dynastii Song (960 -1043 r. n.e.), kiedy istniala forma zwana ziduoqu.
Byta to forma komponowania muzyki do istniejacych stéw, ktora przetamata istniejacy
dotad kanon pisania stow do skomponowanej wcze$niej melodii. Pozwalato to na
lepsze dopasowanie muzyki i tekstu i bardziej precyzyjne wyrazanie zawartej w tekscie
koncepcji artystycznej, catkowicie zmieniajac tez sposob komponowania muzyki
wokalnej w pdzniejszych okresach. Jednak w toku rozwoju tradycyjnej muzyki
chinskiej tworczo$¢ wokalna zawsze uzupekniata inne formy artystyczne, jak muzyka
dworska, §piew, taniec czy opera (przy czym przez opere rozumiem tu jej specyficzna,
regionalng forme chinskiego teatru muzycznego). Najpopularniejsze pie$ni ludowe to

piesni ludowe i drobne melodie, a rodzaj sztuki zostal zintegrowany z opera i pie$niami
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ludowymi w poézniejszym rozwoju. Dlatego chinska pie$n artystyczna, ktorej
poswigcona jest niniejsza praca, to forma muzyczna, ktéra pojawita si¢ po roku 1919,
charakteryzujaca si¢ cechami strukturalnymi zaréwno muzyki zachodniej, jaki
1 tradycyjnej muzyki chinskie;.

Za gtdbwna cezureg czasowa w jej rozwoju przyjeto w niniejszej pracy rok 1949 (rok
utworzenia Chinskiej Republiki Ludowej), a cechy muzyczne i style wokalne chinskich
piesni artystycznych analizuje Autor z podzialem na te dwa okresy (przed rokiem 1949
1 po nim).

Jesli chodzi o dobor repertuaru na zalaczonej ptycie CD, pierwsza potowa z nich
to utwory kompozytoréw zyjacych od poczatku XX wieku do roku 1949 roku, jak
Huang Zi, chinski kompozytor, teoretyk muzyki ipedagog muzyczny o duzym
doswiadczeniu we wspodlczesnej edukacji muzycznej. Pie$ni artystyczne stanowia
najbardziej wartosciowa czg$¢ jego tworczosci. Autor wybrat do analizy i nagrania
nastepujace jego utwory: Tesknota za domem, Trzy zZyczenia kwiatu rozZy i Szkartatne
usta. Tworczo$¢ Huang Zi jest reprezentatywna dla dwudziestowiecznej chinskiej
piesni artystycznej, komponowanej do stow poezji klasycznej. Kolejnym
kompozytorem, ktory tak jak Huang Zi ma powszechnie uznane osiagnigcia w obszarze
artystycznej piesni chinskiej jest Qing Zhu, totez Autor wybrat dwa jego utwory: Zyje
u zrodel Rzeki Jangcy 1Rzeka plynie na Wschod. Na pozostale utwory w czgséci
pierwszej, czyli piesni skomponowane przed rokiem 1949 skladajg si¢: piesn Xiao
Youmei Pytanie (wybrana zuwagi na charakterystyczng faktur¢ akompaniamentu
fortepianu) i piesn Zhang Hanhui Nad rzekq Songhua (reprezentujaca nurt spoteczny
dokumentujacy niejako artystycznie cierpienia spoteczenstwa chinskiego z czasu
wojny 1 wysiedlen). Autor wybrat t¢ piesn, nie tylko w nadziei, ze ukaze ona Ojczyzng
kompozytora z tamtych czasoéw, lecz rdwniez z powoddéw osobistych, identyfikacji
emocjonalnej z przestaniem artystycznym piesni.

Jako repertuar czg$ci drugiej nagranej ptyty CD, Autor wybrat utwory stworzone
po roku 1949, w tym gldéwnie: piesni Kiedy wzejdzie Ksiezyc, Patrzgc w strong Domu
1 Dom kompozytora Lu Zaiyi (1943-) Pie$ni artystyczne Lu Zaiyi powstate po okresie

reform i otwarcia (Pod koniec lat 70-tych drugie pokolenie centralnego kierownictwa
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Partii z Deng Xiaopingiem na czele dokonalo naukowej analizy krajowych
i miedzynarodowych trendéw rozwojowych, doktadnie uchwycito specyfike czasow
iaspiracje ludzi, ostatecznie podejmujac decyzje o przesunigcie centrum
zainteresowania Partii i Kraju na rozwdj gospodarczy, realizacj¢ gldwnej strategii
reform iotwarcia, prowadzac ludno§¢ calego kraju do rozpoczecia wielkiej
socjalistycznej modernizacji. Mozna powiedzie¢, ze kierunek reform i otwarcia to nie
tylko kierunek rozwoju Chin od zamknigcia i zacofania do otwarcia i postgpu, lecz
takze kurs rozwoju sinicyzacji teorii marksizmu. Wokot praktyki reform i otwarcia
Partia utworzyla zestaw teorii, systemow, Sciezek i praktyk budowania socjalizmu
o chinskich cechach) 3 odznaczaja si¢ wysokim poziomem artystycznym i silng
identyfikacja ideologiczna. W piesni Kiedy wzejdzie Ksigzyc wykorzystano stowa Su
Shi, stynnego poety zyjacego w okresie panowania dynastii Song. Kompozytor
interpretuje ten wiersz zgodnie z wlasng koncepcja artystyczna, wydobywajac,
podkreslajac istotne dla niego sensy i znaczenia. Piesni Dom z roku 1998 1 Patrzgc
w strone Domu zroku 2003 wyrazaja uczucia tgsknoty za rodzing i Ojczyzna.
Powodem, dla ktorego Autor wybral te¢ wlasnie piesni do prezentacji, jest cheé
dokonania poréwnania ich z inng pie$nig zarejestrowang na ptycie, Tesknotq za Domem
Huang Zi, aby zilustrowa¢ réznice w koncepcjach tesknoty u obu kompozytorow.

Ostatnie trzy utwory to: Ach, chinska ziemio stworzony przez Tao Siyao w 1984
roku, Petnia Ksigzyca w Zachodniej Wiezy stworzony przez Su Yue (1955-2018)
w 1994 roku 1 Spinka w ksztalcie Feniksa stworzony przez Zhou Yi (1966-) w latach
2016-2017.

Jesli chodzi o wybdr wersji partytur, Autor zdecydowal si¢ wykorzystaé te ze
zbioru Liao Changyonga: Wybrane piesni z repertuaru Liao Changyonga (Szanghajskie
Wydawnictwo Muzyczne, 2015).

2. Teoretyczne, praktyczne i kulturowe znaczenie tematu pracy

Znaczenie teoretyczne: XX wiek to wazny okres w historii rozwoju chinskiej

piesni artystycznej. W ubieglym stuleciu chinska pie$n artystyczna przeszta proces

5 Sun Haitao: Zarys wspotczesnej historii Chin, Szanghaj, Shanghai Science and Technology Press, 2016, s. 182.
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rozwoju od swojego poczatku, poprzez kolejne etapy dojrzewania, az do swego
rozkwitu. W szczego6lnosci utwory pisane do stow chinskich wierszy klasycznych ale
tez poezji wspotczesnych poetéw charakteryzuja si¢ silnym stylem narodowym. Sa to
formy niewatpliwie nowatorskie w swojej idei laczenia elementow kultury chinskiej
z tymi zapozyczonymi z Zachodu. Autor ma nadzieje, ze dokonana przez niego analiza
wybranego repertuaru pozwoli na systematyzacje charakterystycznych cech tworczosci
omawianych tu kompozytoréw z punktu widzenia sposobu korzystania zaréwno
z tekstow poezji klasycznej ale itekstow poetdw wspotczesnych, oraz taczenia
odwotan do tradycji z potrzebg innowacyjnosci.

Znaczenie praktyczne: Jako wokalista, Autor pragnie podnies¢ swoj poziom
profesjonalny, wykorzystujac niniejsze podsumowanie teoretyczne charakterystyki
chinskiej piesni artystycznej, co bylo jego zasadniczym celem podczas pisania
niniejszej pracy. Analizujac kreacje wykonawcza wybranych pie$ni roéznych
kompozytorow, Autor chciat zdefiniowac iopisa¢ najwazniejsze elementy techniki
wykonawczej, adekwatne dla wykonawstwa pie$ni poszczegdlnych kompozytorow, ich
stylu 1 koncepcji tworczych, co winno si¢ okaza¢ pomocne w ksztaltowaniu jego
osobistego stylu wokalnego i podnies¢ kompetencje jako wokalisty. Zawarte tutaj
polaczenie wiedzy teoretycznej ido$wiadczenia praktycznego stanowi¢ moze
uzyteczny materiat referencyjny, pozwalajacy czytelnikowi na lepsze i pehniejsze
zrozumienie charakterystyki wykonawczej chinskiej piesni artystycznej. Nagranie zas
dziela artystycznego stanowi jednocze$nie nowe wyzwanie dla techniki wokalnej
samego Autora, dla jego zdolnosci artykulacji i biegtosci jezykowej, ale tez sprzyja
dalszemu rozwojowi chinskiej pies$ni artystycznej przez jej promocje i popularyzacje,
jako waznego elementu narodowej chinskiej kultury.

Znaczenie kulturowe: W kontek$cie procesOw zroznicowanej integracji
kulturowej na catym $wiecie, popularyzacja chinskiej piesni artystycznej zgodna jest
z potrzebami tychze procesow, za$§ studia w Polsce umozliwily Autorowi aktywne
wlaczenie si¢ w ten nurt rozwoju wokalnej kultury muzycznej. Poszukiwanie nowych
inspiracji do tworczych innowacji irozwijania wlasnego warsztatu wokalnego jest

jednym z gtownych celow, do ktorych dazy Autor. Autor zamierza tez sprawic, aby
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studenci muzyki wokalnej lepiej poznali pigkno chinskiej piesni artystycznej i zwroécili
wieksza uwage na te pickng i wyjatkowa form¢ muzyczng, poswiecajac si¢ badaniom
nad nig, prowadzacym do glebszego jej zrozumienia, jak rOwniez zrozumienia istoty
swojej wlasnej narodowej piesni artystycznej. Chcialby tez zaprezentowaé $wiatu
pigkno chinskiej piesni artystycznej, przyczyniajac si¢ do intensyfikacji badan nad nia,
stuzacych potrzebom wspodtczesnej wymiany kulturalne;.

3. Podsumowanie wynikoéw przeprowadzonych dotad badan

Weczesniejsze badania koncentrowaty si¢ na poszczegdlnych okresach, takich jak
poczatek czy potowa XX wieku, lub tez na ogo6lnej sytuacji pies$ni artystycznej, czy
tworczosci wybranego kompozytora. Ponadto wigkszo$¢ z tych badan nad historig
ewolucji piesni artystycznej pomija najbardziej interesujacy Autora typ glosu - baryton.
Dlatego Autor przeprowadzil swoje badania zuwzglgdnieniem wlasnej specyfiki
glosowej, wybierajac powstale w XX wieku pie$ni artystyczne do stow poezji
klasycznej, w wiekszos$ci swojej przeznaczone do wykonania przez baryton.

Poszukiwania przeprowadzone w zbiorach Chinskiej Biblioteki Narodowej, China
Knowledge Network, Chaoxing, Duxiu, JSTOR iinnych platform sieciowych
przyniosto wynik w postaci 53 monografii 1225 artykutow. Ponizej znajduja sie
wstepne  statystyki 1analiza opublikowanych artykutow dotyczacych piesni
artystycznej do stow chinskiej poezji klasycznej oraz badan przeprowadzonych w ciagu
30 lat od roku 1988 do 2018, ze szczegdlnym uwzglednieniem procesu rozwojowego
1 charakterystyki wykonawczej tych piesni.

Ponizsze informacje zostaly przez Autora podzielone na trzy czes$ci, wedlug
tytuléw poszczegodlnych rozdzialéw, analizujac dostepna literature istan badan na
omawiany temat:

(I) Podsumowanie opracowan na temat chinskiej pies$ni artystycznej do stow
poezji klasycznej

1. Prace monograficzne

Sa to artykuly irozprawy dotyczace piesni artystycznej tworzonej do stow
klasycznej poezji chinskiej, opublikowane w roznych czasopismach ukazujacych sie

w Chinach, z pominigciem artykutow opublikowanych za granicg. Zgodnie z petno-
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tekstowa baza danych czasopism CNKI, opublikowano 4048 takich artykutow, ktore
mozna wyszuka¢ z wykorzystaniem stéw kluczowych ,,piesn artystyczna”. Wyszukujac
za$ stowa kluczowe ,,chinska piesn artystyczna”, znajdziemy tacznie 1509 artykutow.
Pod stowami kluczowymi ,,chinska piesn artystyczna” znajdziemy réwniez 964
monografie opublikowane w ciggu 33 lat od roku 1988 do 2021, wsrdd ktorych sa
roéwniez opracowania poswigcone piesni artystycznej do stow poezji klasycznej.
Poswigconych interesujagcemu nas zagadnieniu dysertacji zarejestrowano tacznie 302,
w tym 3 rozprawy doktorskie i 299 prac magisterskich. Artykuty te publikowane byly
glownie w People's Music, Chinese Musicology, Central Musical Journal, Chinese
Music, Journal of Wuhan Conservatory of Music, Music Research, Yuefu Xinsheng,
Northern Music, Music Art, The Voice of Yellow River oraz niektérych innych
czasopismach, takich jak wydawnictwa wyzszych szkot pedagogicznych oraz szkot
zawodowych i technicznych.

4. Szczegdly tre$ci badawczej pracy

Autor podzielit pracg na cztery czg¢sci. Pierwsza cze$¢ stanowi ogolny przeglad
chinskiej piesni artystycznej XX wieku. W tej czesci Autor przedstawit ogdlny przeglad
cech 1 stylow wokalnych chinskiej piesni artystycznej XX wieku wedlug wlasnego
wyboru. Od poezji tangowskiej®, poprzez poezje epoki dynastii Song, az do poezji
nowozytnej, kultura chinska stworzyta wiele znakomitych dziet. Poeci wykorzystywali
wlasne doswiadczenie i talent literacki, aby wyrazi¢ najrézniejsze stany emocjonalne
m. in. swoj3 mitos¢ i troske o Ojczyzne, uczucia wzgledem rodziny 1 przyjaciol. W tych
kroétkich wierszach, dotykano rozwazan egzystencjalnych i filozoficznych. W rozdziale
pierwszym sprobuje tez Autor docieka¢ czym kierowat sie kompozytor wybierajac
konkretne utwory poetyckie. Rozdziat drugi zas$ jest dyskusja o koncepcjach tworczych,
o charakterystyce stylow poszczegélnych kompozytorow. Autor wspomniat juz, ze
wybrany repertuar zostal podzielony na dwa okresy: tworczos¢ sprzed roku 1949 i po
roku 1949. Te dwa okresy znacznie si¢ miedzy sobg réznig. W tym rozdziale Autor

przeanalizowal 1izbadal sylwetki reprezentatywnych kompozytorow, aby lepiej

¢ Poezja epoki Tang, poezja tangowska - zbiorcze okreslenie utworéw poetyckich powstalych w okresie panowania
w Chinach Dynastii Tang (618 - 907 n.e.) odznaczajacych si¢ charakterystycznym, bardzo cenionym stylem.
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zrozumie¢ emocjonalng tre$¢ ich dziet. Opisal tez ich biografie artystyczne iich
koncepcje tworcze. Bez watpienia koncepcje, tresci utwordw sg w pewien szczegolny
sposob zwigzane ze Srodowiskiem Zzycia i1 kolejami losu tworcy. Styl Zycia decyduje
o stylu tworczym i formie ekspresji emocjonalnej kompozytora, wiedza za$ na ten
temat jest podstawg do lepszego zrozumienia jego tworczosci. Trzecia cze$¢ niniejszej
dysertacji poswiecona jest analizie muzycznej wybranych utwordéw oraz dziet
klasycznych 1ireprezentatywnych, celem zaprezentowania ich wyjatkowosci
i wysokiego poziomu artystycznego potaczonego ztechnikg twoércza i stylem
narodowym. W cze$ci czwartej Autor dysertacji skupia si¢ na przedstawionej koncepcji
wykonawczej, zwracajac szczegdlng uwage na zagadnienia wokalne. Stara si¢
szczegdtowo wyjasni¢, w jaki sposob baryton podchodzi¢ powinien do tych utworow

ijak je interpretowaé w kreacji wykonawczej.
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Rozdzial 1. Ogoélna charakterystyka chinskiej piesni artystycznej XX wieku

1.1 Definicja koncepcii chinskiej piesni artystycznej

Piesn — gatunek muzyczny powstaly z polaczenia poezji z muzyka znana jest
w kulturze europejskiej od starozytnosci, mozna powiedzie¢ od zawsze. Wszakze jej
wielki rozw6j zaczyna si¢ wromantyzmie, ajej ojcostwo przypisywane jest
austriackiemu kompozytorowi Franciszkowi Schubertowi. Siegajac po teksty wielkich
niemieckich poetow (Heine, Goethe, Schiller, Mueller) tworzyt w sposob mistrzowski
utwory, w ktorych partia fortepianu stawata si¢ integralnym dopelnieniem poetyckiej
tre$ci, struktura réwnorzedng do partii wokalnej w przekazie treSci 1emocji.
W zestawie ponad 600 piesni skomponowanych przez Schuberta mamy praktycznie
wszystkie jej formy: poczynajac od prostej piesni zwrotkowej ana piesni
przekomponowanej konczac. To Schubert swoim talentem uczynil z piesni
romantycznej gatunek réwny znaczeniu sonacie, symfonii czy operze. Koncepcje
tworcze Schuberta wywarly znaczacy wplyw na jego kontynuatora - Schumanna.’
Wszystkie epoki muzyczne nast¢pujace po romantyzmie czerpia z tego dziedzictwa,
nawet jezeli zdarzaja si¢ kompozycje odwotujace si¢ do wezesniejszych epok.

W okresie romantyzmu teoria kompozycji rozwijala si¢ bardzo szybko uwalniajac
si¢ od ograniczen racjonalnosci ipowsciggliwosci koncepcji klasycyzmu, oraz
poszukujac nowych form ekspresji i wyrazania osobistych emocji w duchu humanizmu.
W tym kontekscie strukturalny rozwdj pie$ni artystycznej dazy do wzbogacenia
ekspresji emocjonalnej z wykorzystaniem wyrafinowanych 1 krotkich struktur,
podkreslajacych dynamizm fluktuacji standw emocjonalnych bazujacych na picknie
poetyckiej struktury stowa. To wiasnie ta umiejetno§¢ uchwycenia w kilku stowach
bezkresnego morza nieskrgpowanych emocji stanowi wazny wyznacznik pies$ni
artystycznej, odrozniajacy ja od innych rodzajoéw piesni.

Po tym koniecznym wstepie mozemy juz zatem zdefiniowaé chinska piesn

artystyczng w nastgpujacy sposob: chinska piesn artystyczna zostala stworzona przez

7 (red.) Yu Runyang: Historia ogélna muzyki zachodniej (wyd.popr.), [M] Shanghai, Shanghai Music Publishing
House, 2011.10 Reprint, 5.226
14



chinskich tworcow muzyki w oparciu o zachodnig teori¢ kompozycji w okresie
Rewolucji Xinhai®. Charakteryzuje si¢ ona bogactwem narodowych cech melodycznych,
tonacji i barw tonalnych, w warstwie stownej korzystajac z klasycznej 1 wspolczesnej
poezji chinskiej. W ich wykonaniu taczy si¢ zachodnig techniky belcanto (rozumiang
tu jako caly nurt wykonawstwa europejskiej muzyki wokalnej tzw. powaznej)
z technikg (czy tez technikami jezeli wezmiemy pod uwage réznorodno$¢ odmian
cho¢by chinskiej opery narodowej) chinskiego $§piewu narodowego. Charakterystyka
tworcza chinskiej piesni artystycznej nie tylko odzwierciedla estetyke mariazu
chinskiej poezji klasycznej zmuzyka, lecz réwniez nowy styl tworczy, laczacy
zachodnig strukturg i estetyke muzyczng z elementami chinskiej muzyki narodowe;.
Pod wzgledem techniki wokalnej, wykorzystuje si¢ w niej zachodni styl belcanto,
powstaly we Wtoszech jeszcze w okresie baroku irozwijajacy si¢ pozniej w style
narodowe w poszczeg6lnych krajach Europy (np. rosyjska szkota wokalna, francuska
szkota wokalna czy niemiecka szkota wokalna). W miar¢ swojego rozwoju belcanto
bylo stale modyfikowane, adaptujac si¢ do nowych, rozrastajacych si¢ przestrzeni
akustycznych, nowych koncepcji brzmieniowych stymulowanych rozwojem
instrumentoéw, faktury brzmienia orkiestrowego, wreszcie nowych pradow
estetycznych, przybierajac w koncu forme¢, wjakiej znamy je dzi§. Jednak
w wykonawstwie chinskiej pies$ni artystycznej nie mozna po prostu nasladowaé
zachodniego belcanto, poniewaz nie jest ono mozliwe do organicznego potaczenia
wprost z prozodig chinskiej poezji klasycznej. Poezja ta zawiera szereg elementow
jezykowych charakterystycznych dla jezyka chinskiego, jak rygorystyczny system
rymoOw czy tony (sformalizowane, §ciste intonacje stow w jezyku chinskim, decydujace
dla ich zrozumienia), dzigki czemu pie$ni komponowane do tych wierszy sg tatwiej
akceptowane przez chinskich odbiorcow i moga sobie zyska¢ wigksza popularnosé.
Dlatego w chinskiej pie$ni artystycznej taczy si¢ technike belcanto z chinskim §piewem

narodowym, co lepiej odpowiada gustom estetycznym chinskiego melomana.

8 Rewolucja Xinhai - wydarzenia, ktore rozegraty si¢ w Chinach pomigdzy 10 pazdziernika 1911 a 12 lutego 1912
roku. Rewolucja ta doprowadzita do proklamowania Republiki Chinskiej i obalenia dynastii Qing.
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1.2 Proces rozwoju chinskiej piesni artystycznej i przyczyny doboru repertuaru

Zgodnie z tym, co zostato powszechnie przyjete w srodowiskach akademickich,
rozw0j chinskiej pies$ni artystycznej mozna podzieli¢ na trzy etapy:

- Pierwszy etap: od okresu tzw. muzyki szkolnej (objasnienie terminu w tekscie
ponizej) do utworzenia Chinskiej Republiki Ludowej w 1949 roku.

Ten etap dzieli si¢ na dwa mniejsze: etap poczatkowy, od wczesnych lat
dwudziestych oraz etapu rozwoju i rozkwitu w latach trzydziestych i czterdziestych.

Kluczowe znaczenie mialo tutaj pojawienie si¢ muzyki szkolnej, kiedy to po
okresie wojen opiumowych’ w roku 1840 zaczgto w Chinach domagaé si¢ reform
politycznych, gospodarczych i kulturalnych. W tym czasie cz¢$¢ intelektualistow,
zdajac sobie sprawe ze znaczenia edukacji muzycznej w szerzeniu nowych idei
1 wiedzy wsrod ludu, zaczeta wzywacé 6wczesng klase rzadzaca do przeprowadzenia
reform systemu edukacji iutworzenia klas $piewu w placowkach oswiatowych,
nauczane za$ tresci opiera¢ si¢ miaty na nowych ideach, nowym stylach inowej
kulturze. Shuzy¢ to mialo rozbudzaniu patriotycznego entuzjazmu wsréd ludu
i realizacji idei umacniania panstwa i armii. W wigkszosci piesni szkolnych, z tego
okresu wykorzystywano muzyke z éwczesnej Europy i1 Stanéw Zjednoczonych. Do
istniejagcych piosenek europejskich iamerykanskich dorabiano chinskie stowa lub
adaptowano zachodnie melodie, jak to byto w przypadku pie$ni PozZegnanie napisanej
przez Li Shutonga z oryginalng melodig amerykanskiej piosenki popularnej Johna P.
Ordway'a (1824-1880) Dream of Dom and Mother, do ktdrej nastgpnie japonski
kompozytor dorobit wlasne stowa, tytutujac swoja wersje Smutek podrozy. Li Shutong
dokonat z kolei wtasnej aranzacji tego utworu. Oprocz Li Shutonga i innych rodzimych
tworcow pie$ni szkolnych ztego okresu, wten proces wlaczyli si¢ chinscy
kompozytorzy wracajacy ze studiow na Zachodzie, stajac si¢ pionierami chinskiej
piesni artystycznej.'”

Qing Zhu (1893-1959), pochodzacy z Huiyang w Prowincji Guangdong,

 Wojny opiumowe — wojny kolonialne Wielkiej Brytanii i Francji z cesarskimi Chinami majgce na celu wymuszenie
ustepstw handlowych, m.in. w handlu opium. I wojna opiumowa trwata od roku 1839 do 1842, natomiast II wojna
opiumowa od roku 1856 do roku 1860.

10 Wang Yuhe: Historia nowoczesnej i wspolczesnej muzyki chinskiej (trzecie poprawione wydanie), People's Music
Publishing House, 2009.6 (przedruk 2013.1), s.48.
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wczesnie] znany jako Liao Shangguo, aroéwniez jako Li Qing, jest uznanym
kompozytorem, teoretykiem estetyki muzycznej i pedagogiem w historii wspolczesnej
muzyki chinskiej. U schylku panowania dynastii Qing uczyt si¢ w Wojskowej Szkole
Podstawowej w Huangpu w Miescie Guzngzhou. W czasie rewolucji 1911 roku brat
udzial w powstaniu zbrojnym, odnoszac sukcesy jako zotierz. W roku 1912 zostat
wystany przez rzad Republiki Chinskiej na studia w Niemczech, gdzie studiowat prawo
na Uniwersytecie w Berlinie, atakze fortepian ikompozycj¢ oraz teori¢ muzyki.
W 1929 zmienit nazwisko na Li Qing irozpoczat prace w Panstwowej Szkole
Muzycznej, bedac zarazem redaktorem naczelnym czasopisma szkolnego. Po
zakonczeniu wojny antyjaponskiej uczyt jezyka niemieckiego na Uniwersytecie Tongji
i Fudan w Szanghaju oraz Uniwersytecie w Nankinie. Zmart w Suzhou w 1959 roku.!

Rdzeniem jego teorii estetyki muzycznej jest koncepcja ,,jezyka w historii
muzyki". Uwazal on, ze wszystkie sztuki muzyczne sktadaja si¢ z impres;ji ludzkich
wygenerowanych pod wplywem bodzcow zewngtrznych, uruchamiajacych te
wewnetrzne impulsy emocjonalne. ,,Gorna granica", o ktérej mowit, odnosi si¢ do
szczegodlnej aktywnosci duchowej, wilasciwej ludziom uwolnionym od wplywow
Swiata zewnetrznego 1wyrazanej przez jezyk muzyki. W napisanej przez siebie
,0golnej teorii muzyki” stwierdza: ,,Chociaz jego tre$¢ nie jest tak oczywista, jak tre$¢

12 Oczywiscie teorie te

dzieta literackiego, nigdy nie wolno nam méwi¢ o niej ogdlnikowo
sg obecnie oryginalnymi wyjasnieniami niepewnosci i rozwigzan charakterystycznych
dla muzyki w estetyce muzycznej. Obecnie dysponujemy znacznie bardziej
precyzyjnym jezykiem akademickim do opisania koncepcji estetycznych, ale
w tamtych czasach byt to bardzo nowatorski i1 postepowy punkt spojrzenia na tresci
wykonawstwa muzycznego. Pozwala nam to rdwniez zrozumieé, w jaki sposob Qing
Zhu wyrazat swoje doznania i emocje oraz tres¢ muzyczng we wilasnej tworczosci.

W 1920 roku, na podstawie wiersza Nian Nujiao, Chibi Huaigu napisanego przez

Su Shi (1037-1101), poete zyjacego w czasach panowania dynastii Song, Qing Zhu

' Wang Yuhe: Historia nowoczesnej i wspolczesnej muzyki chifiskiej (trzecie poprawione wydanie), People's Music
Publishing House, 2009.6 (przedruk 2013.1), s.351.
12 Cai Zhongde: Przeglad estetyki muzycznej Qingzhu, Muzykologia Chinska, 1995, 03, s. 92.
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skomponowat piesn artystyczng Rzeka plynie na wschod. Na tylnej stronie oktadki
opublikowanej partytury umieszczono artykut ,,Stowo kompozytora”, w ktérym Qing
Zhu opisat proces tworczy. Kompozytor spgdzal wtedy wakacje w potozonym
w gorach domu letniskowym swojej przyjaciotki. Pewnej nocy, posrod piorundow
1 blyskawic, wiatru ideszczu, przyjaciele zaprosili go na przejazdzke todziag po
bezkresie ciemnego jeziora. Jeszcze po powrocie do sypialni i zmianie mokrych ubran,
nadal odczuwat ogromng ekscytacj¢: ,,Stuchajac wowczas tego szumu wiatru, deszczu
1 szumienia sosen tam na zewnatrz, nagle objawita mi si¢ melodia, motyw gléwny i inspiracja
do napisania tej piesni. Rozmyslalem o tym cata noc, a o §wicie, po $niadaniu, usiadtem zaraz
do fortepianu i wcielitem w zycie to, co poprzedniego wieczoru zdawat mi si¢ podpowiadac
sam Su Dongpo w swoim wierszu Rzeka plynie na wschod. Zmienitem tylko nieco jego stowa
i napisalem te piesn. Taka jest whasnie historia jej powstania", '*

Autor wybral ten utwor z dwoch powodow: po pierwsze, poniewaz koncepcja
artystyczna i literacki charakter samego wiersza obrazuje tendencje estetyczne
chinskiej literatury klasycznej i pigkno kultury tradycyjnej; po drugie, tekst wiersza
pozwalal na zastosowanie w kompozycji potaczenia elementéw dramatycznej recytacji
z lirycznymi frazami wokalnymi. Byto to, jak na owe czasy, w rozwoju chinskiej piesni
artystycznej, rozwigzanie $miale inowatorskie. Réwniez w aranzacji faktury
fortepianowej zastosowanie harmonii bylo bardzo odwazne 1inietypowe dla
dotychczasowej praktyki wspotczesnych kompozytorow chinskich, a w linii
melodycznej, akompaniament fortepianowy przeplata si¢ z partia wokalna, stajac sie
rowniez czescia jej ekspresji emocjonalnej, nie za§ wytacznie partig towarzyszaca.
Utwor ten dobrze wigc ilustruje koncepcj¢ estetyczna, jaka Qing Zhu wykorzystywat
W swojej tworczosci muzyczne;j.

Drugi utwor Mieszkam uzZrodel Rzeki Jangcy rowniez nalezy do
reprezentatywnych w tworczosci tego kompozytora. W preludium do tego utworu
plynne arpeggia tworzg obraz ptynacych wod Rzeki Jangey. Z tym wzorem rytmicznym

faczy sie¢ pytanie retoryczne w partii wokalnej: ,,Kiedyz ta woda si¢ zatrzyma?”, co

13 Yang Xiaoyin: Kreacja pierwotna i kreacja wykonawcza dwoch klasycznych piesni artystycznych Qing Zhu,
[praca magisterska], Shanghai Conservatory of Music, 2007, s.15.
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podkresla, ze wody rzeki ptynag przez tysigce mil 1 nigdy si¢ nie koncza, a uczucie
tesknoty porownywane jest w ten sposob do ptynacej wody, ktorej ruch nigdy si¢ nie
konczy. Co wigcej, w wykonaniu tego utworu dynamika $piewu potraktowana jest
w niestandardowy sposob. Dla pokreslenia potrzeby powstrzymania wyrazanych
emocji przez podmiot liryczny, kompozytor stosuje dynamike piano na najwyzszym
dzwicku ze stowem ,,woda”, w pierwszej czg¢sci utworu we frazie: ,,Pijac wodg
z Jangcy”. Wiaze si¢ ztym trudno$¢ wykonawcza tego utworu dla wokalisty
1 konieczno$¢ precyzyjnego zapanowania nad podparciem oddechowym, ktore trzeba
»dobrze uchwyci¢” (okreslenie wiasne). Wysoki stopien trudnosci partii wokalnej, jest
jeszcze jednym powodem, dla ktorego Autor niniejszej dysertacji wybrat t¢ piesn.

Huang Zi (1904-1938), kolejny z kompozytorow prezentowanych w niniejszej
pracy, urodzit si¢ w hrabstwie Chuansha w prowincji Jiangsu. Nauke muzyki rozpoczat
w Uniwersytecie Tsinghua w Pekinie w 1916 roku, a w 1924 wyjechal do Stanow
Zjednoczonych, gdzie studiowal psychologi¢ i muzyke w Oberlin University i Yale
University. Powrodcit do Chin jesienia 1929 roku, gdzie poczatkowo wyktadat
w Uniwersytecie Hujiang w Szanghaju. W 1903 roku otrzymal posade profesorska
w Panstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej w Szanghaju, petnigc tam jednoczes$nie
funkcj¢ dziekana. Mial wielki wktad w budowe irozwdj kierunku kompozycji
teoretycznej Panstwowej Wyzszej Szkoty Muzycznej. Tworczo$s¢ Huang Zi obejmuje
wiele gatunkow muzycznych, takich jak uwertura symfoniczna Nostalgia (1929),
oratorium Song of Everlasting Sorrow (1932), piesni na czterogtosowy chdor mieszany
Anti-Enemy Song (1931), The Flag Is Fluttering (1932), oraz piesn na czteroglosowy
chor meski Mulian Saves Mother (1929), a takze piosenki dla dzieci Words of the West
Wind, West Lake After Rain, Swallow language, Skills, Sleeping Lion, Autumn Suburbs,
Stepping in the Snow to Seek Plums i inne.'*

Piesni artystyczne byly jednak jednym znajwazniejszych kierunkow jego
tworczo$ci. Huang Zi od najmtodszych lat interesowat si¢ chinska poezja klasyczna

jako materialem twoérczym dla piesni. Artystyczne piesni solowe, ktore napisat dla

14 Wang Yuhe: Historia nowoczesnej i wspolczesnej muzyki chinskiej (trzecie poprawione wydanie), People's Music
Publishing House, 2009.6 (przedruk 2013.1), s.136.
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uczniow szkot Srednich Nanxiangzi do stow Xin Qiji, poety z okresu panowania
Dynastii Song, Szkartatne usta do stow Wang Zhuo, kolejnego poety z okresu
panowania Dynastii Song czy Kwiaty to nie kwiaty do stow Bai Juyi, poety z okresu
panowania Dynastii Tang, to w wigkszosci krotkie piesni solowe, w ktorych zastosowat
proste 1 zwigzte Srodki wyrazu. Jego piesni przeznaczone do wykonania na koncertach,
byty za$ bardziej rozbudowane fakturalnie. Wymieni¢ tu mozemy Pies#n wiosny do stow
Wei Hanzhanga, Tesknote za domem takze do stow Wei Hanzhanga) i1 Trzy Zyczenia
kwiatu rozy do stow Long Q1.

Sposrod nich Autor dysertacji wybral trzy piesni do prezentacji: Tesknota za
domem, Trzy Zyczenia Kwiatu R6zy i Szkartatne usta, majac nadzieje, ze wasna kreacja
wykonawcza tych piesni pozwoli mu na lepsze zrozumienie koncepcji tworczej
kompozytora oraz mysli i uczué, jakie kompozytor chcial, by wykonawca wyrazit. Te
trzy utwory s3a zarazem bardzo reprezentatywne dla pies$ni artystycznych tego
kompozytora, jak i dla jego osobistego stylu tworczego.

Wsrod wybranych przez Autora utwordw jest réwniez ,,Pytanie” Xiao Youmei.
Jako stowa poetyckie wykorzystano tu wiersz wspolczesnego poety Yi Weizhai.
Rozwoj melodii jest niezwykle drobiazgowo przemyslany, a faktura akompaniamentu
fortepianowego zostata §wiadomie wykorzystana do celéw wspomagania partii
wokalnej w kreacji nastroju. Poczynajac od stow ,,wiesz, kim jeste$”, rytm tekstury
akompaniamentu fortepianowego posuwa si¢ stopniowo do przodu, krok po kroku,
wraz z partia wokalng. Powracajace wcigz pytania miaty przypominaé Owczesnej
mtlodziezy o sytuacji spotecznej i perspektywach na przysztos¢, w nadziei, ze mtodziez
bedzie podazac za $wiatlem poprzez egzystencjalne ciemnosci nocy i wlasng ciezka
praca budowac lepsze jutro. Tego typu technika twoércza u Xiao Youmei zblizona jest
nieco do koncepcji Huang Zi i innych kompozytoréw pozostajacych pod wptywem
owczesnej mysli europejskiej, jednak jego osobisty styl jest rowniez bardzo wyrazny.

Kolejna pozycja to piesn artystyczna Na rzece Songhua powstata po ,,Incydencie

nls

18 wrzesnia">. W 1936 roku kompozytor Zhang Hanhui przebywat w Xi'an, stolicy

15 Incydent 18 wrzesnia - japofiska prowokacja, bedaca pretekstem dla aneksji chinskiej Mandzurii przez Japonig
w roku 1931.
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prowincji Shaanxi, w centralnej czg¢sci Chin 1byl $wiadkiem trudnej sytuacji
uchodzcow z Potnocnego Wschodu kraju. Ich cierpienia zainspirowaty kompozytora
do napisania tej piesni artystycznej, pelnej rozgoryczenia, placzu i zarazem nadziei.
Ekspresja emocjonalna tej pie$ni podzielona jest na trzy czeSci: wspomnienia-
wygnanie-wezwanie. Nastrdj zmienia si¢ stopniowo - od przywotania obrazu zyznych
ziem i pigknych rownin pdinocnego wschodu Chin, poprzez obrazy wojennych
zniszczen, jakie dotknety rodzinne strony i1 goryczy uchodzstwa, az do pelnego zapatu
nawolywania do czynu ,,kiedy mozemy si¢ szczesliwie spotkac?". Dla wokalisty to nie
tylko préba umiejetnosci technicznych, lecz takze zdolnosci ekspresji emocjonalnej, co
jest rowniez uzasadnieniem wyboru utworu przez Autora dysertacji.

- Drugi etap: od powstania Chinskiej Republiki Ludowej w 1949 roku do okresu
reform i otwarcia (obja$nienie terminu wczesniej) w roku 1979.

W tym okresie rozwdj chinskiej piesni artystycznej postgpowal powoli. Byly to
czasy stagnacji w pordwnaniu z okresem poprzednim. Punktem zwrotnym byt dopiero
wybuch "rewolucji kulturalnej" (1966-1976)'¢. Te siedemnascie lat (1949-1966) miato
ogromny wplyw na procesy stagnacyjne w rozwoju muzyki chinskiej poprzez
oddziatywanie tta spotecznego i czynnikow politycznych. Jako stowa pie$ni uzywano
wowczas gtownie wierszy Mao Zedonga i oprocz tych piesni, jedynie kilka nielicznych
utworow miato wpltyw na dalszy rozwoj piesni artystycznej tamtego okresu. Trzyletni
okres po zakonczeniu "rewolucji kulturalnej" byl z kolei czasem, kiedy wszyscy
oczekiwali nadchodzacych zmian. W tym okresie pie$ni artystyczne tworzone przez
kompozytoréw takich jak Shi Guangnan charakteryzowaty si¢ prostota bliska prostemu
ludowi, chwytliwymi zwrotami melodycznymi i wzruszajacymi tekstami, co jednato
im powszechng sympati¢ i zapewniato popularno$¢ na terenie catego kraju. Z uwagi na
specyfike tej epoki, Autor dysertacji nie wybral utworéw muzycznych z tego okresu.

- Trzeci etap: od okresu reform i otwarcia do chwili obecne;.

Po zapoczatkowaniu okresu reform i otwarcia pojawily si¢ nowe nurty myslowe

izjawiska spoteczne, gospodarcze oraz kulturalne., ktére spowodowaly

16 Rewolucja kulturalna - wielki ruch spoteczno-polityczny w Chinach zainicjowany w 1966 roku przez Mao
Zedonga, jako proba wyeliminowania jego politycznych rywali.
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bezprecedensowy wzrost tworczego entuzjazmu kompozytorow. Owczesne
uwarunkowania spoleczne i ludzkie pragnienie nowego, lepszego zycia, stworzyly
warunki dla rozwoju zupelie nowego typu piesni. Powstawaly doskonale utwory
wokalne o wysokim poziomie artystycznym, charakteryzujace si¢ bardziej
wyrafinowang strukturg kompozycji oraz ekspresja mysli i emocji.

Kompozytor Lu Zaiyi (urodzony w r.1943), znany réwniez jako Zijun, przyszedt
na $§wiat w matej wodnej wiosce Yuyao w Prowincji Zhejiang (obecnie Miasto Cixi)
1 jest dzi$ niezwykle w Chinach cenionym kompozytorem.

Od dziecka kochat muzyke. Uczyt si¢ gry na tradycyjnych chinskich
instrumentach Erhu i Xiao, czgsto grywajac w lokalnych tradycyjnych zespotach
instrumentalnych, co stato si¢ rowniez przyczyng czgstego wykorzystania elementow
muzyki etnicznej w jego pozniejszej tworczosci. W 1955 roku, za poleceniem Dziekana
Konserwatorium w Szanghaju He Lutinga, zostal przyjety do szkoly sredniej przy tym
Konserwatorium, a nastepnie na Wydziat Kompozycji. W tym samym roku, za rada
Wang Yiniana, dyrektora Szkoly przy Konserwatorium w Szanghaju, rozpoczat nauke
gry na fortepianie u Chen Zeronga i Tan Lugqian oraz studia kompozytorskie. Po
ukonczeniu studiow w 1967 roku zostal wyktadowca. W 1972 zostat przeniesiony do
Szanghajskiego Teatru Opery Pekinskiej, gdzie bral udziat w tworzeniu muzyki do
kilkunastu wspolczesnych oper pekinskich. W 1981 roku zostal przeniesiony do
Orkiestry Szanghajskiej, gdzie kolejno pehit funkcje etatowego kompozytora,
kierownika orkiestry i kierownika artystycznego oraz przez dlugi czas byt redaktorem
naczelnym czasopisma "Piesn Szanghaju". Te bogate doswiadczenia znalazly
odzwierciedlenie w jego tworczosci. W 1997 roku zostat kierownikiem artystycznym
Opery Szanghajskiej. Byl rowniez Wiceprzewodniczacym Chinskiego Towarzystwa
Muzycznego, a obecnie jest Konsultantem 6smej kadencji wtadz tegoz Towarzystwa,
Przewodniczacym  Szanghajskiego  Towarzystwa  Muzycznego i Krajowym
Kompozytorem Pierwszej Kategorii.!”

Autor wybrat trzy piesni artystyczne skomponowane przez Lu Zaiyi: Kiedy

17 Chen Lin: Studium poréwnawcze pie$ni artystycznych Lu Zaiyi i Huang Zi, [praca dyplomowa], Shaanxi Normal
University., 2009, s.14.
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wzejdzie Ksiezyc, Patrzqc w strong Domu 1 Dom. Tworca uzyl wierszy Su Shi, poety
z okresu panowania dynastii Song, 1aczac te klasyczne wiersze z elegancja rytmu,
stowa i prozodii. Liryzm poezji i artyzm delikatnej kompozycji pierwszej z nich zostaty
tu wprost idealnie potaczone. Z kolei piesn Dom powstala w 1998 roku, kiedy
kompozytor byt juz w srednim wieku, a w swojej tworczosci muzycznej okazywat
gleboka mitos¢ do ojczyzny. Koncepcja tej piesni, adekwatnie do przekazu wiersza jest
fakturalnie gestsza, cigzsza, w porownaniu z jasnym i delikatnym stylem poprzednie;j.
Utwor skomponowany zostat na glosy centralne (baryton, mezzosopran), podkreslajac
sentymentalizm 1 oczekiwanie na zjednoczenie Ojczyzny. Wreszcie Ww trzecim,
wybranym na plyte, utworze Patrzqc w strone Domu mnapisanym w 2003 roku
kompozytor udowadnia swoje znakomite wyczucie harmonii. W fakturze
akompaniamentu fortepianowego ptynnie i naturalnie wykorzystuje nie tylko klasyczne
polaczenia harmonii tradycyjnej, lecz takze bardziej wspoOlczesne -elementy
harmoniczne, w tym noszace charakter narodowy akordy kwintowe. W uktadzie
struktury muzycznej zamiast prostej struktury monolitycznej, znajdujemy powtorzenia
kolejnych akapitow, wydtuzajace melodi¢ tesknoty za stronami rodzinnymi i krajem
(mata 1duza Ojczyzng), aby osiagnacé gleboko wzruszajacy 1 dzwigczny muzyczny
efekt emocjonalny.

Oproécz powyzszych trzech piesni, w czgsci drugiej prezentowanego nagrania
dzieta doktorskiego, znajdujg si¢ rowniez: piesn Zhou Yi Spinka w ksztalcie Feniksa,
piesn Su Yue Pefnia Ksiezyca w Zachodniej Wiezy 1pie$n Ach, chinska ziemio Tao
Siyao. Te trzy utwory charakteryzujg si¢ réznymi stylami, inne sg tez poetyckie obrazy
1 konteksty wybranych wierszy. Spinka w ksztalcie Feniksa opowiada tragiczng histori¢
dwojga ludzi, ktorzy si¢ kochaja, lecz nie mogg by¢ razem. Kompozytor uzyt tu tonacji
molowych, by spotegowac¢ dojmujacy smutek ptynacy z przestania wiersza. Z kolei
stowa piesni Petnia Ksigezyca w Zachodniej Wiezy to wiersz Obcigta sliwa autorstwa Li
Qingzhao, poetki z okresu panowania Dynastii Song. Wiersz opowiada o kobiecie
tesknigcej za mezem, ktory wyjechat daleko. W interpretacji barytonowej, piesn ta jest
nieco mniej kobieca izawoalowana, nabierajac charakteru bardziej bezposredniej

wypowiedzi. Jako ostatnig wybral Autor piesn Ach, chinska ziemio. Po pierwsze dlatego,
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ze utwor ten jest pelen glebokiej nostalgii za Ojczyzna (co zawsze glgboko rezonuje
w duszy kazdego komu przyszto przebywac¢ dtuzszy czas za granica); po drugie, piesn
ta zostata zaliczona do $cistej klasyki tworczosci kameralnej na baryton i doskonale
nadaje si¢ do wykonywania podczas koncertow.

1.3 Ré6znica miedzy klasyczna piesnia chinska a chinska pie$nia artystyczna

W definicji czasowej historii starozytnych Chin okresy panowania dynastii Xia,
Shang, Zhou, Okres Wiosen iJesieni'® oraz Okres Krdlestw Walczgcych ' przed
panowaniem dynastii Qin (221 p. n.e. do 207 p. n.e.) nosza nazwe Okresu Przed Qin.
Obejmuje on ponad 1800 lat od roku 2070 p. n.e. do 221 p. n.e. Byly to czasy
spoteczenstw niewolniczych. Juz wtedy istnialy w Chinach pies$ni, gtéwnie
wykonywane podczas pracy, $piewy niewolnikow oraz podobne do modlitw pieéni,
ktorymi wilasciciele owych niewolnikéw 1 arystokraci rozkoszowali si¢ podczas swoich
dworskich przyje¢ oraz sktadania ofiar Niebu 1 Ziemi. W okresie przed dynastig Qin
muzyka dworska stanowita polaczenie muzyki, tanca i poezji. Nie istniata jeszcze
muzyka czysto instrumentalna. Ta musiala by¢ potaczona ze $§piewem lub deklamacja
i widowiskami tanecznymi. Owczesna muzyka ludowa to $piewane powszechnie przez
lud piesni, ktorych slowa zapisano pdzniej w Ksiedze Piesni?’ stanowigcej jeden
z najstarszych zabytkow chinskiego pismiennictwa.

Historia spoleczenstwa feudalnego rozpoczyna si¢ od czasow panowania dynastii
Qin i trwa wiele wiekow, az do upadku ostatniej dynastii Qing w roku 1911 (1636-
1911). Wraz zrozwojem §rodkow produkcji oraz rozwojem spotecznym
1 gospodarczym, kultura muzyczna rowniez stawata si¢ coraz bardziej wyrafinowana.
Poezja Yuefu’! z czasoOw panowania dynastii Han (206 p. n.e. do 220 n. e.) wykazuje
daleko posuniety eklektyzm, a wiersze te mozna byto taczy¢ z muzyka. Z tej koncepcji
wynika, ze w wyrazaniu tradycyjnej chinskiej kultury muzycznej, od mowienia, przez

westchnienia, do $§piewu i wreszcie do tanca, jest to stan ekspresji emocjonalnej, ktory

18 Dynastia Xia (2070-1600 p.n.e.), Dynastia Shang (1600-1046 p.n.e.), Dynastia Zhou (1046-256 p.n.e.), Okres
Wiosen i Jesieni (770p.n.e.-480p.n.e.)

19 Okres Krolestw Walczacych (480 do 221 p.n.e.)

20 Ksigga Piesni to zbidr chinskiej poezji pochodzacej z okresu miedzy XI a VII wiekiem p.n.e., zaliczany do
Pigcioksiegu konfucjanskiego. Za redaktora ksiegi tradycja uznaje Konfucjusza. Sktada si¢ z 305 wierszy.

21 Yuefu - forma poezji chifiskiej wzorowanej piesni ludowej. Nazwa wywodzi si¢ od tzw. Izby Muzyki, jednego
z departamentdéw w strukturze dwczesnych wias, zajmujacego si¢ gromadzeniem i zapisywaniem pie$ni ludowych.
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postepuje warstwa po warstwie. Ekspresja emocjonalna Chinczykoéw juz od czasow
starozytnych byla niezwykle powsciagliwa. Wszystko to, czego nie mozna bylo
wyrazi¢ prostymi stowami, stawato si¢ natchnieniem dla poezji, recytowanej lub
$piewanej, co przesadzalo o fakcie, ze poezja zawsze byta komplementarna
i wspotzalezna w rozwoju muzyki chinskiej.??

Dopiero u schytku panowania dynastii Han, wraz z pojawieniem si¢ niezaleznej
muzyki instrumentalnej, zaostrzyt si¢ podziat miedzy poezja i1imuzyka, co
zaowocowalo wyksztalceniem si¢ niezaleznych od siebie form muzyki wokalnej
i instrumentalnej. Pojawienie si¢ ziduqu, (Jest to odpowiednik wspotczesnego pojecia
'komponowania', oznaczajagcy nowa muzyke skomponowang wedlug wlasnego
pomystu. Przed okresem panowania dynastii Song w wigkszos¢ utworéw wokalnych
powstawata poprzez dorabianie stow do istniejacych juz melodii, lub lekkie
modyfikacje tych melodii. Za czaséw dynastii Song poeci zaczgli natomiast sami
tworzy¢ melodie, dzigki czemu istniejace od dawna melodie tradycyjne zastgpity nowe,
zgodne zrytmem slow poetyckich? ) w czasach dynastii Song (960-1043 ne),
odzwierciedlalo wysoki poziom artystyczny oOwczesnej muzyki, tworzonej przez
literatow 1 pisarzy w starozytnych Chinach. Byli ono nie tylko biegli w postugiwaniu
si¢ instrumentami muzycznymi $piewem, lecz takze w poezji iprozie. Doskonale
potrafili laczy¢ tekst poetycki i muzyke w harmonijng calo$¢. Dlatego w historii
starozytnej muzyki chinskiej muzyka literatow byla gatunkiem wymienianym osobno,
a jej poziom artystyczny byt niezwykle wysoki.

Forma taka byla dalej rozwijana za dynastii Song?*, kiedy to osiagneta szczyt
swojego rozwoju, pod nazwa Quzi Ci. Ustalona dlugo$¢ wersow ulatwiata zarowno
kompozycje, jak i wykonanie. Czgsto stosowano w niej jezyk zblizony do potocznego
1 ta fatwo$¢ w odbiorze potaczona z elegancja taczaca literaturg i muzyke przyczynily
si¢ do jej ogromnej popularnosci. Jako forma 6wczesnej piesni ludowej spotkata sie

z ogromnym zainteresowaniem w kregach uczonych 1 literatow, stajac sie gltoéwnag

22 Cai Zhongde: Historia estetyki muzyki chinskiej (wyd.popr.), People's Music Publishing House, 2003.9, s. 363.

23 Music Research Institute of China Academy of Arts: Stownik muzyki chinskiej, Pekin, Ludowe Wydawnictwo
Muzyczne, wydanie 4, 2003, s. 93, wpis: Du Qu.

24 Dynastia Song — dynastia panujgca w Chinach od 960 do 1279 roku, po okresie Pigciu Dynastii i Dziesigciu
Krolestw
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formg ekspresji artystycznej piesni tego okresu®. Istniato wiele ustalonych wzorcow
melodycznych, do ktérych komponowano Quzi Ci i wedle ktorych dzielono je na style,
a jej wysoki poziom artystyczny w okresie songowskim w duzym stopniu przyczynit
si¢ do rozwoju klasycznej poezji chinskie;.

Sanqu 1 Zaju z okresu panowania dynastii Yuan byly nowymi formami piesni,
ktdre rozprzestrzenily si¢ w epoce dynastii Potnocnej Jin i dynastii Yuan. Stanowity one
kontynuacj¢ tradycji piesni z okresu panowania dynastii Song, stajac si¢ dwiema
glownymi kategoriami formy Yuanqu. Mozna powiedzie¢, ze Yuanqu to forma
literacko-artystyczna rownie wazna, jak wezesniej Song Ci. Sanqu to potaczenie poezji
1 muzyki, zazwyczaj w formie a cappella, z wykorzystaniem tradycyjnych schematow
melodycznych, poswigcone ekspresji uczu¢ lub opisom krajobrazu. Czgsto
wykorzystywano w niej jezyk potoczny, co nadaje jej cechy ludowe. Zaju to forma
dramatyczna stanowigca potaczenie literatury, gry scenicznej, muzyki i innych srodkow
wyrazu.

W okresie dynastii Ming 1 Qing bardzo rozwingly si¢ piesni i przy$piewki ludowe,
co wigzato si¢ z naptywem ludnosci wiejskiej do miast w polowie okresu panowania
dynastii Ming. Spotkaty si¢ one z duzym zainteresowaniem oOwczesnych kregdéw
artystycznych, dzigki ktorym uzyskaly bardziej wysublimowane oblicze i zyskaly
ogromng popularno$¢. Epoka Ming pozostawita liczne publikacje ztego zakresu.
W wiekszosci jednak zapisywano tylko stowa, a nie muzyke. Byt to wiasciwie nowy
rodzaj pies$ni ludowych, zwanych Xiaopin lub Zadu, wykonywanych z towarzyszeniem
instrumentéw muzycznych.?

Wigkszo$¢ dawnych piesni powstawata poprzez dodawanie nowych stow do
istniejacych melodii, a wigc, najpierw byta piesn, potem stowa. W wigkszo$ci posiadaja
one strukture "jeden dzwigk - jedno stowo" (w jezyku chinskim wigkszo$¢ stow sktada
si¢ z jednej sylaby). Ich charakterystyczng cechg jest zwigztos¢ 1 przejrzystosé.

Pod wzgledem fonologicznym i tonalnym, rzadzily nimi do$¢ rygorystyczne

2> Hu Yuqing: Historia rozwoju chinskiej i $wiatowej muzyki wokalnej, Southwest Normal University Press,
2007.08,s. 171

26 Hu Yuqing: Historia rozwoju chinskiej i$wiatowej muzyki wokalnej, Southwest Normal University Press,
2007.08, s. 181

26



normy.

Forma stow byla za§ bardzo réznorodna. Od Ksiegi Piesni, Yue Fu 1poezji
tangowskiej, po QuziCi, Yuan Qu czy ballady ludowe. Ich teksty sa bogate 1 réznorodne.
Sa wsrod nich naturalne i bezposrednie w narracji, jak wiersze Li Baia, pelne wdzigku
jak poezja Li Qingzhao i odwazne, jak tworczos¢ Su Shi. Wszystkie one posiadaja
wysoka warto$¢ artystyczng iodegraly wielka role wrozwoju literatury i poezji
chinskiej.?’

Wszystkie wiersze chinskiej poezji starozytnej i piesni artystyczne to chinska
poezja klasyczna. Poréwnujac starozytne chinskie piesni, mozna zauwazy¢, ze
wigkszo$¢ starozytnych poezji 1ipie$ni artystycznych to pozostalosci tekstow
starozytnych pie$ni. Ze wzgledow historycznych zagingly fragmenty muzyczne wielu
starozytnych piesni. Wspodtczesni chinscy kompozytorzy darza wielkim uczuciem
klasyczng poezje. Dazac do harmonijnego polaczenia zjej subtelng prozodia,
wykorzystuja swoje talenty literackie, znajomos$¢ tradycyjnej muzyki chinskiej oraz
zaawansowanych zachodnich technik kompozytorskich, komponuja muzyke z uzyciem
formy zachodniej piesni artystycznej, lub przystosowuja akompaniament fortepianowy
do charakterystyki melodii tradycyjnej piesni chinskiej. W ten sposob lacza oni
elementy kulturowe Wschodu i Zachodu, orientalnego ducha i zachodnie techniki
kompozytorskie, tworzac piesni o bardzo wysokiej wartosci artystycznej, laczace
estetyke i kulture Wschodu i Zachodu.

Od dawna jednak chinskie kregi akademickie nurtuje pytanie, czy tradycyjne
piesni chinskie sg pie$niami artystycznymi? W licznych monografiach i artykutach
stosowany jest termin ,klasyczne (lub dawne) chinskie pie$ni artystyczne” na
okreslenie starozytnych chinskich utworéw muzyki wokalnej i kwestia ta nie doczekata
si¢ jeszcze definitywnego rozstrzygnigcia. ,,Pies$n artystyczna to okreslenie odnoszace
si¢ do zachodniego gatunku muzycznego powstalego w Niemczech i Austrii.
Charakteryzuje si¢ on polaczeniem poezji 1muzyki, ekspresji emocjonalnej

i akompaniamentu fortepianu. Jednak starozytne chinskie utwory wokalne w sposéb

27 Zeng Guanghai: Rozwdj chinskiej piesni artystycznej do stow poezji klasycznej oraz refleksje na temat ich
wykonawstwa [D], praca magisterska East China Normal University, 2014, s.14
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do$¢ oczywisty nie spelniaja tych warunkéw, nie ma zatem potrzeby stosowania tej
definicji. Zachodnia pie$n artystyczna i starozytna piesn chinska powstaly przeciez
w zupelnie odmiennych warunkach kulturowych. Sa to dwie zupekie rézne formy
wokalne, zarowno pod wzgledem techniki tworczej, jak cech muzycznych.
W horyzontalnym poréwnaniu kultur muzycznych mozemy bada¢ ich podobienstwa
i roznice jako przyczynek do dialogu migdzy chinskg i zachodnig kulturag muzyczna,
nie ma jednak potrzeby, ani uzasadnienia dla stosowania nazwy lub standardéw oceny
jednej z nich dla drugiej".?8

Z tego powodu Autor przyjmuje, ze ,piesn artystyczna do stow klasycznej poezji
chinskiej jest pochodna zachodniej piesni artystycznej, ktora zostata sprowadzona do Chin,
a nastegpnie przyjeta unikalng forme chinskiej pie$ni artystycznej, taczacej zachodni gatunek
piesni artystycznej z klasyczna poezja chinska. Lacza ja wprawdzie ze starozytnymi pie$niami
chinskimi silne zwigzki kulturowe, jednak pod wzgledem techniki tworczej stanowi catkowicie
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nowa i wspotczesng forme muzyczng".

1.4 Znaczenie kulturowe i ekspresja emocjonalna poezji klasycznej

W wiekszosci chinskich piesni artystycznych wykorzystuje si¢ poezj¢ klasyczng
lub poezje wernakularng, o glebokiej koncepcji artystycznej. W zaledwie
kilkudziesigciu stowach mozna opisa¢ peten obraz i przekaza¢ bardzo wiele tresci.
Bardzo czesto stosowane sg metafory wyrazajace tresci glgbsze, wskazujace na wady
spoteczne lub wyrazajace ukryte emocje. Mozna w tych wierszach odnalez¢
tradycyjnego ducha narodowego Chinczykoéw, zrodzonego z tysigcy lat ich historii
1 doswiadczenia zyciowe ludzi zyjacych w odlegtej przesztosci, ich marzenia i ich $wiat
duchowy.

Arystoteles w swojej Poetyce definiuje histori¢ i poezje w nastgpujacy sposob:
,Historia opowiada o tym, co zostato zrealizowane, podczas gdy poezja opowiada o tym, co
nie zostato zrealizowane.(...) Poezja w starozytnej literaturze chinskiej ma umozliwic¢

potomnym zrozumienie zycia do§wiadczanego i wyobrazanego przez ich przodkow. W teorii

s.103
2 Hao Jianhong: Koncepcja chinskiej piesni artystycznej do stow poezji klasycznej, Glos Zotej Rzeki, 2007.09,
s.103
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literatury chinskiej rola wyobrazni w literaturze jest dwojaka, okreslana jako ,,emocje”
i,,myslenie”. Obie zajmuja wazne miejsce w chinskiej tworczosci literackiej, jak rowniez
w estetyce sztuki chinskiej”.*

W wyimaginowanej przestrzeni literatury ,wyobraznia napedzana emocjami

"1 Im glebsze

1 zintegrowana z emocjami godna jest bycia »wyobrazeniowoscia literacka«
nagromadzenie emocji, tym trudniej wyrazi¢ codzienno$¢, a poezja staje si¢ wtedy tym
wlasnie najwlasciwszym sposobem wyrazania uczu¢. W procesie ewolucji 1 rozwoju
kultury ekspresja ta staje si¢ za§ coraz bardziej subtelna i coraz pigkniejsza. Dlatego
w oczach kompozytoréw te pigkne wiersze staty si¢ waznym nos$nikiem tworczosci
muzyczne;.

W teorii estetyki muzyki wielorakie interpretacje 1 niejasnos$ci muzyki determinuja
obraz tworzony przez muzyke, ktéry moze by¢ rozny w oczach réznych ludzi. Jest to
podobne do niepewnosci, gdy literatura tworzy obrazy. Tysigc czytelnikow to tysiac
Hamletow, kazdy ma swoje unikalne rozumienie obrazu opisanego w tekscie.
W pordéwnaniu z literaturg muzyka ma szerszy zakres rozumienia. Nie mozemy
wymagac, aby kazda nuta reprezentowata staly obraz i znaczenie. Rozne kombinacje
tych samych nut tworza rézne brzmienia iprzebiegi linearne. Z kolei percepcja
warstwy dzwigkowej jest uwarunkowana osobniczo bardzo wieloma czynnikami
tworzacymi zestaw powigzanych czynnikdw decydujacych o odbiorze. Rozne
srodowiska zycia, doswiadczenia zwigzane zrozwojem, poziomy wyksztalcenia
i cechy osobowe s3 ze sobg $cisle powigzane, wiec wykazuja rozne cechy.’?

Ten rodzaj multi-percepcji jest szczegoélnie widoczny gdy chodzi o piesn
artystyczng, taczaca muzyke i literature. Przeciez piesn artystyczna ma do spetnienia
swoje funkcje spoteczne. Jako ,,umuzyczniony wiersz” falujace linie melodyczne sa
Scisle zwigzane z jezykiem poetyckim, melodia zgadza si¢ z rytmiczng charakterystyka
jezyka. Tylko wten sposéb moze to by¢ powszechnie, szeroko akceptowana

1 w najwiekszym stopniu $piewana przez szerokie kregi spoteczne. Jesli melodia piesni

30" Xu Fuguan: Duch literatury chifskiej, Szanghaj, Shanghai Bookstore Publishing House, 2006.3, s.81.
31 Xu Fuguan: Duch literatury chinskiej, Szanghaj, Shanghai Bookstore Publishing House, 2006.3, s.83.
32 (red.) Zhang Qian: Kurs estetyki muzycznej, Shanghai Music Publishing House, wydanie 2007.3, s. 132.
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przeciwstawia si¢ wzlotom iupadkom tondéw jezykowych, trudno bedzie uzyskac
poczucie akceptacji wsrod szerokiej publicznosci. Po drugie, klasyczna piesn
artystyczna (w rozumieniu chinskim) musi charakteryzowac si¢ wyrazng tozsamoscia
narodow3 i kulturowa. Nie jest ona kierowana do nielicznego grona stuchaczy, lecz ma
za zadanie pobudza¢ uczucia szerokich mas. Stowa maja wydzwigk patriotyczny, lub
tez opowiadaja o mitosci, niekiedy za$ rowniez o zyciu okreslonych warstw
spotecznych, co zapewnia im uznanie odbiorcow, gdyz to jest podstawowym
warunkiem jej przetrwania izakorzenienia si¢ w swiadomosci spotecznej, tak, by

mogta ona sta¢ si¢ trwalym elementem kultury narodowe;.

30



Rozdzial 2. Analiza stylu tworczego chinskich pie$ni artystycznych XX wieku

W definicji ,,chinskiej pies$ni artystycznej” podanej w pierwszym rozdziale Autor
wspomnial, ze uzyte w nich stowa to zazwyczaj chinska poezja klasyczna, lub tez
chinska poezja wernakularna i wspotczesna.

Ponizsze zestawienie ukazuje dobdr poezji przez kompozytoréw w wybranych

przez Autora do prezentacji piesniach, z podziatem na poezje klasyczng i wspotczesna:

Piesn artystyczna do stow poezjiPiesn artystyczna do stow|
klasycznej poezji wspotczesnej

,Rzeka  plynie na  wschod”,
,,Mieszkam u zrodet Rzeki Jangcy”

Okres Kompozytor]

Qing Zhu

"Tesknota za domem", "Trzy|

Huang Zi |, Szkartatne usta” ) . . feom
zyczenia kwiatu rézy

przed 1949 Xiao Petanic”

[Youmei Y

Zhang »

Hanhui ,,Na rzece Songhua

.. . Co . C e ,,Dom”, , Patrzac w strong

Po Lu Zaiyi |, Kiedy wzejdzie Ksigzyc Domu”
Zapoczqtkowaniusu Vue ,Pelnia  Ksiezyca  w Zachodniej
reform 1 otarcia Wiezy”
(po 1979) Tao Siyao ,,Ach, chinska ziemio”

Zhou Yi L, Spinka w ksztatcie Feniksa”

2.1 Analiza stylu tworczego chinskich kompozytordéw pie$ni artystycznej przed

rokiem 1949
2.1.1 Styl tworczy Qing Zhu

Dziesigcioletnie studia Qing Zhu w Niemczech sprawity, ze jego tworczos¢ byta
gleboko zainspirowana muzyka zachodnig. Niemcy to kolebka pie$ni artystycznej,
a powstala tam tworczo$¢ stanowi doskonale potaczenie muzyki i literatury. Stowa
klasycznych niemieckich piesni artystycznych (kiedy si¢ u progu epoki romantycznej
konstytuowata si¢ jako czotowa solowa forma wykonawcza) pochodzily na ogot
z tworczo$ci takich poetow, jak Goethe, Schiller czy Heine. Byta to wigc poezja
najwyzszej proby, z doskonalym wyczuciem formy, wersyfikacji, stop rytmicznych. Ich
poetycka recytacja, wlasnie z uwagi na doskonatos$¢ formy, byta bliska melodii pie$ni.
Schubert, Schumman, potem inni pokazali, iz melodia muzyki moze wpisa¢ si¢
w recytacje poetyckich wersow w sposob wykwintny i elegancki. Dla podkreslenia

struktury melodii akompaniament fortepianowy jest zwigzly, z jednoczesnym
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zwrdceniem uwagi na ekspresje struktury harmonicznej*. Qing Zhu stosuje ten styl we
wlasnej tworczosci, wykorzystujac potaczenie arcydziet tradycyjnej poezji chinskiej
z akompaniamentem fortepianowym. W jego utworach zauwazalne s3 zar6wno
wptywy zachodniej estetyki muzycznej, jak rowniez zrozumienie tradycyjnej kultury
chinskiej.

Uwaza on, ze ,,nowg metoda komponowania muzyki jest jej wykorzystanie do
odtworzenia znaczenia wiersza, nie za$ jedynie dopasowywanie muzyki do jego rytmu"**. Qing
Zhu zwraca tez uwage, ze “...jesli chcemy zrozumie¢ zasady tworzenia piesni, najpierw
trzeba zrozumie¢ problemy recytacji. Kompozytor, ktory nie rozumie recytacji, jest jak $piewak,
ktory nie umie recytowac. Nie ma na §wiecie artysty, ktory nie umialby recytowac. Jakze tworca
piesni muzycznych lub oper moglby nie rozumieé recytacji?”** Zatem w jego koncepcji
tworczej najwazniejsza jest kreacja treSci muzycznych, ekspresja emocji i realizacja
koncepcji artystyczne;.

Dwa utwory Qing Zhu wybrane przez Autora to chinskie piesni artystyczne do
stow poezji klasycznej. W tych dwodch pie$niach, zarowno faktura akompaniamentu
fortepianowego, symbolizujaca nurt wody w pie$ni Mieszkam u zrodet Rzeki Jangcy,
jak 1 faktura akompaniamentu fortepianowego w piesni Rzeka plynie na wschod,
obrazujaca ,,skaty i chmury zwijajace tysigc stoséw $niegu” ukazuje wykwintno$¢
1 elegancje stylu kompozytora.

2.1.2 Styl tworczy Huang Zi

Z zyciorysu Huang Zi przywotanego w poprzednim rozdziale widzimy, ze jego
doswiadczenia studiow zagranicznych oraz nauczania w National Music College po
powrocie do Chin odegraty kluczowa rol¢ w ksztaltowaniu jego stylu twoérczego.
Najwazniejszym gatunkiem jego tworczosci jest wlasnie piesn artystyczna.
Wykorzystuje on nie tylko stowa poezji klasycznej, lecz takze poezje wernakularna,

ktorg tatwiej recytowac. Tekstura jego akompaniamentu fortepianowego zdradza

33 (red.) Yu Runyang: Historia ogdlna muzyki zachodniej (wyd.popr.), Shanghai Music Publishing House, 2011.10
Reprint, 5.225

3 Yang Xiaoyin: Kreacja pierwotna i kreacja wykonawcza dwoch klasycznych piesni artystycznych Qing Zhu,
praca magisterska Shanghai Conservatory of Music, 2007, s.10.

35 Li Qing: Badania poréwnawcze nad charakterystyka tworcza i stylami wokalnymi pie$ni artystycznych Huang Zi
1 Qing Zhu, praca magisterska z Shandong Normal University, 2008, s.18
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bieglo$¢ w postugiwaniu si¢ rozbudowang harmonika. Kontrapunkt harmoniczny jest
w nich znakomicie ustandaryzowany. Wida¢, tez ze przyktada duza wage do partii
wokalnej. Linia melodii wpisuje si¢ w rytm tekstu, tworzac jednolita calo$¢ z faktura
akompaniamentu fortepianu, laczac poezj¢, muzyke i rytm w artystyczng catosc.

Posrod trzech wybranych przez Autora utwordéw, muzyka piesSni Szkartatne usta
petna jest romantycznego uniesienia w wyrazanej tgsknocie za lepszym zyciem.
Pozostate dwie piesni, Tesknota za domem oraz Trzy Zyczenia kwiatu rozy to piesni
artystyczne skomponowane do tekstoéw wspotczesnych, przeciez sa one pelne uroku
1 tradycyjnego pickna. W Trzech Zyczeniach kwiatu roZy, pragnienia i emocje zostaly
zywo wyrazone w mysl typowej dla kompozytora zasady rozwoju utworu. W Tesknocie
za domem partia akompaniamentu iskoczna melodia nasladuja $piew ptakow,
amuzyka islowa 1lacza si¢ w ekspresji nastroju, potggujac uczucie nostalgii,
bezdomnos$ci i1 zagubienia, tesknoty za latami spgdzonymi niegdy$ w rodzinnych
stronach i dawnego szczgsliwego zycia.

2.1.3 Styl twoérczy Xiao Youmet

Wigkszos¢ tworczoscei Xiao Youmei powstata w latach dwudziestych XX wieku,
kiedy Chiny otworzyty si¢ na zachodnie koncepcje gospodarcze i kulturowe, a wielu
wybitnych intelektualistow wyjezdzalo na studia zagraniczne, aby pozna¢ nowoczesna
kulture Zachodu i tym sposobem pomoéc zacofanej nadwcezas Ojczyznie. Po studiach
w Japonii kompozytor kontynuowat nauke teorii muzyki i kompozycji w Niemczech,
by nastepnie powroci¢ do Chin i zaja¢ si¢ edukacja muzyczna, przyczyniajac si¢ do jej
rozwoju.

W jego piesniach artystycznych, w przeciwienstwie do mtodszych od niego Huang
Zi 1Qing Zhu, zwraca uwage wzgledna zwigzto$¢ i ascetyczno$¢ wypowiedzi,
a struktura jego utwordéw jest uporzadkowana i symetryczna. Jego piesni (w pewnym
sensie mozna je nazwac piosenkami) pisane byly z mysla o podrecznikach szkolnych
sprzyjajac rozwojowi podstawowej edukacji muzycznej. Melodie s3 chwytliwe,
a kompozytor ktadzie duzy nacisk na edukacyjng funkcje¢ ich tresci muzycznej, co
w tym czasie przyczynito si¢ do duzej popularnosci jego utworow. Dazac do

optymalizacji funkcji edukacyjnej, Xiao Youmei pisal partie akompaniamentu
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fortepianowego o do$¢ prostej strukturze rytmicznej, opartej o podstawowe zwroty
harmoniczne.

Wybrana przez Autora pie$n artystyczna Pytanie stanowi chyba najbardziej
reprezentatywny przyktad twoérczosci tego kompozytora. Bardzo dobrze odzwierciedla
ona jego koncepcje popularnych piosenek, w ktérych partia prawej rgki fortepianu
stanowi jakby cze$¢ linii melodycznej, na bazie pionowej struktury akordéw partii
basowej reki lewej. Oczywiscie przy komponowaniu melodii tej piesni (ale takze
innych) Xiao Youmei zwracat duza uwage na dopasowanie tresci stow do charakteru
melodii. W tym wypadku taczac rytm stéw z fluktuacja muzyki wyrazal swoja troske
o targane wojng chinskie spoteczenstwo oraz niepokdj o przyszte losy kraju.>®

2.1.4 Styl twérczy Zhang Hanhuia

Zhang Hanhui (1902-1946), dawniej znany jako Zhang Lanpu, pochodzit z Hebei.
Wstapit do Ligi Mtodziezy Komunistycznej Chin w roku 1925, a wkroétce potem do
Komunistycznej Partii Chin, przyczyniajac si¢ swoja pracg tworcza do wzbogacenia
kultury masowej irewolucyjnych tresci propagandowych. Okoto 1937 roku,
wychodzac naprzeciw potrzebom spotecznym, zaczal komponowaé piesni
patriotyczne.?’

W 1932 roku Zhang Hanhui otrzymal od swoich przetozonych polecenie, aby
przyby¢ do Xi'an z wygnanymi studentami z terenéw Potnocnego Wschodu Chin
i zostal mianowany Ministrem Spraw Generalnych Prowincjonalnego Centrum
Edukacji Ludowej. W 1936 roku dziesig¢ tysigcy oficeréw i zotnierzy z Péinocnego
Wschodu wraz ze swoimi rodzinami przybyto na rozkaz Czang Kaj-szeka do Xi'an, by
tam oczekiwa¢ na dalsze polecenia. Byli to wygnancy, ktorzy stracili swoje domy,
desperacko pragnacy odwetu na nieprzyjacielu. Zhang Hanhui byt §wiadkiem ich zalu
i gniewu, co dzien styszac ich gorzkie narzekania. Wydarzenia ,,18 wrze$nia” (W
pazdzierniku 1929 roku $wiatowy kryzys gospodarczy zapoczatkowany przez Stany

Zjednoczone uderzyt w Japonig, a japonska gospodarka stangta w obliczu zatamania.

36 Wang Yuhe: Historia nowoczesnej i wspotczesnej muzyki chifiskiej (trzecie poprawione wydanie), People's Music
Publishing House, 2009.6 (przedruk 2013.1), s.84.

37 Wang Yuhe: Historia nowoczesnej i wspotczesnej muzyki chifiskiej (trzecie poprawione wydanie), People's Music
Publishing House, 2009.6 (przedruk 2013.1), s.193.
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Aby ztagodzi¢ skutki kryzysu gospodarczego, japonscy military$ci wykorzystali fakt,
ze Europa iStany Zjednoczone zaj¢te byly wojng inie mialy czasu na sprawy
azjatyckie, arzad chinski byt za§ pochtonigty wojng domowa, Chiny byly zatem
ostabione i pograzone w chaosie, rozpoczynajac agresje japonska na Panstwo Srodka.
O godzinie 10:20 wnocy 18 wrzesnia 1931 roku japonska armia Kwantunska
wysadzita w powietrze odcinek linii kolejowej Nanman-Mandzurskiej nad jeziorem
Liutiao migdzy stacja Shenyang a stacja Wenguantun. Byl to tzw.,Incydent nad
Wiklinowym Jeziorem”, po ktérym Japonczycy falszywie oskarzyli chinskg armie
o sabotowanie kolei izaatakowanie garnizonu japonskiego. O 6:30 19 wrze$nia
japonska armia zajela miasto Shenyang. Tego samego dnia Japonczycy zaatakowali
miasta Andong, Yingkou, Phoenix City i Changchun. 20 wrze$nia wojska japonskie
zajely calg lini¢ Kolei Mandzurskiej. Wydarzenia te znane sga w historii pod nazwa
"incydentu 18 wrze$nia", ktéry wstrzasnat Chinami i catym Swiatem?®®. Wtedy tez
Zhang Hanhui skomponowat piesn Nad rzekq Songhua, bedacy lamentem sieroty nad
grobem swojej matki.*

Rzeka Songhua znajduje si¢ w prowincji Heilongjiang w pdtnocno-wschodnich
Chinach. W tym czasie cale pdtnocno-wschodnie Chiny byly okupowane przez
Japonczykow, a duza liczba ludnosci tych rejondow uciekta do innych czesci kraju.
Nawigzujac do tej sytuacji spotecznej, kompozytor wyrazil swoje uczucia wywotane
trudnym losem tych ludzi, piszac t¢ wtasnie klasyczng piesn artystyczng.

Jest charakterystyczna dla jego tworczosci. Kompozycja muzyczna jest tworzona
zgodnie ztrescig pie$ni ikierunkiem linii melodycznej i wyraza¢ ma pehnig
muzycznych emocji, mysli i uczu¢. Zhang Hanhui taczy cechy fonologiczne znakéw
chinskich z rytmem melodii. W tym potaczeniu melodia przypomina bardziej recytacje
tekstow, pelng muzycznego stylu poezji epickie;j.

2.1.5 Podsumowanie stylu twoérczego chinskich kompozytoréw piesni

3% Sun Haitao: Zarys wspotczesnej historii Chin, Szanghaj, Shanghai Science and Technology Press, 2016, s. 98.
3 Dou Jinglu: Krotka analiza interpretacji artystycznej i wokalnej piesni ,,Nad rzekg Songhua”, Grand View of Art,
2019.04,s.117.
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artystycznych przed rokiem 1949.

Na wczesnym etapie rozwoju chinskiej pies$ni artystycznej, cala tworczos¢ w tym
zakresie nosita cechy poszukiwan, eksploracji i innowacji.

W tradycyjnej chinskiej teorii muzyki nie istnieje koncepcja pigciolinii, nie ma
zachodniej koncepcji skal durowych imolowych, harmonii, melodii 1 polifonii.
Tradycyjna tonacja (skale) chinska réwniez bardzo rézni si¢ od zachodniej. Chinska
muzyka tradycyjna w wiekszosci opiera si¢ na przekazach ustnych, znacznie rzadziej
na tradycji pisanej. Techniki gry przekazuje bezposrednio nauczyciel uczniowi, ktory
¢wiczy 1 doskonali swoje umiejetnosci. Dlatego tez, po zapoznaniu si¢ z teorig muzyki
zachodniej, pierwsi chinscy kompozytorzy, cho¢ stosowali klasyczne zachodnie
harmonie i1 formy muzyczne, robili to w sposéb stopniowy, dozujac niejako elementy
kultury zachodniej przy ich implementowaniu na grunt muzyki chinskie;j.

Muzyka chinska tego okresu, otwarta na muzyczne dziedzictwo kultury
zachodniej wkraczata w ten sposdb w epoke wspotczesnej tworczosci XX wieku.
Stopniowo rozkwitaly rozne formy muzyki atonalnej, dwunastodzwigkowej
i elektronicznej. Kompozytorzy przyswajali bogactwo doswiadczen tworczych muzyki
zachodniej, zapozyczajac zarazem elementy rodzime. Rozumiejac, ze sztuka musi by¢
zakorzeniona w lokalnej kulturze, wtedy — asymilujac zewngtrzne prady estetyczne
1 kulturowe — moze pozosta¢ zywa.

2.2 Analiza stylu tworczego chinskich twércoOw pie$ni artystycznej po okresie

reform i otwarcia

2.2.1 Styl twoérczy Lu Zaiyi

Zyciorys Lu Zaiyi dowodzi, ze uczucia rodzinne i wiejskie zawsze byly tematem
jego prac. Jego piesni artystyczne zawieraja duzy ladunek patriotyzmu, otwarcie
nawigzujac zarazem do tradycji chinskie;.

Tworczos¢ Lu Zaiyi ma wyrazng charakterystyke narodowa, a jego ekspresja jest
bardzo subtelna, gtownie liryczna, o specyficznej, niezwykle poetyckiej koncepcji
artystycznej. Doskonale taczy si¢ z chinska literaturg i kultura narodows, stanowiac
pomost miedzy muzyka i literaturg. ,,Sednem twoérczosci Lu Zaiyi jest patriotyzm i troska

o Ojczyzng. Ta wielka mito$¢ napetnia wszystkie jego dzieta muzyczne, stanowiac ich cechg
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wspolng. W melodii jego piesni bezposrednio wyczuwa si¢ mito§¢ tworcy do gor irzek
Ojczyzny. To poczucie przynaleznosci 1 wiezi wywodzi si¢ z dziedzictwa narodowej kultury
i emocji".4?

Jego techniki kompozytorskie wyraznie réznig si¢ od tych stosowanych przez
tworcow poprzedniego okresu, ktorzy pozostawali wcigz w fazie prob i1 poszukiwan
sposobu zastosowania klasycznych technik kontrapunktu, klasycznej struktury
harmonicznej, barwowej kolorystyki oraz faczenia ich z elementami narodowymi. Jego
muzyka to dojrzate juz polaczenie muzyki zachodniej z chinska. Jego faktury
harmoniczne nie sg juz prostym iregularnym zastosowaniem harmonii klasycznych,
lecz odwaznym inowatorskim zastosowaniem barw harmonicznych XX-wiecznej
muzyki wspolczesnej, w melodii zachowuje za$ elementy chinskiej muzyki narodowe;.

Sadzac po doborze tekstow, dazy do innowacji i transcendencji. Stowa wiersza
Kiedy wzejdzie Ksigzyc? zostaly juz wczeSniej wykorzystane przez wielu
kompozytoréw, on jednak potrafil zastosowaé innowacyjne podejscie, 1aczac stare
stowa z nowa muzyka, dajac odbiorcy zupetnie nowe przezycia estetyczne. Jego wybor
wierszy ma gleboki sens, wyraza aspiracje szerokich mas ludowych i ma silne cechy
kultury narodowej*'. Stowa wiersza Kiedy wzejdzie Ksiezyc? zostaly juz wcze$niej
wykorzystane przez wielu kompozytorow, on jednak potrafit zastosowaé innowacyjne
podejscie, taczac stare stowa z nowa muzyka, dajac odbiorcy zupelie nowe przezycia
estetyczne. Patrzqc w strong Domu to mata piesn dwucze$ciowa z rozwinigciem.
Powtorzenia stow pod koniec wyrazaja nadziej¢ na ponowne zjednoczenie ojczyzny
1 gorgce pragnienie, by rodacy z obu stron cie$niny mogli odbudowaé swoéj wspolny
dom. Pie$n artystyczna Dom zostata skomponowana przez Lu Zaiyi specjalnie na alt.
W poréwnaniu ze smutkiem inadzieja w piesni Patrzgc w strong Domu, obraz
muzyczny Domu jest bardziej specyficzny. Nakre$lone poetyckimi strofami obrazy
majg silnie nostalgiczny tadunek emocjonalny i t¢ nostalgi¢ udato si¢ kompozytorowi

odda¢ budzac za kazdym razem silny rezonans emocjonalny u chinskiego odbiorcy.

40 Bai Juye: Styl narodowy piesni artystycznych Lu Zaiyi - na przykladzie piesni "Most", "Dom" i "Nadzieja",
Sichuan Opera, nr 11, 2021, s. 138
41 Bai Juye: Styl narodowy pie$ni artystycznych Lu Zaiyi - na przykladzie piesni "Most", "Dom" i "Nadzieja",
Sichuan Opera, nr 11, 2021, s. 137
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2.2.2 Styl twérczy Zhou Yi

Zhou Yi, wlasciwie Zhou Deming, jest kompozytorem chinsko-amerykanskim.
Nauke rozpoczat w Szkole Sredniej przy Konserwatorium w Szanghaju. W 1966 roku
ukonczyt Wydziat Muzyki Ludowej tegoz Konserwatorium na kierunku gry na
chinskich cymbatach (yanggin). Po ukonczeniu studiéow zostal skierowany do pracy
w Operze Szanghajskiej. W okresie reform iotwarcia wyjechal do Stanow
Zjednoczonych na dalsze studia na kierunku kompozycji, uzyskujac tytut magistra
kompozycji w Konserwatorium w Chicago.*?

Charakterystyke tworczosci piesni Zhou Yi opisa¢é mozna nastgpujaco: ,,Po
pierwsze, w swoich chinskich piesniach artystycznych nie wykorzystuje on tradycyjnych
chinskich tonacji narodowych, lecz zachodni system dur-moll, co nadaje jego utworom bardziej
wspoltczesny charakter; po drugie, w fakturze akompaniamentu fortepianowego stosuje duza
liczbe kontrapunktow rytmicznych z wykorzystaniem podstawowych podziatow metrycznych,
jak 3/2 lub 3/4 oraz ztozonych podzialdéw metrycznych, stanowiacych wyraz bardziej
nowoczesnej rytmiki; po trzecie, jego partie fortepianu zawieraja liczne submelodie,
wspotbrzmiace z partiami wokalnymi”.*?

Progresje septymowe iuzycie triol w partii akompaniamentu fortepianowego
w utworze Spinka w ksztalcie Feniksa shuza oddaniu impresji muzycznej,
charakterystycznej dla tego kompozytora.

2.2.3 Styl twoérczy Tao Siyao

Tao Siyao urodzit si¢ w1945 roku w Jinxiufang, starozytnym zautku
potudniowego Nankinu. Jego ojciec grat na hugin, a jego starsza siostra byla wielka
mitosniczka opery pekinskiej. W domu jego ojciec czgsto gral, asiostra $piewata
fragmenty operowe i ta rodzinna atmosfera sprawita, ze przyszty kompozytor, solista
w grze na flecie i erhu**rozeznat w sobie talenty muzyczne.

Jego mitos¢ do muzyki wokalnej sprawia, ze jego tworczos¢ skupia si¢ na

4 Tao Ying: Studium stylu ianaliza wokalna pie$ni artystycznych Zhou Yi, praca magisterska Shanghai

Conservatory of Music, 2020, s.1.
4 Liang Cheng: Charakterystyka tworcza i studium akompaniamentu fortepianowego piesni artystycznych Zhou Yi,
praca magisterska Konserwatorium w Wuhan, 2019, s. 41.
# Sun Xinyu: Obja¢ chinska ziemig. Tao Siyao i studium charakterystyki jego tworczosci, praca magisterska Nanjing
Normal Uniwersity, 2011, s. 2
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wokalistyce. Inspiracje stanowito dla niego bogactwo muzyki ludowe;. ,,0d dziecka miat
kontakt z muzyka ludowa, z piesnig ludowe zroznych stron kraju, zwlaszcza z Prowincji
Jiangsu. Okoto 1970 roku rozpoczat swoje wizyty w grupach teatralnych na terenie catych Chin,
aby gromadzi¢ doswiadczenia, bada¢ folklor i stucha¢ $piewu lokalnych aktoréw operowych
i wykonawcow ludowych”®. Ta kumulacja wplywow rodziny i wiasnych doswiadczen,
ktére zgromadzil poznajac muzyke narodowa iludowa, znalazla swoje
odzwierciedlenie w jego pigknych piesniach.

W  dhlugotrwalym procesie tworczym, po nieustannych poszukiwaniach
1 udoskonaleniach, Tao Siyao w koncu uksztattowal osobisty styl tworczy, ktorego
wyrazem jest sformulowana przez niego zasada kompozycji: "doktadny obraz, nowa

4 W jego utworze

melodia, zywy rytm, surowo$¢ struktury i oszczedne uzycie dzwigku
Chinska ziemia cechy tworcze i styl artystyczny znajduja odzwierciedlenie w kreacji
obrazéw muzycznych, rozwoju motywow melodycznych, elastycznym zastosowaniu
rytmu i regularnos$ci struktury muzyczne;j.

2.2.4 Styl twérczy Su Yue

Jest to piesn artystyczna skomponowana przez Su Yue w latach 90-tych XX wieku
1 $piewana przez jego zon¢ An Wen. W utworze Petnia ksiezyca w Zachodniej Wierzy
Su Yue polaczyt klasyczne stowa ze wspolczesng muzyka popularng, poszukujac
punktu styczno$ci tradycji ze wspodlczesnoscia, czego efektem stata si¢ ta piesn
stanowigca polaczenie klasycznych stow ze wspdtczesng muzyka.*’

Oprocz Petni ksiezyca w Zachodniej Wierzy jego najbardziej znanymi utworami
sa Zakrwawiona postawa i Na lessowym wysokim zboczu. Ta ostatnia pie$n szczegolnie
przyczynita si¢ do wzrostu popularnosci polaczen muzyki popularnej z elementami
etnicznymi 1istylami regionalnymi na wspodtczesnej chinskiej scenie muzycznej
1 wkrotce po jej powstaniu zaczeto pojawiac si¢ wiele tego typu utworéw. W tworczosci

swojej Su Yue zawsze przywigzywal wielka wage do polaczenia elementow

4 Sun Xinyu: Obja¢ chinskg ziemig. Tao Siyao i studium charakterystyki jego tworczosci, praca magisterska Nanjing
Normal Uniwersity, 2011, s. 4
4 Sun Xinyu: Objg¢ chinskg ziemie. Tao Siyao istudium charakterystyki jego tworczosci, praca magisterska
Nanjing Normal Uniwersity, 2011, s. 6
47 Pu Jinjing: Styl muzyczny i konotacje literackie piesni artystycznej ,,Pelnia Ksiezyca w Zachodniej Wiezy”,
Literature and Art Observation, nr 21, 2021, s. 82.
39



narodowych i globalnych w muzyce: ,,Mysle, ze nasza kultura ma silng, tradycyjna
charakterystyke narodowa, lecz brakuje jej troche globalnosci. Dlatego chce znalezé
uniwersalny jezyk muzyczny, aby opisa¢ uczucia naszego Narodu... Mysle, ze powinnismy
polozy¢ nacisk na uzycie jezyka is$rodkow ekspresji §wiatowej muzyki popularnej, dazac
zarazem do zachowanie naszych narodowych korzeni kulturowych. Tylko wten sposob
tworczo$¢ nasza moze staé sie popularne na catym Swiecie”.*®

W utworze Petnia Ksiezyca w Zachodniej Wierzy Su Yue wykorzystal poezje
klasyczng jako zupelnie nowy temat dla piosenki popularnej. W nowatorski sposéb uzyt
on irozwingl jezyk poezji klasycznej pod wzgledem wyrafinowania, subtelnosci,
introwertycznej ekspresji emocjonalnej i metod interpretacji, zapoczatkowujac falg
rosnagcego zainteresowania potaczeniem poezji klasycznej z muzyka popularng
1 wzbogacajac w ten sposob zasoby tworcze tej ostatniej, a takze otwierajac przed nig

nowe perspektywy rozwojowe ¥ .

Utwor ten wykonywany byl przez roéznych
wokalistow w roznych stylach, w kazdym przypadku nabierajac zupetnie odmiennego
wyrazu, co tez sklonito Autora do zataczenia tej piesni do swojej prezentacji.
2.2.5 Podsumowanie stylu tworczego chinskich twércow piesni artystycznych
po okresie reform i otwarcia 1979 roku.

Po roku 1979, w zwigzku z ogromnymi zmianami politycznymi i gospodarczymi
w Chinach, nowego oblicza nabrato takze Zzycie kulturalne, a chinska piesn artystyczna
stata si¢ bogatsza ibardziej zrdéznicowana. Analizujac cechy charakterystyczne
wiekszosci powstajacych wtym okresie piesni, mozemy wyrdézni¢ kilka
powtarzajacych si¢ motywow i tendencji.

1. Rozwoj piesni artystycznych do stéw poezji klasycznej

Bez wzgledu na zmieniajace si¢ okolicznosci, wyjatkowe wewnetrzne i ukryte
pigkno obrazu, glebokie konotacje filozoficzne oraz pigkny iniepowtarzalny rytm
chinskiej poezji klasycznej, wiersze te zawsze byly ibeda zrodtem inspiracji dla

tworcow. Wszakze profesjonalne i systematyczne studia muzykéw nad zachodnia

4 Liu Libo: Su Yue. Nierozwigzane muzyczne uczucia w zyciu, magazyn ,,Marcowy Wiatr, 1996.10, s.39.
4 Pu Jinjing: Styl muzyczny i konotacje literackie piesni artystycznej ,,Pelnia Ksiezyca w Zachodniej Wiezy”,
Literature and Art Observation, nr 21, 2021, s. 83.
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teorig muzyki sprawity, ze nie zadowalali si¢ oni juz prostym nasladownictwem struktur
muzycznych i kontrapunktu harmonicznego, lecz aktywnie rozwijali nowe metody
tworczej ekspresji emocjonalnej i treSci muzycznych, a piesn artystyczna do stow
poezji klasycznej powstala w tym okresie prezentuje nowe koncepcje artystyczne
1 estetyczne, bardzo rozne od tych sprzed roku 1949. Kiedy wzejdzie Ksiezyc Lu Zaiyi
jest typowym i reprezentatywnym utworem tego okresu.

2. Rozwoj tworczosci motywu gtownego

W tym czasie gldéwnym tematem pie$ni artystycznej byl patriotyzm, a takze
pochwata osiagni¢¢ Chin w okresie reform i otwarcia, podkreslenie waznych wydarzen
historycznych i ekspresja mitosci do Ojczyzny poprzez wychwalanie jej pickna®. Do
tego typu utworow nalezy wybrana przez Autora piesn Ach, chinska ziemio Tao Siyao.

3. Rozw6j motywdw emocjonalnych

Ludzkie emocje zawsze byly glownym przedmiotem opisow poetyckich.
W Europie poezja romantyczna koncentrowata si¢ gldéwnie wokot motywow mitosnych.
Mozna powiedzie¢, ze muzyka wokalna, taka jak piesn artystyczna, najlepiej nadaje si¢
do wyrazania tresci emocjonalnych. Przed okresem reform i otwarcia, ze wzglgdu na
uwarunkowania spoteczne 1iideologiczne powstalo bardzo niewiele piesni
artystycznych o mitosci, lecz po roku 1979, w zwigzku ze zmianami w spolecznej
swiadomos$ci ideologicznej, piesn artystyczna o mitosci znalazta si¢ w centrum
zainteresowania tworcoOw. Powstatlo wiele takich utwordw, np. Pefnia Ksiezyca
w Zachodniej Wiezy Su Yue czy Spinka w ksztaicie Feniksa Zhou Yi.

4. Rozw0j tworczosci o tematyce realistyczno-spotecznej

Oproécz trzech wymienionych wyzej kierunkdw, coraz cz¢$ciej zwracano uwage
na aktualne problemy zycia spotecznego tamtych czaséw. W toku zywiotlowego
rozwoju chinskiego spoteczenstwa oczekiwania ludzkie wzrastaly, zacz¢to rowniez
dazy¢ do potaczenia rodakéw mieszkajacych po obu stronach Ciesniny Tajwanskiej.
Powstalo wiele utworéw poswigconych tej tematyce. Lu Zaiyi zawsze mial glgboko

w sercu swoj kraj rodzinny ite patriotyczne uczucia niezmiennie znajduja odbicie

.....

(praca magisterska), Fujian Normal University, 2008, s.12.
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w jego tworczos$ci. Jego najwigkszym marzeniem jest ponowne zjednoczenie obu stron
Cies$niny Tajwanskiej. Jako przyktady Autor wybrat jego piesni Patrzgc w strong Domu
i Dom, ktére pomimo rdéznic stylistycznych wyrazaja goraca nadzieje wigkszoS$ci

Chinczykéw na zjednoczenie Ojczyzny.
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Rozdzial 3. Analiza muzyczna chinskich piesni artystycznych XX wieku (na

przykladzie utworéw wybranych przez Autora)

3.1 Kontekst poetycki analiza muzyczna pie$ni Mieszkam u zrodet Rzeki Jangcy

3.1.1 Kontekst poetycki

Napisanie wiersza przypisuje si¢ Li Zhiyi (1038-1117), poecie zyjacemu
1 tworzgcemu za czasow panowania dynastii Song. W drugim roku panowania cesarza
Chongning w okresie Polnocnej Dynastii Song (1103 n. e.) Li Zhiyi zostat
zdegradowany i odestany do prefektury Taiping, poniewaz narazil si¢ wplywowym
osobom na cesarskim dworze. Jednak to wtasnie w chwili, kiedy upadt na samo dno
swojego zycia, spotkal powierniczke swojego serca. Jesienig tego samego roku Li Zhiyi
1jego ukochana przybyli nad przeciwlegle brzegi rzeki Jangey. Patrzac na plynace
wody, wspolnie napisali ten wiersz, ktory od wiekéw nieodmiennie porusza ludzkie
uczucia:

Mieszkam u Zrodet rzeki Jangcy,

Ty zas u jej ujscia,

Tesknig za tobqg kazdego dnia, lecz nie moge Cie zobaczy¢,

Cho¢ razem pijemy wode z tej samej Rzeki.

Kiedyz ta woda sie zatrzyma?

Kiedy ten smutek si¢ skonczy?

Pragne tylko, by Twoje serce podobnie jak moje,

Nigdy nie zobojetniato.

Stowa tego wiersza nie sg skomplikowane. Opisujg rzeke Jangcy w sposob niemal
potoczny, wskazujac na przepas¢ miedzy dwoma punktami w przestrzeni, a takze
metaforycznie wyrazajac wieczng mitosci pomiedzy dwojgiem ludzi. Fraza trzecia,
,»lesknie za tobg kazdego dnia, lecz nie mogg Ci¢ zobaczy¢” stanowi rozwinigcie
dwoéch poprzednich, méwigc o tym, ze tesknig za soba, ale nie moga si¢ spotkac,
ajedynie w milczeniu cierpie¢ 1zywi¢ nadziej¢. Czwarta fraza stanowi jakby
pocieszenie, ze chociaz nie moga si¢ zobaczy¢, to sg razem ,,pijac wode z tej samej
rzeki”. Jest to podobna koncepcja artystyczna do tej, opisujacej dwoje roztaczonych

43



ludzi obserwujacych ksiezyc: cho¢ nie mogg si¢ ze soba spotykac, moga jednak razem
podziwia¢ nocne niebo, kiedy w tym samym czasie podniosa glowy. Wprawdzie nie
mozemy si¢ zobaczy¢, ale pijemy razem wodg z tej samej rzeki. Myslac o tym, mozemy
nieco uspokoi¢ gorycz mitosci i tgsknoty. Cho¢ na pierwsza potowe sktadaja sie tylko
cztery wersy, a stowa sa niezwykle proste, to jednak giteboko poruszajace, wyrazajace
ogrom bolu tesknoty za ukochang osobg i konieczno$¢ akceptacji rzeczywistosci.

Druga potowe rozpoczyna pytanie ,,Kiedyz ta woda si¢ zatrzyma?" "Kiedy ten
smutek si¢ skonczy?", stanowigcy kontynuacje tego rodzaju tgsknej melancholii.
Podmiot liryczny porownuje tu daremne oczekiwanie na zatrzymanie si¢ wody w rzece
z niekonczacyg si¢ udreka mitosci, aby wyrazi¢ czutos¢ i lojalnos¢ wobec ukochane;j
strony, dwa za$ ostatnie stowa przypominajg przysiege: ,,Pragne tylko, by Twoje serce
podobnie jak moje, nigdy nie zoboje¢tniatlo". Jest to wzajemna obietnica wiernosci
1 wytrwania w uczuciach do drugiej strony. Te dwa wersy stanowig sedno catego
wiersza, a takze najbardziej emocjonalny i wzruszajacy jego fragment. We wszystkich
historiach mitosnych najbardziej poruszajace sa bowiem sytuacje, kiedy dwoje ludzi
zywi wzgledem siebie uczucie, lecz okolicznosci nie pozwalajg im by¢ razem. Tutaj
wla$nie manifestuje si¢ najwicksza sita dramatyczna tego gatunku. Zawsze oczekujemy
szcze$liwych zakonczen iradosnych finatow, jednak wteorii estetyki ten rodzaj
tragicznej 1iniespetlnionej milosci wzbudza w odbiorcy znacznie wigcej sympatii
1 wspoélczucia dla bohaterow, sklaniajac zarazem do refleksji nad potrzeba doceniania
terazniejszo$ci 1 dobrym przezywaniem kazdej chwili, co ma réwniez znaczenie
wychowawcze.

Komponujac piesn artystyczng Mieszkam u zrédel rzeki Jangey, Qing Zhu
doskonale uchwycit tre§¢ emocjonalng oryginalnego tekstu, a poprzez aranzacj¢
melodyczng, wzmocnit sit¢ jego ekspresji. Tres¢ drugiej potowy stanowi powtdrzenie,
lecz nie do konca, a ostatni wers "Nigdy nie zobojetniato" to kulminacja melodii,

wyrazajaca w Spiewie uczuciowg udreke tesknoty za kims$, z kim nie mozna si¢ spotkac.

44



3.1.2 Analiza struktury muzycznej

Rysunek 1:
—&heh =
r— T T T T -
WE A(HIBZ) p (HW&BEZ) p B
ata'th+e dtetf+g diteth+i  dtetft]
(1-4) (5-20) (21-36)  (37-52) (53-63)

"Mieszkam u Zrodet Rzeki Jangcy" to piesn w formie dwucze$ciowej, lecz - jak
wida¢ na zdjeciu - czg$¢ B powtarza si¢ trzykrotnie i za kazdym razem sa powielane
frazy, uzupetlnione o nowy material muzyczny. Frazy stanowigce repryzy powtarzaja
poprzednig struktur¢ melodyczng, za§ nowych material rozwija jej nastrdj. Gdy
prowadzimy analiz¢ formy muzycznej tego utworu na poziomie fraz, mozemy wyraznie
zaobserwowaé, ze w formie B, fraza d idalsze jej warianty to w rzeczywistosci

progresja tercjowa z taktow 21 1 37 (patrz przyktad 1):
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Ze struktury muzycznej przykladu nutowego wynika, ze kompozytor stosuje
prosta strukture i spiralng promocje wstepujaca, aby zwigksza¢ napigcie emocjonalne
utworu. W ostatnim akapicie wariacyjnym w dwu ostatnich frazach nastgpuje
kulminacja emocjonalna. Taka technika tworcza jest jak najbardziej zgodna z pierwotng
koncepcja poetycka, ostatnim szlifem ukazujagcym sedno idei przewodniej - bolu

tesknoty za ukochang osobg, ktorej prawdopodobnie nie bedzie dane podmiotowi

lirycznemu juz zobaczy¢.

3.1.3 Analiza partii akompaniamentu fortepianowego

W teksturze akompaniamentu fortepianowego w tym utworze wykorzystano

krzywa pasazy jako wzor rytmiczny, aby wyrazi¢ obraz ptynacej wody Rzeki Jangcy

opisany w wierszu, a takze uczucie wiecznej tesknoty (zob. przyktad nutowy 2):
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W pierwszych 4 taktach preludium ktadziony jest rytmiczny fundament pod caty
utwor. Prawa reka maszeruje nieprzerwanymi pasazami, a takt 6/8 jest dopasowany do
pasazy, aby doktadnie odda¢ obraz wody rzeki i kotyszacych si¢ fal. Najwyzsza nuta
jest zawsze czwarta nuta kazdego wzoru rytmicznego, po czym nastgpuje spadek
1 ponownie wznoszenie si¢, niczym fale bez konca uderzajace o brzeg.

Nastgpnie, w takcie 33, w punkcie kulminacyjnym stow ,,nigdy nie zobojetniato”,
partia akompaniamentu podkresla akcent i melodi¢, dopasowujac si¢ do partii wokalnej,
wyrazajac nastrdj przysiegi wiernosci i nieztomnosci w uczuciach. W takcie 45 lewa
reka zaczyna gra¢ arpeggio, a prawa r¢ka akompaniamentu gra melodi¢ frazy. W tym
czasie stowa brzmig: ,,Pragne tylko, by Twoje serce podobnie jak moje, nigdy nie
zobojetnialo”, podczas, gdy melodia podkresla site uczué. Trwa to do ponownego
pojawienia si¢ dwoch ostatnich fraz w takcie 61. Stowa powtarzajg si¢, co wzmacnia

motyw wiernosci, nawigzujac do gtdéwnej idei utworu.(Patrz przyktad nutowy 3):
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3.1.4 Analiza struktury melodyczne;j

Melodia catego utworu jest zwiezta iptynna. W czeSci B i dwodch czesciach
wariacyjnych, gdy kompozytor wybiera powtorzenie frazy, lecz nie kopiuje melodii
z poprzedniej czgsci, lecza ja zmienia. Nie wptywa to na odczucie charakteru repryzy,
ale daje wrazenie dalszego gromadzenia iuwalniania emocji z wersji pierwszej
1 drugiej.

Zaczynajac analiz¢ od czg$ci A, zmiana pomigdzy frazg ai frazg al nastepuje
tylko na poczatku i na koncu stow. Melodia poczatku jest skierowana w gore, a melodia
zakonczenia jest skierowana w dot. W tym kontrascie mozna z tatwoscia podazaé za
kierunkiem melodii iodczu¢ bezradno$¢ w obliczu utraty ukochanej osoby,

przebywajacej daleko. (Patrz przyktad nutowy 4):
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We frazie "pijemy wode z tej samej rzeki" wazne jest crescendo, gdy dochodzimy
do stowa "woda", by zaraz wroci¢ do dynamiki piano. Nastroj 1 koncepcja artystyczna
catosci zgodne sa, jak juz wspomniano powyzej, ze sposobem wyrazania uczu¢ przez
Chinczykoéw, charakteryzujacym si¢ duza powsciagliwosciag. Wprawdzie w tym zdaniu
melodia si¢ wznosi, lecz poprzez odpowiednig interpretacja dynamicznag, nastroj staje
si¢ ciezki 1 smutny, pobudzajac wyobrazni¢ stuchacza do dalszego stuchania w napieciu

1 oczekiwania kolejnej czesci utworu.(Patrz przyktad nutowy 5):
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Kolejne trzy czgsci rozwijaja si¢ dalej, amelodia postepuje do przodu,
doprowadzajac ekspresj¢ emocjonalng do kulminacji, ktéra wprawdzie konczy utwor,
pozostawia jednak stuchacza w stanie ekscytacji, sprawiajac, ze piesn ta, niczym echo,
dalej rozbrzmiewa w jego sercu.

3.1.5 Analiza techniki wokalnej
Z analizy powyzszych technik 1 koncepcji tworczych wynika, ze wykonanie tego

utworu wymaga starannego rozwazenia odpowiedniego dopasowania do siebie stow
49



1 melodii oraz doktadnej realizacji znacznikow dynamicznych z partytury, co stanowi
klucz do dobrego wykonania tej piesni.

Jesli chodzi o uzycie oddechu, to w dziewigtnastym takcie pierwszej czgsci we
frazie ,,pijemy wode z tej samej rzeki”, stowo ,,woda” trzeba ostabi¢, a wigc w tym
czasie trzeba dobrze kontrolowaé napiecie mig¢sni brzucha, "$ciggajac" lekko oddech
w dot, a nie kierujac go w gore. Jego przeptyw nie moze by¢ zbyt szybki i przy tym
uksztattowaniu ust, stowo ,,woda” nalezy wyartykulowa¢ bardzo delikatnie, nastepnie
rozluzni¢, ziewna¢ iuzy¢ efektu podobnego do mormorando, by zawiesi¢ pozycje
rezonansowa itym samym wyrazi¢ smutny nastrdj utworu i ukryte emocje, a takze
poczucie wpatrywania si¢ w dal.

W takcie 49, w drugim powtorzeniu frazy ,,nigdy nie zoboj¢tniato”, melodia
przechodzi od wysokich tondéw ku dotowi. Do wykonania tej frazy musimy
przygotowac si¢ z duzym wyprzedzeniem. Przy $piewanych w wysokiej tessiturze
stowach ,,Pragne tylko, by Twoje serce podobnie jak moje”, nalezy zwrdci¢ uwage na
prawidtowy przeplyw powietrza, aby dobrze wykona¢ fluktuacj¢ melodii. Nie potrzeba
tutaj szczegdlnie glebokiego oddechu, wystarczy szybko wzig¢ wdech, utrzymacé
podparcie, dostosowac pozycje ust, a Spiewajac spotgloske dzwieczng ,,b” nie nalezy
usztywniaé zbytnio warg, co pozwoli na prawidtowa wymowg. Przy ostatnim slowie
kontrolujemy migsnie brzucha, aby wyregulowa¢ przeptyw oddechu i dobrze
zaspiewac te dwa takty. Na koniec najwazniejsze jest, aby w ostatniej frazie pamigtac
o ritardando na ostatnim dzwigku, realizujac zamiar kompozytora.(Patrz przyktad

nutowy 6):
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Przy $piewaniu ostatniej czeSci nalezy wczesniej przygotowac oddech i aparat
artykulacyjny, poniewaz ta cze$¢ jest punktem kulminacyjnym emocjonalnego
wybuchu, $§piew musi by¢ stabilny i przejrzysty. Emocji nie nalezy "wymuszac" sila,
lecz wys$piewac je w sposob naturalny, napedzany oddechem. W ostatniej frazie, ,,nigdy
nie zobojetniato” stanowigcej punkt kulminacyjny, stowo ,.xiang” mozna dowolnie
wydtuzy¢, aby wzbudzi¢ kumulacje odczué publicznosci. Spiewajac ostatnig fraze,
wokalista znajduje si¢ rowniez w najwyzszym punkcie emocjonalnej ekspresji catego
utworu. Spiewajagc z dobrym oddechem i pozycja rezonansowa, wokalista moze
osiggna¢ doskonaly efekt wykonawczy, a publiczno$¢ moze réwniez osiggnac
fascynujagce doznania estetyczne.

3.2 Kontekst poetycki i analiza muzyczna piesni Rzeka plynie na wschod

3.2.1 Kontekst poetycki
Wielka rzeka plynie na wschod, fale sq wyczerpane, mijajgc romantyczne postacie
wiekow,

Na zachod od fortecy, sciezka ludzi prowadzi do Trzech Krolestw Zhou Lang Chibi.
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Skaty przebity si¢ przez niebo, burzliwe fale uderzyty o brzeg, a tysigce Snieznych
lawin (grzyw fal) toczy sie,

Malownicze krajobrazy, iluz tu bohaterow.

Mysli wracajg do czasow, gdy Gong Jin byt Zonaty, a Xiao Qiao byla zamezna po
raz pierwszy.

Bohaterskie wlosy i szalik z pior,

Podczas rozmowy i Smiechu wiezyczki rozplynely sie w popiot.

Moja ojczyzna jest bogiem i powinna smia¢ si¢ ze mnie z milosciq, a urodzitem sie
wczesnie.

Zycie jest jak sen, a butelka wina petna ksiezyca w rzece.

Wiersz Nian Nujiao autorstwa Su Shi to arcydzielo poezji epoki panowania
dynastii Song. Ten wiersz zostal napisany, gdy Su Shi zostat wygnany do Huangzhou
w piatym miesigcu roku Yuanfeng (1082 r. n.e.). Pierwsza cze$¢ wiersza dotyczy Chibi,
druga czg$¢ dotyczy Zhou Yu, finat zas§ mowi o wiasnych odczuciach poety.

Na poczatku ,,rzeka ptynie na wschod, fale sa wyczerpane, a romantyczne postacie
wiekOw” s3a wspaniate iimponujace, izostaly niezwykle rozciggnigte w czasie
1 przestrzeni. Na wstgpie autor odwotuje si¢ do prawa rozwoju historycznego
i w wielkim skrocie wymienia postacie bardzo odlegte od siebie w historii. Nast¢pnie
uzywa zwrotu ,,$ciezka ludzi prowadzi”, aby polaczy¢ postaci Jiangbian Gulu 1 Chibi
Zhou Langa. ,,Skaty przebity si¢ przez niebo, burzliwe fale uderzyty o brzeg, a tysiace
stosOw $niegu toczy si¢" - ta scena jest bardzo dramatyczna, oddaje atmosfere
i rozmach starozytnego pola bitwy. Wielkie rzeki i gory oraz bohaterowie minionych
wiekoéw konczg opis scenerii przed ostatnig czgscia.

Su Shi umiescit zdanie ,,Xiao Qiao byla zamg¢zna po raz pierwszy po frazie "Mysli
wracaja do czasoéw, gdy Gong Jin byt Zonaty", taczac obraz bohatera z obrazem pigknej
kobiety, ukazujac peten wdzigku i niepohamowania wyglad Zhou Yu oraz wiosenng
bryze. Cata fraza jest rowniez $§miata i niepohamowana, z migkko$cia w majestacie, co
odpowiada wczesdniejszemu okresleniu ,,romantyczne postacie wiekow”. Wers
»Podczas rozmowy 1i$miechu wiezyczki rozplynely sie w popiol” trafnie opisuje

heroiczng scene¢ tamtej wojny. ,,Moja ojczyzna jest bogiem i powinna $miac si¢ ze mnie
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z milo$cig, a urodzitem si¢ wczesnie” - to juz odwotanie si¢ do emocji osobistych
doswiadczen zyciowych poety. Su Shi mial wtedy czterdziesci siedem lat i nie tylko nie
odnidst sukcesu w karierze urzedniczej, lecz przeciwnie - zostat karnie zestany do
Huangzhou. W poréwnaniu z Zhou Yu, ktory zdobyt sobie stawe juz po trzydziestce,
poeta czut si¢ przegrany. Pickno krajobrazu i wspomnienia heroicznych czynow
wzbudzity w Su Shi patriotyczne uczucia, a zarazem poglebily jego wewnetrzny
niepokdj 1 niepewnos¢, dlatego po wspomnieniu wspaniatej przesztosci i uzaleniu si¢
nad wilasnym losem, konczy stwierdzeniem, ze ,,zycie jest jak sen”. Chociaz ten
nostalgiczny wiersz konczy si¢ nieco sentymentalnie, nie ujmuje to w niczym jego
heroicznemu stylowi. Zarowno pod wzgledem artystycznym, jak i literackim,
estetyczna koncepcja calego wiersza jest bardzo pigkna, czynigc go jednym z arcydziet
literatury chinskiej.

3.2.2 Analiza formy muzycznej

Rysunek 1:

— B — B
ath BZE  ctd et+f z+h
(1-9) (10-15) (16-23)  (24-35) (57-42) (d3-54)

Roéwniez i ta piesn ma strukture dwuczegsciowa. Fraza gérna 1 dolna czgsci A sg od
siebie oddzielone 6-taktowymi interludiami, co daje przestrzen dla wyobrazni na
stworzenie obrazu muzycznego "skal i chmur". W czeséci B wykorzystano za$ styl arii,
co kontrastuje z czg$cig A, aby wyrazi¢ odmienno$¢ tresci i nastrdj muzyczny obu
czesci.

Z diagramu kompozycji widaé, ze koncepcje tworcze Qing Zhu odzwierciedlaja
jego styl: muzyka stluzy wyrazaniu tre$ci iemocji. Nie ma tu wiec powtorzen

i akcentowania motywu gléwnego, muzyka wyraza jedynie pewna tres¢.
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3.2.3 Analiza melodii
Jesli chodzi o melodig tej piesni artystycznej, warto zauwazy¢, ze Qing Zhu $cisle
dopasowal do siebie koncepcje¢ artystyczng wiersza i falujace linie melodyczne,
podobnie, jak potaczyl rytm muzyki i tre§¢ wiersza, doskonale wyrazajac tez odczucie
recytacji utworu poetyckiego, a nurt melodii stuzy odzwierciedleniu emocji zawartych
w stowach.(Patrz przyktad nutowy 1)
&P f
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Zwrot ,,Trzy krolestwa, Zhou Lang i Chibi” to westchnienie poety stojacego
twarzg w twarz z rwaca rzeka, przypominajaca o bohaterach stojacych niegdy$ w tym
miejscu w odleglych czasach. Qing Zhu dobrze uchwycit emocje zawarte w tej frazie,
a opadajaca melodi¢ 1stopniowo spowalniajacy rytm wykorzystat do wyrazenia

muzycznego nastroju sttumionego okrzyku.(Patrz przyktad nutowy 2)
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W kolejnych dwoch wersach tekst rézni si¢ od oryginalnych stow ,skaly
przebijajace si¢ przez niebo 1ifale rozbijajace si¢ o brzeg”, staja si¢ ,,skalami

i chmurami, falami rozbijajacymi brzeg”. Sam tekst i dynamika obrazu muzycznego sa
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bardziej realistyczne. Mozna w nich odczu¢ moc generowang przez szalejace fale
uderzajace o skaty na brzegu. Z punktu widzenia melodii, jej zstepujaca linia ukazuje
sens obrazu poetyckiego, ktéry maja wyrazi¢ stowa. Powtarzajace si¢ zdanie ,,tysigce
stosOw S$niegu toczy si¢” w zstepujacej progresji kwartowej, pokazuje rytm fal

1 zapierajacg dech w piersiach sceneri¢ brzegu rzeki. (Patrz przyktad nutowy 3)
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Pod koniec taktu 11 znajduja si¢ stowa ,,zycie jest jak sen", w $rodku za$ jest wiele
pustych miar. Ta technika tworcza przypomina chinskie malarstwo krajobrazowe z jego
umilowaniem pustych przestrzeni, pozostawiajac publiczno$¢ z przestrzenia do
rozmyslan. W koncu ,,butelka wina pelna Ksiezyca w rzece” z typowa pentatoniczng
skalg wstepujaca, zakonczong w tonacji cis-moll z crescendo, kreuje nastrgj zycia jak
ze snu i subtelne emocje, wyrazajac sens zycia w samotnosci.

Z punktu widzenia analizy melodii, technika kompozycyjna Qing Zhu ekspresji
stow poetyckich za posrednictwem muzyki jest tutaj bardzo wyrazna. Nie dopasowuje
on melodii jedynie do rytmu wiersza, lecz wzmacnia za jej posrednictwem estetyke
tekstu.

3.2.4 Analiza akompaniamentu fortepianowego

Cechg akompaniamentu fortepianowego tej piesni artystycznej jest to, ze w dwdch

jej czg$ciach zastosowano rozna tekstury do interpretacji tresci. W przerywniku czesci

A duza ilo$¢ akordow i akcentow laczy dwie pierwsze frazy ,,Rzeka ptynie na wschod”
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i1 "fale s3 wyczerpane", oraz kolejne ,skaly przebijajace si¢ przez niebo i fale
rozbijajace si¢ o brzeg” w pickna sceng muzyczng. Melodia kazdego taktu przypomina
naturalng scen¢ fal zdazajacych ku brzegowi, po czym nast¢puja uderzenia. W tym
$cistym dopasowaniu miedzy muzyka i opisem krajobrazu, technika twoércza Qing Zhu
stanowi typowy przyklad chinskiej pie$ni artystycznej. (Patrz przyktad nutowy 4)
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W drugiej czesci ,,Wracajac myslami do czaséw, gdy Gong Jin byl Zonaty” tres¢
wiersza zmienia si¢ z realistycznej na obrazowa. W tej czesci faktura akompaniamentu
fortepianowego zostaje przeksztalcona w pasaze podkreslajace retrospekcje czasu
i przestrzeni. W melodii lirycznej emocje narastajg. W partii akompaniamentu lewa
reka biegnie nieprzerwanie w gore i w dot, a gra akordéw prawej reki sprawia, ze czgs$¢
ta wydaje si¢ wolniejsza i1swobodniejsza, petna romantycznego kolorytu. (Patrz

przyktad nutowy 5)
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,Zycie jest jak sen". Dalej akompaniament i partia wokalna nabieraja
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Pod koniec w partii akompaniamentu pojawiaja si¢ tekstury arpeggio irytm

)" Y

punktowany, kreujace mglista idynamiczng atmosfere, swego rodzaju poetycka
dynamiki, konczac si¢ finalnym westchnieniem o "butelce wina pelnej ksiezyca

w rzece". (Patrz przyktad nutowy 6)
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3.2.5 Analiza techniki wokalnej
Na poczatku utworu nie ma preludium, a podczas $§piewania nalezy zwrdci¢ uwage
na koordynacj¢ z akompaniamentem. Po od$piewaniu czterech stow ,,rzeka ptynie na
wschod” nalezy zwrdci¢ uwagg na interpretacj¢ dynamiczng ,,fale sa wyczerpane”. Juz
w pierwszej frazie powinna by¢ wyczuwalna dynamika ekspresji. Podczas $piewania

»Na zachdd od fortecy, $ciezka ludzi” oddech powinien by¢ $cisle kontrolowany,
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z unikaniem przesadnej dynamiki. Przy stowie ,tak”, pojawia si¢ znacznik sf. Po
szybkim wys$piewaniu stow, wstrzymujemy oddech na miarach pustych, przygotowujac
si¢ zawczasu do wydobycia rezonansu z jamy glowy przy stowach ,,Trzech Krélestw

Zhou Lang Chibi”. (Patrz przyktad nutowy 7)
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Spiewajac stowa ,,malownicze krajobrazy, iluz tu bohaterdw” powinni$my
zwrdci¢ uwage na stopniowy wzrost emocji, a wymowa stowa ,,jie” nie powinna by¢
zbyt uwypuklona. Plynny oddech zapewni¢ ma ujednolicenie rezonansu klatki
piersiowej 1 glowy, bySmy mogli za$piewaé energicznie i trojwymiarowo. Stowo to
oznaczone zostato znakiem fermaty. Autor interpretuje to w ten sposob, ze pozostaje na
fermacie przez chwile, aby nastr6j ptynnie przeszedt z czesci pierwszej do drugie;,
bardziej lirycznej. Mozna nieco dluzej zaspiewac fraze "Wracajac myslami do czasow,
gdy Gong Jin byl Zonaty".
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Spiewajac fraze ,,szalik z pior, podczas rozmowy i §miechu” w takcie 31 nalezy
wczesniej przygotowaé oddech. Melodia w tej czgsci jest bardzo szybka i wymaga

dobrego wsparcia oddechowego, aby doktadnie wykona¢ kazda nutg. (Patrz przykiad

nutowy 8)
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W finale "zycie jest jak sen", $piewajac stowo "sen", wykonujemy je stabiej niz
"zycie", co pozwala na odpowiednie ukierunkowanie emocji publicznosci. Spiewajac
"butelka wina pelng Ksiezyca w rzece", utrzymujemy ptynnos¢ oddechu, taczac
rezonans z brzucha, klatki piersiowej 1 jam glowy, dzigki czemu uzyskamy barwe gesta
ijasng, co odzwierciedla nastr6j, jaki pragnatl wyrazi¢ kompozytor. (Patrz przyktad

nutowy 9)
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Po przeanalizowaniu dwoch utworéw Qing Zhu oczywiste jest, ze tworczos¢ tego
kompozytora pozostawata pod silnym wptywem niemieckiej piesni artystycznej. Jego
styl tworczy jest subtelny iwyrafinowany, zwielka waga przywigzywang do
wykorzystania melodii celem ekspresji zardwno treSci muzycznej, jak i artystycznej
koncepcji stéw. Linie wstepujace i zstgpujace sa Scisle zwigzane z trescig stow. Jego
utwory zromantyczng delikatno$cig i elegancja ukazuja oblicze chinskiej pies$ni
artystycznej o niezwykle osobistym stylu.

3.3 Kontekst poetycki 1 analiza muzyczna piesni Trzy Zyczenia kwiatu rozy

Ta pies$n artystyczna zostata skomponowana w roku 1932. W tym czasie chinskie

spoteczenstwo stato si¢ przedmiotem imperialistycznej agresji. Huang Zi bardzo

61



docenit ten tekst i stworzyt t¢ klasyczng piesh artystyczng. Utwor jest krotki 1 zwiezly,
z chwytliwg melodig i pigknym liryzmem aranzacji.
3.3.1 Kontekst poetycki

Roze, roze, zgnile pod zielonymi balustradami.

Roze, roze, zgnite pod zielonymi balustradami.

Chciatbym, aby ustaly bezlitosne, zazdrosne wiatry i deszcze

Chciatbym, by zakochany turysta, Was nie dotkngt

Chciatbym, Zeby Wasze purpurowe pigkno nigdy nie znikneto,

Uczqc mnie, jak zachowa¢é miodosé.

Stowa piesni ,, Trzy Zyczenia Kwiatu Rozy” pochodza z wiersza wspdtczesnego,
a nie klasycznego. Wiersz ten zawiera trzy zyczenia: pierwsze, by wiatr i deszcz ustaly,
nie niszczac kwiatow; drugie, by turysci ich nie zrywali; trzecie wreszcie, by kwiaty
nigdy nie zwiedty. Wiersz ten napisat Long Qi°! (1902-1966), zainspirowany widokiem
r6z kwitngcych pod niebieska barierka, na ktoérg wspinano si¢ i tamano kwiaty podczas
przerwy w koncercie w Akademii Muzycznej w Szanghaju w 1932 roku. Huang Zi,
gleboko poruszony jego wymowa, natychmiast skomponowat do niego muzyke.

Kiedy CCTV transmitowato piesn w 1992 roku, prowadzacy skomentowat:
»Znaczenie stow tej piesni jest przenosne i glebokie, w niezwykle intrygujacy sposéb
taczy rzeczywisto$¢ ze Swiatem metaforycznym. Te trzy Zzyczenia wyrazaja sprzeciw
i niezadowolenie wobec niegodziwosci niszczacej dobro, oraz wspotczucie dla stabych
1 przesladowanych. Melodia jest delikatna i niezwykle §piewna. Muzyka ta jest zywa
i obrazowa, ekspresja emocjonalna delikatna, potaczenie stow 1melodii, partii
wokalnej 1 akompaniamentu sg unikalne pod wzgledem wartosci artystycznej. Piesn ta
znalazta si¢ nie tylko w repertuarze wielu wybitnych $piewakow, lecz takze stanowi
skarb chinskiej muzyki wokalnej, ijako taki umieszczono ja w wielu podrecznikach

wokalistyki. Ma ona niebagatelne znaczenie dla rozwoju wspodtczesnej chinskiej

31 Long Qi: wiasciwie Long Yusheng, urodzit si¢ Wanzai w Prowincji Jiangxi. Ukonczyt jedynie prywatng szkote
podstawowa, a talentem rozwinat tylko przez samoksztatcenie i praktyke. W wieku 28 lat zostat profesorem
uniwersyteckim. Przez caly czas zajmowal si¢ praca naukowa, tworcza ipedagogiczng w dziedzinie
stowoznawstwa. Niektorzy nazywaja go ,,jednym z najbardziej prestizowych mistrzow stownictwa XX wieku”.
——Dokument pochodzi z artykutu ,,Trzy zyczenia kwiatu r6zy — na pamiatke 100-nej rocznicy urodzin Ojca
Long Qi” autorstwa Longya Yilong Xiaoyi, opublikowany w dziesiatym numerze ,,Chinese Flower Gardening”
z 2005 roku na stronie 40.
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muzyki wokalnej".>?

3.3.2 Analiza struktury muzycznej
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Struktura muzyczna tej piesni artystycznej jest podobna do innej piesni Tesknota
za domem, w ktorej dwa rdzne motywy sg wykorzystywane do rozwijania koncepcji
muzyczne;.

Czg$¢ A opisuje obraz kwiatow roéz w pelnym rozkwicie. Motyw gléwny
zbudowany jest tu z matej tercji wstepujacej w potaczeniu z sekundg wstepujaca. We

frazie b motyw gléwny zmienia si¢ w skokowy, co stanowi przetworzenie kontrastowe

1 przygotowania do wykonania nastgpnego akapitu.
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W przypadku fraz wczesci B, Huang Zi zastosowal podobng technike

52 Longya Yilong Xiaoyi: ,, Trzy zyczenia kwiatu r6zy — na pamiatke 100-nej rocznicy urodzin Ojca Long Qi”, nr 10,

2005, s. 41.
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"rozpoczecia-utrzymania-zmiany-zamknigcia". Muzyka rozwija si¢ jakby warstwa po
warstwie, osiggajac punkt kulminacyjny ekspresji muzycznej przy stowach: "zawsze
czerwone 1 nigdy nie zwiedly". Nastepnie zwolnienie tempa stanowi rodzaj potaczenia
z frazg zamykajaca "Aby mnie nauczy¢, jak zachowa¢ mtodos¢".
3.3.3 Analiza melodii

Piesn ta jest krotka i pigkna. Rozpoczyna si¢ wstepujaca sekwencja sekundowa,
przywotujaca obraz ,kwiatu rézy" i powtarzajaca si¢ w takcie 10. W drugiej frazie
falowanie melodii tworzy wyrazny kontrast z frazg pierwsza, §wiadczac o zmianie

nastroju. Réwniez i w stowach kompozytor chce wyrazi¢ pigkno kwiatu rozy.
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Zaczynajac od cze$ci pierwszej, wyrazamy tutaj kolejno zyczenia. Sa to cztery
frazy, uporzadkowane wedlug schematu melodycznego "rozpoczecia-utrzymania-
zmiany-zamknigcia". Stowo ,,zazdro$¢” w pierwszej frazie podnosi nastrdj muzyki.
Przy stowach "zbite przez bezlitosny wiatr i deszcz" melodia opada, wyrazajac jakby
westchnienie wzruszenia. Najwyzszy ton drugiej frazy przy stowie ,,mito$¢” jest o pot
tonu nizszy niz we frazie pierwszej. Podobnie opadajace ,,namigtny turysta wspina si¢
1zrywa” stanowi kontynuacje westchnienia z frazy pierwszej, wyrazajac litos¢ dla
nieszczesnych roz. Zyczeniem w trzeciej frazie jest nadzieja, ze ,.kwiaty zawsze beda
pickne i1 nigdy nie uschng”, Ze na zawsze utrzymaja swoja urzekajaca postac. Jest to
takze wyraz nadziei kompozytora na lepsza przysztos¢, jego tesknota za pigknem

idobrem zycia. W ostatniej frazie ,,Naucz mnie zachowa¢ mtodos¢” brzmi nastroj
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muzyczny frazy trzeciej, prowadzony tagodng melodia, ktéra konczy t¢ podobng do

modlitwy liste zyczen.
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3.3.4 Analiza akompaniamentu fortepianowego
W prologu wykorzystano melodi¢ pierwszej frazy celem wprowadzenia
nastepujacych dalej stéw. Kiedy partia wokalna $piewa melodig, faktura
akompaniamentu fortepianowego stanowi zawsze rytmiczng progresje akordow,

a stonowana realizacja dynamiczna p-mp-p stuzy kreacji muzycznego nastroju.
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W czesci drugiej, faktura akompaniamentu czesci B zmienia si¢ w ptynace ku
gorze arpeggia reki lewej, prawa za§ w miarach akcentowanych podkresla akordami
nuty melodii. Reszta progresji akordéw jest podobna do partii reki prawej z pierwszej
czesci. Co wigcej, znaczniki dynamiczne zaznaczone w partyturze wskazuja na to, ze
dynamika struktury akompaniamentu i partii melodycznej wzajemnie si¢ uzupeltniaja.
Poza stowami ,,chcialbym, aby to pigkno nigdy nie przemineto”, gdzie ekspresja emocji

jest bardzo silna, reszta akompaniamentu fortepianowego waha si¢ pomi¢dzy dynamika
66



p 1 mp, co pozwala na utrzymanie cichego i1 tagodnego nastroju calej tej piesni.
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3.3.5 Analiza techniki wokalnej
W stowach pieséni, rym konczacy kazda z fraz pada na otwartg gloske a. Podczas
$piewania kazdej frazy usta powinny by¢ naturalnie otwarte, aby zmaksymalizowac

przestrzen wewnatrz jamy ustnej, uzyskujac wten sposdb odpowiedni rezonans.
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Koncowe ,,ua” w stowach , kwiat r6zy” w czeSci pierwszej powinno by¢ za$piewane
w calosci i wyartykutowane bardzo wyraznie. Fraz¢ "zgnite pod niebieskimi
balustradami", trzeba zaspiewac cicho, wstrzymujac w tym momencie oddech i nie
spieszac si¢ zbytnio. Przy ostatnim ztych stow powinniSmy mie¢ oddech
przygotowany do zakonczenia w odpowiednim momencie, w sposdb wyrazny i czysty.
Przy powtarzajacych si¢ stowach we frazie drugiej oddech jest nieco silniejszy, a ,,kwiat
rozy” (takt 11) 1 kolejne stowa $piewane sg ptynnie i migkko, z barwa jednolita i jasna.

W czesci drugiej przedstawiono trzy zyczenia kwiatu rézy. Powyzej wspomniano
juz o zastosowanej tu typowej konstrukcji '"rozpoczecia-utrzymania-zmiany-
zamknigcia", do ktorej powinnismy rowniez dostroi¢ nasz oddech. Po silnym oddechu
we frazie pierwszej, w drugiej frazie oddech powinien by¢ nieco stabszy, aby
przygotowac si¢ na emocjonalny wybuch frazy trzeciej, dostosowany do rezonansu
klatki piersiowej 1 glowy, by uzyska¢ mozliwie jasna barwe glosu. Co wigcej, przy
stowie "czerwone", to wlasnie oddech powinien kontrolowac i "ciagnaé" glos, nie za$
jedynie rezonowaé¢ na czubku glowy. Ton glosu musi zmigkng¢, kiedy $piewamy
o kwiatach zniszczonych przez deszcz i wiatr. W ostatniej frazie musimy najpierw
przygotowa¢ oddech, wzdychajac ,,dobrze”, nastepnie za$ podaza¢ za melodig w gore
skali 1 wstrzyma¢ oddech, aby stabiej zaspiewac ,,zachowaj mtodos$¢”. Musimy
zachowac nastroj nostalgii 1 oczekiwania, aby stworzy¢ wrazenie niedopowiedzenia na
koncu piesni.

3.4 Kontekst poetycki i1 analiza muzyczna piesni Tesknota za domem

3.4.1 Kontekst poetycki
Wierzby pozieleniaty, Qingming wiasnie mineto
Samotny i oniemiaty.
Jeszcze wiecej kukutek placze za murem Nakan,
Wolajq: ,, Lepiej wracac!”
Budzgc tysigce mysli i wgtpliwosci.
Pytam wigc spadajgce kwiaty, czy pltyng na potudnie z delikatnym nurtem?
Chciatbym poptynqc wraz z nimi!

Ta pie$n artystyczna nalezy do jednego cyklu wraz zinng pie$nia, Wiosenna
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tesknota, jednak w odroznieniu od tej ostatniej, stowa jej sg pickne, $wieze i eleganckie.
W rzeczywisto$ci byta to ulubiona piesn Huang Zi. Poeta wyraza tutaj swoja nostalgie
za posrednictwem opisu krajobrazu. Pierwsza czg$¢ wiersza opisuje sceneri¢, druga zas
wyraza uczucia nostalgii. Na poczatku utworu rytm od stabego przechodzacy w mocny
1 z powrotem w staby symbolizuje gat¢zie wierzby poruszane wiatrem. Obraz ten ma
réwniez znaczenie alegoryczne - symbolizuje bolesne rozstanie. Nawolywanie kukultki
sprawia, ze podmiot liryczny czuje si¢ tak, jakby ptak radzil mu powrot do rodzinnego
miasta, a zarazem jest to zapowiedz dalszej czeSci wiersza. W tej dalszej czgsci
dynamika ro$nie, a rytm staje si¢ bardziej zwarty. Fraza ,,Zapytaj upadle kwiaty”
stanowi kulminacje calej piesni, a spokojniejsze i bardziej swobodne tempo wyraza
pragnienie wgdrowca jak najszybszego powrotu do domu.

3.4.2 Analiza struktury muzycznej

r— =" r— ="
a b o d

(1-3) (4-8) (9-12) (13-15) (16-22) (23-27)

Utwor ma strukture dwucze$ciows, na ktorg sklada si¢ prolog, interludium
1 wreszcie koda. Koda jest potaczona z sekcja B za pomoca natozenia, a struktura
catosci jest stosunkowo swobodna i zarazem wzglgdnie réznorodna.

Piesn napisana zostala technikg kontrastowa. Motyw tematyczny czes$ci A jest
bardzo wyrazny, rozpoczynajacy si¢ ze staba dynamika, ktora nastgpnie stopniowo
wzrasta. Motyw ten we frazie a stopniowo opada, przy czym nastrdj muzyczny rowniez
ciemnieje, podkreslajac uczucie osamotnienia i pustki. Nast¢pnie triole we frazie b

1 skok tercjowy opisuja tesknote za domem i pragnienie powrotu w strony rodzinne.
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Cze$¢ B rozwija si¢ nowym materiatem muzycznym, a ogrom tgsknoty za domem
wyraza kontrast. We frazach c¢ 1d zastosowano kontrast rytmiczny irozciggnigcie
melodii w celu spotegowania ekspresji emocjonalnej. "Pytam opadajacych kwiatow" to
kulminacja tej piesni.

3.4.3 Analiza melodii

W czg¢$ci A kompozytor stosuje bardzo wyrazny motyw glowny, bedacy progresja
melodyczng od sekundy matej do tercji matej w trzech pierwszych nutach melodii.
Powtarza si¢ on dalej w taktach 4, 5 1 8, za$ triad¢ harmoniczng na stowie ,,sam” mozna
uzna¢ za wariant motywu tematycznego czesci A. Wida¢, ze motyw ten jednoczy cata
czg$¢ A, a opadajaca progresja kazdej z fraz niesie ze sobg odczucie wiosny i smutku
zamknigte w melodii. W takcie 10 stowa ,,jeden dzwigk” triolg wyrazaja narastajace

pragnienie jak najszybszego powrotu do domu i coraz bardziej palace uczucie tgsknoty.
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Na poczatku czegsci B, w taktach 16-18, melodia podaza w tym samym kierunku
co faktura akompaniamentu fortepianowego, a nastréj muzyczny ulega stopniowe;j
kumulacji. Wznoszace si¢ stopniowo pétnuty ,,tysigce niespiesznych uczué” i ,,petne
réznych mysli” tworza nastrdj niecierpliwego oczekiwania na dalszy ciag melodii,
ktorej rozwigzaniem jest interpretowane tenuto stowo ,,pytanie”. Dalej melodia wcigz
opada progresywnie, kreujac muzyczny obraz opadlych kwiatdow unoszonych na
potudnie zpradem wody, atakze wyrazajac jakby ciche westchnienie podmiotu
lirycznego nad losem tych kwiatéw oraz wlasnym, kazagcym mu bezradnie obserwowac
te sceng. W ostatniej frazie ,,chciatbym z nim pojecha¢” kompozytor wykorzystuje

wznoszacg sie melodie, by raz jeszcze podkresli¢ nastrgj tgsknoty za domem.
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3.4.4 Analiza akompaniamentu fortepianowego
W partii akompaniamentu w interludium wida¢, jak kompozytor poprzez skoki
symuluje dzwigk $piewu ptakow, kazac naprzemiennie wykonywaé oktawy w rece

prawej 1lewej, kreujac tym samym niezwykle Zywy ibarwny obraz wiosennego

poruszenia przyrody.
13
0
i - ! - I = I
@ ! | |
o
s — i .
v | (. T Frr v - &
NIV 1 Y ™ .l 1 [ H = T bl
U — H' - — H - - H'
I p mp
— == —
s = >
) F T' T'/H\ F \’ o /_ﬂ\ i I
P — TR ] ; i , fe
| 1
L ./

Poczawszy od taktu 16 akompaniament ulega zmianie. Akordy w tej frazie sa
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bardzo pomystowo polaczone z melodig. W kazdej trzeciej mierze, pustej dla melodii,
stycha¢ wznoszace si¢ progresywnie pottony o rytmie statym, grane przez prawa reke,
podczas, gdy reka lewa gra poéttony w odwrotnym kierunku, tworzac jakby odbicie
z melodig prawej reki. Zabieg taki wzmacnia sile ekspresji muzycznej, co stanowi

przygotowanie do kolejnej frazy ,,zapytaj spadajacych kwiatow”.
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W takcie 22 pomigdzy frazami c i d, po stowach ,,ptyna na potudnie”, znajduje si¢
sekcja akompaniamentu fortepianowego, ktora powtarza triole z partii melodycznej
niedawno wybrzmialych stéw ,plynag na potudnie”, dopetniajac nastroju dwoch
ostatnich fraz, dzigki czemu koniec ostatniej frazy nie zaburza rownowagi struktury
muzycznej.

3.4.5 Analiza techniki wokalnej

Trescig tej pies$ni artystycznej jest nostalgia za rodzinnym miastem, ukazana
poprzez niezwykle liryczny opis ogladanego krajobrazu.

Pies$n t¢ wykonuje si¢ z podziatem na dwie czesci o roznej ekspresji emocjonalne;.
Od poczatku pierwszej czesci do taktu 12, jak widaé z zapisu nutowego, fraza aib
interpretowane sa crescendo, a nastgpnie diminuendo. Wymaga to precyzyjnej kontroli
oddechu na poczatku kazdej frazy iunikania zbyt forsownego dobierania oddechu.
Frazy z przedtaktem maja najwicksza dynamike w srodkowej czesci, co musimy wzigé
pod uwage gospodarujac powietrzem. W miejscu wdechu w srodku frazy musimy
utrzyma¢ pltynno$¢ przeplywu powietrza ikontynuowaé S$piewanie, starannie

kontrolujac oddech na koncu frazy a i b. Spiewajac stowo ,,$ciana” w takcie 9, mozna
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odpowiednio odchyli¢ glowe do tytu, by potaczy¢ rezonans jamy brzusznej, klatki
piersiowej i jam glowy w otwartym dzwigku ,,ang” 1 zaspiewac to stowo dzwigcznie
1z mocg, wyrazajac nastrdj nastuchiwania $piewu ptakdw, pragnienie powrotu do domu.

Przy $piewaniu trioli ,jeden dzwigk”, kazde stowo musi by¢ dobrze podparte
oddechem, a wszystkie trzy stowa (w chinskim tek$cie) $piewane sa dzwiecznie
i dobitnie, co wyraza gorace pragnienie powrotu do domu, narastajagce pod wptywem

glosu wotlajacej kukuiki.
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Od taktu 16, oprécz odpowiedniego wsparcia oddechowego kazdego stowa,
pamicta¢ musimy o tym, by tyl gardla byl maksymalnie cofnicty (otwarty), aby
zmaksymalizowac¢ rezonans jamy glowy, ktory stuzy do podkreslenia wyrazen: ,,10 000
rodzajow wypoczynku” i ,pelnego serca”. Takt ten stanowi potaczenie ze stowami
»zapytaj opadtych kwiatow”, tylko oddech i rezonans tej frazy sa mocniejsze. Tenuto
przez dwie miary przy stowie "zapytaj" pozwala na zachowanie rownowagi i wyrazenie
zdecydowanej woli powrotu do domu.

Ostatnie stowo dziewietnastego taktu, chociaz jego warto$¢ czasowa to zaledwie
szesnastka, mozna zaspiewa¢ mocniej, zgodnie zogdélnym nastrojem muzyki
i $wiadomie podkresli¢ je w artykulacji. Melodia catej frazy wyraznie opada, a oddech

ptynnie przesuwa si¢ wzdtuz stow. Na koncu frazy ,,ptyna na potludnie" realizujemy
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diminuendo. Po jednym takcie na przygotowanie, oddech ciggnie trzy slowa

,Chciatbym by¢ z " w dynamice crescendo. Usta nalezy tak otworzy¢, by doktadnie

wyartykutowa¢ wyraz, czujac wdychane powietrze na tylnej §cianie gardia. Laczac

rezonans glowy z rezonansem z klatki piersiowej 1 brzucha, podczas $piewania stowa

,1dZ”, unosimy stopniowo oddech, kontrolujac gtos w diminuendo az do samego konca,

kreujac nastrdj gwattownej tesknoty

najszybszego powrotu.

el R T
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3.5 Kontekst poetycki 1 analiza muzyczna piesni Szkartatne usta

3.5.1 Kontekst poetycki

Zal odchodzqcej wiosny, probuje zatrzymacé wiosne winem,

Zapytana wiosna nie odpowiada, zastona deszczu nad zachodnimi gorami.

Ze smutnym sercem, chce si¢ wspinac¢ wysoko.

Niezliczone gory i fale mgty, nie pozwalajg wiosnie odejsc.

Stowa napisat Wang Zhuo, poeta Zyjacy w okresie panowania dynastii Song.

Nieznane sg lata jego narodzin i $mierci. Wiadomo jednak, ze byl on muzykiem
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tworzacym podczas panowania Potudniowej Dynastii Song, niezwykle biegtym
zardwno w poezji, jak i rytmie. Tre$¢ jego wiersza opisuje pigkno natury p6zng wiosng
1 wyraza nadziej¢, ze to pigkno pozostanie na $wiecie na zawsze. Jest to wyraz
zachwytu nad pigknem wiosny oraz pragnienia, by ta urzekajaca pora roku nigdy nie
przemingeta. Poeta taczy przepigkny opis scenerii fraz ,,zaston deszczu nad zachodnimi
goérami” i ,,niezliczonych gor i fal mgly” oraz emocje fraz ,,prébuje zatrzymac wiosng
winem” 1 ,,nie pozwalajg wio$nie odej$¢” we wspaniaty, liryczny opis. Cho¢ jest w nim
réwniez melancholia, zasadniczym jednak skojarzeniem jest zachwyt nad pigknem
$wiata oraz mito$¢ do zycia.
3.5.2 Analiza formy muzycznej piesni

B R Eraaty

r— r—

a b a s

(1-5) (6-11) (12-17) (1g8-19) (20-25) (26-33) (54-39)

Jak pokazano na rysunku, utwor ten stanowi piesn jednoczgsciowa o strukturze
wewngetrznie zlozonej. Fraza a stanowi motyw gltowny piesni, cato§¢ za$ dzieli si¢ na
dwa akapity, podobnie frazy b i ¢ dzielg si¢ na dwa akapity. W dwu pierwszych taktach
melodia jest taka sama, jednak w ostatnich trzech taktach frazy b i ostatnich pigciu
taktach frazy ¢ wystgpuje rozwinigcie kontrastujace, doprowadzajace muzyke do
kulminacji, tworzac nastréj utrzymujacej si¢ zadumy.

3.5.3 Analiza melodii

Z analizy formy muzycznej powyzej 1 muzycznego przyktadu na ponizszym
rysunku wida¢, ze fraza a jest repryza z przetworzeniem. Obie frazy rozwijaja si¢ z ta
samg melodig, pelniaca role podkreslenia motywu glownego, atakze ekspres;ji
muzycznego nastroju tych fraz. Celem ich jest wprowadzenie do kolejnej czesci -

kontrastujacych fraz b i c.
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W stowach ,,zastona deszczu nad Zachodnimi Gérami” we frazie b kompozytor
uzyt melodii opadajacej, by wyrazi¢ emocje zwigzane z naglym przemijaniem pory
wiosennej, a ,,probuje zatrzymaé¢ wiosng” we frazie ¢ osigga punkt kulminacyjny

1 wyrazona tutaj zostanie nadzieja na lepsza przysztos¢.
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3.5.4 Analiza akompaniamentu fortepianowego
Styl akompaniamentu fortepianowego w tej pie$ni artystycznej rozni si¢ od
Tesknoty za domem 1 Trzech Zyczen kwiatu rozy analizowanych poprzednio. Tekstura
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akompaniamentu pies$ni Szkartatne usta jest ujednolicona od poczatku do konca w tym
samym Wwzorze rytmicznym, a partia prawej r¢ki przeplatana jest malymi
wypelieniami w progresji melodycznej. Ta technika tworcza sprawia, ze caty utwor
sprawia wrazenie bardzo nastrojowego, migkkiego i cichego.

W rytmie na 3, kompozytor zbudowal wzoér rytmiczny zszesciu grup nut
o6semkowych, akcentujac dzwiegki niskie, pozostate za$ tworza akordy. Ten chwiejny
wzorzec rytmiczny rézni si¢ od wzorca rytmicznego barkaroli tym, ze we wzorze
rytmicznym tej ostatniej odlegto$¢ miedzy dzwickami wysokimi i niskimi jest do$¢
znaczna, jakby t6dz kotysata si¢ na wodzie w prawo i w lewo. W omawianym tutaj
utworze nie ma natomiast tak szerokiego zakresu interwatowego, totez przedstawiony

obraz muzyczny jest znacznie spokojniejszy, jakby kotyszacy si¢ na lekkim wietrze.
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W interludium w taktach 17-19 pojawia si¢ material muzyczny wykorzystany juz
w poprzedniej frazie ,,zastona deszczu nad zachodnimi gérami”, a melodia przechodzi

za$ w rejestry wysokie, co jest przygotowaniem do wykonania drugiej czg¢sci utworu.
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Ten sam material muzyczny uzyty w prologu 1izakonczeniu w partii
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akompaniamentu odgrywa role klamry spinajacej calo$¢.
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3.5.5 Analiza techniki wokalne;j

Styl tworczy tej piesni artystycznej jest stosunkowo jasny, wiec od wykonawcy
wymaga si¢, aby od poczatku do konca utrzymywat rezonans jamy gtowy na wysokim
poziomie, poniewaz wigkszo$¢ tonow zawiera si¢ w rejestrze przejsciowym glosu
barytonowego (passaggio). Wykonawca musi przygotowac si¢ z gory do artykulacji
kazdego stowa. Zwracaé trzeba uwage na odpowiedni ksztalt ust, na utrzymanie
otwartej tylnej §ciany gardta i ujednolicenie barwy w trzech obszarach rezonansowych.
Piesn ta wyraza zal z powodu przemijania wiosny, a takze nadziej¢ kompozytora na
szczgsliwa przyszio$¢, malowang tutaj poprzez opis urzekajacego wiosennego
krajobrazu.

We frazie a, na poczatku ,,zal odchodzacej wiosny”, trzeba za$piewac z uczuciem
westchnienia, opadajacym wraz z melodig. Oddech réwniez podaza za melodia,
schodzac stopniowo stowo po slowie, przy czym slowo ,,wiosna" zaspiewaé trzeba
stabilnie. Wygtlos ,,un” wyartykutowa¢ musimy doktadnie, nie zamieniajac go w ,,en”.

Trzeba - przy dobrym wsparciu oddechowym - zewrze¢ usta, aby wymowic¢ gtoske ,,u”,

79



rozciggajac na boki kaciki ust az do spotgtoski ,,n”. Unika¢ przy tym nalezy zmian
ksztattu jamy ustnej, pamigtajac tez stale o wsparciu oddechowym.

Nastgpne stowo ,wiosna" réwniez musi by¢ potraktowane zpodobng
doktadnos$cia. Podczas $piewania sylaby ,,zhu" w takcie 11 nalezy zwrdci¢ uwage na
przednutke, stanowigcg zarazem ostatni dzwiek melodii poprzedniego wyrazu "wiosna".
Po zaspiewaniu ,,zatrzymaé¢ wiosng" oddech musi przyspieszy¢, wypetniajac jame
brzuszng. Musimy czu¢é, jak oddech splywa w dot, aby sylaba ,,zhu" z przednutka
uzyskala stabilnos¢.

Przy stowach ,,zachodnie goéry” widnieje znacznik tempa ritardando, ktory

wykonawca moze zinterpretowaé¢ dos¢ swobodnie, by wyrazi¢ poetycki opis pigknej

scenerii.
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Dalej, w taktach 20-25 melodia jest taka sama jak we frazie a, ale ze wzgledu na
réznicg¢ w stowach, przy stowie ,,wysoki” nalezy zwrocié¢ szczegolng uwage na stan
tylnej $ciany gardta, by przy sylabie ,,a0” zachowac spojnos¢ rezonansu i stabilnosé

oddechu.
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W dwobch frazach ,niezliczone gory” 1i,niezliczone fale dymu”, melodia
1 dynamika sg ze soba $cisle powigzane i najpierw sg mocne, a potem stabe. W koncu,
na frazie ,,cofasz si¢ nie puszczajac wiosny”, podparcie intensyfikuje si¢, osiagajac
najwyzszy punkt przy kolejnym stowie ,,powr6ci¢”, gdy oddech wspiera sylabe ,,ui”.
W tym dzwigku rola tylnej $ciany gardla jest mniej oczywista, a wyrazniejsze jest
wykorzystanie rezonansu nosowego. Kluczem jest nadZwigczenie jama rezonansowej
z przodu, dzigki czemu barwa glosu staje si¢ jasna iszeroka, by w zakonczeniu
stworzy¢ nastrdj zachwytu i podziwu dla pigkna gor i rzek oraz tesknote za lepszym
zyciem.

3.6 Kontekst poetycki 1 analiza muzyczna pie$ni Pytanie

3.6.1 Kontekst poetycki
Czy wiesz kim jestes? Czy wiesz, Ze czas jest jak woda?
Czy wiesz, jak mizerny jest dzwiek jesieni! W dot! W dot! W dot!
Czy wiesz, ile bolesnych tez jest dzisiaj w tym kraju?
Pomysl o tym, tak, tak, tak.
Czy wiesz kim jestes? Czy wiesz, Ze Zycie jest jak preciki (kwiatu)?

Czy wiesz, dlaczego jesienne kwiaty sq tak odurzajgce? Podmuch! Podmuch!
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Podmuch!

Czy wiesz, ile w falach swiata jest kilka delikatnych tez?

Mow o tym, chrup, chrup, chrup.

Ta piesn artystyczna opisuje glebokie cierpienie ludzi w Chinach, uciskanych
przez pandéw feudalnych. W teks$cie poetyckim wykorzystano ukryte pytania, zadawane
w sposob filozoficzny. Poprzez te pytania, tworca stara si¢ zwrdci¢ uwage na jakosé
zycia. Jako o$wiecony intelektualista, zdaje sobie spraw¢ ze zblizajacego si¢ kryzysu
i zagrozenia Ojczyzny, odzwierciedla tez udreke i wahanie w sercach Chinczykow,
a takze wyrazne niezadowolenie tworcy z Owczesnych rzadow w kraju.

3.6.2 Analiza melodii i akompaniamentu fortepianowego

Kompozycja tej piesni oraz faktura akompaniamentu fortepianu sa stosunkowo
proste, dlatego Autor analizuje ja tacznie. Jest to pod wzgledem strukturalnym
jednoczesciowa piesn czterofrazowa, w ktorej wykorzystano prostg struktur¢ muzyczng

do opisania giebokich, filozoficznych tresci.

—#l B

a + b + C + d

(1-4) (5-10) (11-14) (15-17)

Motyw pojawia si¢ juz w obu wersach pierwszej frazy, aby wyrazi¢ zwiazki
progresywne tekstu, na koniec za$ frazy przypada dzwiek toniczny. To wydaje si¢ by¢
koncem frazy, lecz to kompozytor uzywa takiego zabiegu stylistycznego, by
przypomnie¢ mtodym ludziom by zawsze kontemplujac jakikolwiek problem,
zaczynali od siebie samych. Juz od pierwszej frazy gorna partia akompaniamentu
fortepianowego stanowi parti¢ melodyczng potaczong z gtadko wznoszaca si¢ partiag
wewnetrzna, dodajaca muzyce pickna, podczas gdy partia niska akompaniamentu gra
akordy, podazajac za partig gtéwng i spetniajac funkcje wzbogacajaca i dopetniajaca,
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co jest widoczne zwlaszcza przy nutach przedluzonych, jak te przy stowach "kto"

i "woda".
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Melodia drugiej frazy jest kontynuacja nastroju muzycznego frazy pierwszej,
a wznoszaca skala stowa ,,jesien” stuzy dynamice rozwoju melodii. Na stowie ,,W dof”
jest on rozbity wraz ze spadkiem akordu tonicznego, a ostatnie stowo pada na dzwick
toniczny, tworzac potkadencje. W akompaniamencie tej czgsci wykorzystano przebieg
arpeggio akordu glownego o kierunku réwnoleglym do melodii, dla wzmocnienia

nastroju westchnienia we frazie drugie;j.

5n — L mf
p— = A == : =
ey 2 — i — N — i T .- i |
S [~ T b [ 1 I 1 I - 1
D] - IS - — L
K? i 0 i Lk 7 i 7
shui? ni zh1 dao qi shéng tidn dé
& i H il Eis #
rui? ni zh1 dao qit hua kai dé
o) I ] |
A I N e = {
"7 ] ﬁ j—# 1 = -
[y = - . & o - -
mf
= f
e e s S SEEE
T T — T —
I ————— [ m p
Nﬂ I mf | f:
s — ! ! 1 I z — 3 ] f I
(") o r o — S f - P z > FS
)] ~— - !
! B w 1 % ! & o
ji fen qido cui! chui chui! chui b :r
% Mooow e e ! " chuit
wéi hé chén zui? chui chut! chui !
A ) | | chut!
FASE ‘ : S S
# I -~ {! - Eﬂ -
o) 1 . - - = e }g §
P
| | | _!
¥ ] ¥ ) . F i
e
= [ J = L J

83



Ztozona z triol melodia na poczatku trzeciej frazy najpierw faluje, a potem wznosi
si¢, podkreslajac najwazniejsza fraz¢ tematyczng catej piesni i przypominajac mtodym,
by zwracali uwage na aktualng sytuacje spoteczng, trzezwo mierzyli sie
z rzeczywistoscia, wzigli los w swoje rece, angazujac si¢ w dziatania rewolucyjne, aby
zmieni¢ t¢ niekorzystng sytuacje. Rytm triolowy przykuwa uwage, tworzy atmosferg
czego$ niezwykle waznego i doniostego, a zarazem pilnego, sprawiajac zarazem, ze
fraza uzyskuj¢ rozwoj melodyczny. W tym czasie niska czg$¢ partii akompaniamentu
fortepianowego nadal stanowi wypelnienie akordu gtéwnego i funkcjonalng progresje
harmoniczng. Akompaniament ma w tym miejscu doda¢ melodii nastroju ekscytacji,

nie jest wigc zbytnio skomplikowany.
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Melodia ostatniej frazy zgodna jest zrytmem akompaniamentu, a progresja
harmoniczna postepuje réwniez wsposob tradycyjny iregularny. Wraz
z dekompozycja akordu gtdéwnego, niska czgs¢ partii akompaniamentu przybiera forme
rownolegtej progresji oktawowej, co ujednolica rytm muzyki i rytm j¢zyka lirycznego.
Melodia w tym czasie wyraza przede wszystkim uczucie nadziei, ze pie$n zdota
pobudzi¢ mlodziez ilud do myslenia i dziatania w obronie Ojczyzny i zbudowania

nowego, lepszego Swiata.
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3.6.3 Analiza techniki wokalne;j

Pierwsza fraza ,,Czy wiesz, kim jeste§? Wiesz, ze lata sg jak woda”. Sg to pytania
0 samego siebie, a takze o czas i1 przestrzen, co wskazuje na filozoficzny kontekst stow
tej piesni. Wykonawca musi tutaj w sposob bardzo subtelny wyraza¢ emocje. Oddech
jest tagodny, ton deklaratywny, rytmem zblizony niemal do deklamacji, artykulacja za$
szczegllnie wyrazna. Po stowie ,,woda” rym ,,ui” powinien by¢ szybki i bezposredni,
bez opdznienia, w przeciwnym razie zaburzymy nastrdj calej tej frazy.

Druga fraza stanowi pytanie o jesienng sceneri¢ gor irzek. Oddech musimy
przygotowac zawczasu. Po stowie ,,mizerny", oddech nie powinien zosta¢ rozluzniony.
Chociaz glos si¢ urywa, to napigcie powinno trwaé. Wstrzymujemy oddech, a stowo
"kropla" powinno by¢ $piewane z westchnieniem, jednak jego koncoéwka zabrzmied
musi czysto.

Gdy w trzeciej frazie pojawia si¢ triola, interpretujemy jg crescendo, az do chwili,
kiedy $piewamy stowa ,,gory irzeki”, po czym dynamika frazy stopniowo stabnie.
Podczas $piewania ,,1zy rozpaczy”, przy stowie ,tzy”, artykulacja powinna by¢ wyrazna.
Frazg te interpretujemy rallentando, podkreslajac nasz niepokoj i bezradnos¢ w obliczu
aktualnej sytuacji.

Ostatnia fraza, "Pomysl o tym" nie powinna by¢ $§piewana zbyt mocno, lecz raczej

z lekkim westchnieniem 1 w rytmie recytacji. Kolejne trzy stowa "zgadza si¢"
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za$piewac nalezy glo$no, z niewzruszong pewnoscia lepszego jutra.

3.7 Kontekst poetycki i analiza muzyczna pie$ni Na rzece Songhua

3.7.1 Kontekst poetycki

Moj dom jest nad rzekq Songhua na Potnocnym Wschodzie,

Sq tam lasy i kopalnie wegla,

Soja i sorgo rosng w gorach i na rowninach.

Moj dom jest nad rzekg Songhua na Polnocnym Wschodzie,

Tam sq moi rodacy,

1 starzejgcy sie Rodzice.

Incydent 18 wrzesnia! Incydent 18 wrzesnia!

Od tej tragicznej chwili

Z dala od moich stron rodzinnych,

Porzucitem te bezcenne skarby.

Tutaczka, tutaczka,

Przywykty juz do codziennej wedrowki,

llez jeszcze lat, ilez miesiecy,

zanim powroce do mojego pigknego rodzinnego miasta,

llez jeszcze lat, ilez miesiecy,

Nim odzyskam moj bezcenny skarb.

Ojcze, Matko! Ojcze, Matko!

Kiedy znow sie spotkamy.

Stowa tej piesni blizsze sg poezji wernakularnej, bardzo tatwe do zrozumienia,
w kontek$cie za§ wydarzen tamtej epoki, tre$¢ ich niesie ogrom tesknoty za domem
i uczu¢ patriotycznych. Pierwszy wers mowi, ze ,,mdj dom” jest nad ,,rzeka Songhua”,
w miejscu bogatym w produkty isurowce, gdzie ludzie zyli i pracowali w pokoju
i zadowoleniu, a wszystko byto spokojne i pigkne. Jednak z wybuchem wojny rodzinne
miasto znalazto si¢ pod ostrzalem artyleryjskim. Aby zarobi¢ na Zycie, podmiot
liryczny opuscit wige rodzinne miasto, teraz juz niespokojne i niebezpieczne miejsce
,»had rzeka Songhua”. Przebywajac na wygnaniu, wciaz oczekuje mozliwosci powrotu:

»1lez to jeszcze lat, ilez miesiecy”, zywigc nieztomna nadzieje, ze bedzie mogt w koncu
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wréci¢ do rodzinnego miasta 1 ponownie polaczy¢ si¢ z bliskimi. Stowa s3 zwigzle
1 proste, w Zywy sposob przedstawiajg los ludzi, ktorzy uciekli przed zawierucha wojny,
oczekujac na powrot pokoju i tesknig za rodzinnym miastem.

3.7.2 Analiza struktury muzycznej

F 5 B = =

31F A B C B
1 1 1
a + a  btb'tetrd e + &
(1-3)  (4-19) (20-40) (41-52) (53-62)

Ta piesn to mala piesn trzyczesciowa zkoda. Prolog, rozwijany motywem
tematycznym sekcji A ,,M¢j dom”, nadaje emocjonalny ton catej piesni. Nastgpna to
sekcja A, zdwoma frazami repryzy, w ktorej wykorzystano styl narracyjny celem
opisania pigkna rodzinnego miasta. Taka technika tworcza odpowiada narracyjnemu

stylowi piesni, torujac zarazem droge rozwojowi nastepnej kontrastujacej sekcji B.
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Sekcja B to sekcja o charakterze repryzy, azarazem sekcja o strukturze

kontrastujacej. W pierwszej potowie uzyto dwoch fraz o melodii opadajacej, aby

wyrazi¢ sprzeciw i gniew wobec wojennej agresji. Porownujac dwie frazy repryzy

z sekcji A 1B widzimy przeciwstawno$¢ dwoch réznych materiatow muzycznych.

Motyw wznoszacy sekcji A to lamany akord tercjowy, podczas gdy motyw opadajacy

frazy b w sekcji B to opadajaca progresja interwatlowa. Te dwa odmienne motywy

tworza dwa odmienne nastroje muzyczne, tworzac wyrazny kontrast emocjonalny obu

fragmentow. Najnizsza emocjonalng cz¢scig catego utworu jest fraza d o zakonczeniu

otwartym, symbolizujacym niekonczaca si¢ tutaczke itworzacym szczeg6lny efekt

artystyczny.
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Roéwniez dwie frazy sekceji C rozwijajg si¢ w formie repryzy. Te dwie frazy ,,Ktory
rok 1 miesiac” wyrazajg ogromne cierpienie i uyjawniajac skrywang nadzieje ale i zamet,
podczas, gdy sekcja koncowa ,,Ojciec i matka” stanowi kluczowy wybuch emocjonalny:.
Uczucia nagromadzone przez caly czas trwania pie$ni sg tutaj uwalniane, a jasne
zakonczenie w tonacji durowej stanowi symbol nadziei.

3.7.3 Analiza melodii

Z analizy muzycznej wynika, ze motywem tematycznym sekcji A jest progresja
wznoszaca akordow durowych, a jasny iradosny toniczny akord durowy znakomicie
wyraza zapisane w pamieci pickno scenerii rodzinnego miasta. Natomiast motywy
»Incydent 18 wrzesnia” we frazach b i bl sekcji B to progresywnie opadajace gamy,
budujace narastajace uczucie ciezkosci, ktore wyraza nieszczescia i bol wojny. Te dwa
kontrastujace ze sobg motywy tworzg silny kontrast emocjonalny w rozwoju melodii.
W sekcji A pigkna, wznoszaca si¢ linia melodyczna natury narracyjnej kresli
wzruszajacy obraz rodzinnego miasta; natomiast opadajacy motyw sekcji B przywodzi
na my$l wojenng zawieruche i gniew ucisnionego ludu.

W takcie 27 ,,w tym tragicznym czasie” opadajaca linia melodyczna toruje droge
cigzkiemu nastrojowi fraz c i d. We frazie ¢ uzyto zwrotow deklaratywnych do opisania
zycia na wygnaniu, zycia ludzi, ktérzy opuscili swoje domy po wybuchu wojny,

natomiast fraza d opisuje ,,tutaczke” i zwigzane z nig cierpienie.
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W sekcji C uzyto dwoch powtarzajacych si¢ zwrotow, aby wyrazi¢ pragnienie
zakonczenia wojny ipowrotu do domu. Fraza el to przetransformowana fraza e.
W takcie 50 nastepuje wznoszenie si¢ doprowadzajace to uczucie do kulminacji,
stanowiacej okrzyk tesknoty za ,,Ojcem 1 Matka” 1 bol roztaki, finat za$ stanowi pytanie
"Kiedy znoéw szczgsliwie si¢ polaczymy?", przy czym jasna tonacja durowa tworzy

atmosfer¢ nadziei na jak najszybsze odzyskanie utraconej ziemi.
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3.7.4 Analiza faktury akompaniamentu fortepianowego
W tej piesni wystepuja dwa gldwne rodzaje tekstury akompaniamentu. W bardziej
narracyjnej czgsci A w fakturze akompaniamentu fortepianowego dominujg gladkie

arpeggia, przedstawiajagce muzyczny obraz ptynacej rzeki. W tej czgsci obrazowos¢
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tekstury akompaniamentu jest bardzo wyrazna. Wpisuje si¢ w kreacj¢ obrazu

muzycznego wspolnie z partig wokalng.
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Na koncu sekcji A, w takcie 17, duza ilo§¢ akordow triolowych stuzy podkresleniu
tego obrazu, po czym muzyka wchodzi w sekcje emocjonalnej eksplozji - sekcje B.
W partii  akompaniamentu wykorzystano melodi¢ towarzyszacg z przesunigciem
o oktawe, podkreslajac gniew frazy ,,z tamtych tragicznych czaséw”, przy czym

fortepian gra w tym miejscu tremolo oddajace ci¢zki nastrdj.
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Poczynajac od frazy c, z wyjatkiem frazy d, w akompaniamencie wykorzystano
wzOr rytmiczny ztozony z triol. Ze wzgledu na ptaczliwy motyw ,tutaczki” we frazie d
we wzorcu rytmicznym basowej partii akompaniamentu fortepianowego pozostawiono

jedna pusta miare, co wyraza bezradnos¢ i cierpienie.
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Pod koniec utworu rytm triolowy nadal stuzy jako sita napedowa rozwoju muzyki,
potegujac smutek i bol stow "Ojcze, Matko", a progresja triolowa akordéw blokowych
wyraza silne pragnienie odzyskania Ojczyzny.

3.7.5 Analiza techniki wokalne;j

Po zapoznaniu si¢ z trescig i strukturg pie$ni, musimy zrozumie¢, w jaki sposdb
radzi¢ sobie zekspresja emocjonalng, oddechem, pozycja iinnymi aspektami
wykonawczymi.

Sekcja A ma charakter narracyjny. Oddech pozostaje tutaj stabilny, a tylna $ciana
gardta nie moze by¢ zbytnio cofnigta, co pozwoli na zachowanie jasniejszego rezonansu.

Dramatyczna melodia sekcji B wymaga od wokalisty dobrego opanowania
oddechu. Frazy "Incydent 18 wrze$nia" nalezy zaspiewac nieco mocniej, wyrazajac tym
samym niech¢¢ do okupanta, natomiast przy slowach ,,z tamtego tragicznego czasu”
opadajaca melodia powinna by¢ $piewana stabo, z lekkim westchnieniem. Dwie frazy
»tutaczka” wymagaja utrzymania statej pozycji ust. Chociaz dzwigk jest tu niski, to
jednak pozycja rezonansowa wcale nie jest niska, co pozwala na wyrazenie bezradnosci
1 bolu za pomoca odpowiedniego oddechu i rezonansu.

,»Ktory rok, ktory miesiac” w sekcji C nalezy Spiewac stabiej, by wyrazi¢ bol
i cierpienie wygnania. Potgczenie melodii i stow w tej czgsci zblizone jest do recytacji.
Pamietajmy o wyraznej artykulacji. Spiewajac ,,0dzyskam moj nieskonczony skarb”,
oddech musi by¢ ptynny, co pozwala na przygotowanie do finalnego okrzyku.

W koncowej czegsci ,,Ojciec 1Matka”, wysoka impostacja glosu sprzyja
jednolitosci rezonansu przy artykulacji glosek otwartych. Oddech w tym czasie musi
dobrze wspiera¢ dwie frazy, wyrazajace nastrdj oczekiwania i tgsknoty. Ta czes$¢
stanowi rodzaj emocjonalnej eksplozji, jest zarazem najtrudniejsza technicznie czescia
piesni. Po za$piewaniu tej frazy oddech nadal utrzymuje silny napigcie az do konca
stow ,,szczesliwie spotkad”, wyrazajac nadzieje na rychlty koniec wojny i powrét do
domu.

3.8 Analiza struktury muzycznej pie$ni Patrzgc w strone Domu

3.8.1 Kontekst poetycki

Pochowajcie mnie na szczycie gory,
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W miejscu patrzqcym na moje rodzinne miasto,
Rodzinne miasto jest niewidoczne,
Rodzinne miasto jest niewidoczne,
Nigdy nie wolno zapomniec.
Pochowajcie mnie na szczycie gory,

W miejscu patrzqcym na moj Kontynent
Kontynent jest niewidoczny,

Kontynent jest niewidoczny,

Pozostat tylko placz.

Niebo jest biekitne, dzikos¢ jest rozleglta,
Gory sq wysokie, a Kraj w upadku
Niebo jest biekitne, dzikos¢ jest rozleglta,
Gory sq wysokie, a Kraj w upadku

hm... och...

Pozostat tylko placz.

Niebo jest biekitne, dzikos¢ jest rozleglta,
Gory sq wysokie, a Kraj w upadku
Niebo jest biekitne, dzikos¢ jest rozleglta,
Gory sq wysokie, a Kraj w upadku
Niebo jest biekitne, dzikos¢ jest rozleglta,
Gory sq wysokie, a Kraj w upadku

Gory sq wysokie, a Kraj w upadku

Gory sq wysokie, a Kraj w upadku

Wiersz ten napisat Yu Youren (11 kwietnia 1879 - 10 listopada 1964) na Tajwanie

w pdzniejszych latach zycia i stanowi on zarazem ostatnie jego dzielo. Wyraza tesknote
starego cztowieka za ojczyzng i za stalym ladem. W 1949 Yu Youren zostal zmuszony
do wyjazdu na Tajwan, podczas gdy jego zona idzieci pozostali na Kontynencie.
Wyraza ona nie tylko jego osobistg tesknote za domem i rodzina, lecz rozdzierajacy
serce bol zycia. Zjednoczenie ojczyzny stato si¢ jego najgoretszym pragnieniem.

Kompozytor Lu Zaiyi byt glgboko poruszony patriotyzmem starszego cztowieka jego
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glebokim pragnieniem powrotu Tajwanu do Macierzy.

Stowa piesni pochodza z wiersza wspotczesnego, lecz napisanego w formie
klasycznej. Wystepujaca w nim klasyczna partykuta modalna ,,xi” nie ma znaczenia
semantycznego, tworzy jednak nastrdj westchnienia, przedtuzajacy frazg, tworzac
artystyczny efekt dlugiego westchnienia. ,,Ta partykuta modalna sprawia, ze kazde zdanie
zawiera jakby gleboki wykrzyknik, wyrazajacy tesknote podmiotu lirycznego za domem. Yu
Youren zawarl w swojej poezji glgbokie przywigzanie do Ojczyzny, wyrazajac tesknote
wygnanca za domem, za picknymi goérami irzekami jego Ojczyzny. Wiersz Patrzgc na
Kontynent napisal poeta w wieku 84 lat. Sktada si¢ on z 3 zwrotek. Autor zastosowal tu
klasyczng chinska technike opisu sytuacji ukrytego w opisie krajobrazu, metaforycznie
utozsamiajac istote zycia z Ojczyzng. Niezwykle Zywo wyrazona zostata tu silna tesknota,
pragnienie, bezradno$¢, rozczarowanie i zal z powodu niemozliwosci powrotu do Ojczyzny".>?

3.8.2 Analiza formy muzycznej

atbtctd e + f atbtc+d e + e +f

(1-12)  (13-29)  (30-39) (40-47)  (48-63) (64-83)

Pod wzgledem struktury muzycznej jest to mala piesn dwucze$ciowa, w ktorej
jednak powtarzajace si¢ elementy ulegaja rozszerzeniu, co wzbogaca pierwotnie krotka
struktur¢ muzyczna, czynigc ja bardziej trojwymiarowa. Obok tradycyjnych
zachodnich kontekstow harmonicznych, kompozytor zastosowal tu wiele materialu
akordowego o cechach chinskich, stosujac zarazem nowoczesne techniki tworzenia
harmonii, dzigki czemu piesn ta wyraznie roézni si¢ stylistycznie od wczesniejszych

chinskich pie$ni artystycznych.

33 Huang Yao: Charakterystyka artystyczna i wykonanie piesni artystycznej Patrzqc na Dom, praca magisterska
Jiangxi Normal University, 2018, s.2.
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W prologu zastosowano ci¢zkie akordy blokowe 1 tremolo, aby stworzy¢ tragiczna
i melancholijng atmosfere. W czterech frazach sekcji A wykorzystano strukturg
,»fozpoczecia-utrzymania-zmiany-zamknigcia”, tworzac wrazenie kompletnosci
1 wywazenia tej sekcji. W sekcji B uzyto dwoch regularnych fraz o powtarzajacych si¢
stowach, co stanowi zarazem punkt kulminacyjny pie$ni.

Dalej nastepuje tacznik, na ktory sktada si¢ mormorando, a frazom sekcji Al
towarzyszy akompaniament fortepianowy. Zwtaszcza od taktu 56, frazy c i d znajduja
si¢ w gornej tessiturze akompaniamentu. Dalej nast¢puje rozbudowana sekcja Bl
z trzykrotnym powtdrzeniem tekstu na koncu catej piosenki, tak aby nastr6éj muzyczny
frazy e mogt by¢ ptynnie ztagodzony, konczac caty utwor.

3.8.3 Analiza melodii

Lu Zaiyi powiedzial: ,,Sg prawdopodobnie dwie najwigksze réznice miedzy pisaniem
utworow muzyki wokalnej i pisaniem utworéw muzyki instrumentalnej. Jedna z nich jest taka,
ze w utworach muzyki wokalnej wykorzystuje si¢ jako srodek wyrazu glos ludzki w potaczeniu
z akompaniamentem, co wymaga od kompozytora zrozumienia charakterystyki i mozliwosci
z jezykiem 1 pismem, jezyk za$ kazdego kraju jest zwigzany z jego historia i tradycja, a takze
zwyczajami, emocjami, charakterem itemperamentem narodowym. Kompozytor musi go
przestudiowaé (jezyk ojczysty) i opanowaé.>*”

We frazie ,,Miasto rodzinne nie jest widoczne” w takcie 17, wyraz "xi" jest
partykuta modalng, co implikuje wydtuzenie melodii. Z punktu widzenia recytacji,
fraza ta stanowi calo$¢, totez w interpretacji rytmicznej wykorzystujemy nuty
o0semkowe, dzieki czemu melodia tej frazy przywodzi na mysl starszego cztowieka
ukrytego w poétmroku, z glebokim zalem wspominajacego rodzinne miasto. Po
dwukrotnym powtorzeniu frazy ,,Miasto rodzinne nie jest widoczne”, kolejna ,,Nigdy

nie zapomng”, ze wzgledu na swoj charakter fonologiczny tworzy potkadencje.

34 Lu Zaiyi: Moje poglady na tworczo$¢ chifiskiej piesni artystycznej, Muzyka ludowa, sierpiefi 2007, s. 35
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We frazie ,,Niebo jest blekitne, dzikos¢ bezkresna, gory sa ponad gérami, a kraj
pograzony w zalu” w sekcji B tworca doprowadza te melodie o cechach recytatywu
oraz jej rytm do ekstremum. Jakby podmiot liryczny, stojac na szczycie gory, krzyczat

w dal, wyrazajac swoja tgsknotg za ojczyzng i bol roziaki.
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W strukturze muzycznej wida¢, ze poczawszy od taktu 56 melodi¢ fraz ¢ id
wykonuje wysoka partia akompaniamentu fortepianowego, podczas kiedy partia
melodyczna $piewa dzwieki miar akcentowanych tychze fraz. Zabieg taki z jednej
strony wzbogaca melodi¢, czynigc ja bardziej zlozona, z drugiej za$ towarzyszacy
charakter $§piewu w tym miejscu kontrastuje ze struktura sekcji A, co pozwala na

unikniecie monotonii i powtorzen formy muzycznej. (Poréwnanie rysunku ponizej
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Na ostatniej stronie partytury piesni pojawia si¢ powtdrzenie frazy ,,géry sa ponad
gbérami, a kraj pograzony w zalu”, nie tylko tagodzace muzyczny nastr6j kulminacji,
lecz takze tworzace artystyczng wizje nieutulonego zalu i braku nadziei.

3.8.4 Analiza akompaniamentu fortepianowego

Kompozytor wykorzystat w swoim utworze wiele zachodnich zwrotow
harmonicznych, taczac je jednak z elementami o cechach chinskich, totez piesn ma
wyraznie chinski charakter stylistyczny.

W trzecim takcie prologu spietrzenie akordow kwintowych, a takze wznoszaca
progresja kwartowa przywodza na mysl -charakterystyczne brzmienie skali
pentatonicznej. Dlatego tez tego typu, na Zachodzie uwazany za nalezacy do muzyki
XX wieku, material harmoniczny jest szeroko stosowany przez chinskich
kompozytoréw w ich tworczosci o charakterystyce chinskiej. Geste tremolo w prologu

tworzy podniosty, uroczysty nastrdj, wspolgrajacy ze stowami "nadchodzi gorski

deszcz".
Largo f¢18 B E N E R - lu zai yi qii(composing)
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W partii akompaniamentu fortepianowego sekcji A, we frazach a i b przewazaja
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arpeggia, ktore nie wypelniaja calego taktu, natomiast we frazach ¢ id arpeggia

fortepianu maja charakter falujacy,

fluktuacyjny, wypetniajac cato$¢ taktow.

W potaczeniu z dwiema pierwszymi frazami tworza efekt warstwowego naktadania si¢

dzwigku i stanowia przygotowanie dla kulminacji nadchodzacej w sekcji B.

Po szybkich pasazach wznoszacych w takcie 29, w teksturze partii fortepianu

sekcji B pojawia si¢ triolowy wzor rytmiczny, tworzacy poczucie napigcia i jakby

sttumionego krzyku.
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Plaski wzorzec rytmiczny tacznika ma utorowac¢ droge do zmiany w partii

melodycznej w nastepnej sekcji Al. Od taktu 48 do 55 melodi¢ fraz a i b wykonuje

fortepian. Podobnie jest z melodig fraz ¢ 1 d od taktu 56, przy czym partia wokalna ma

tu charakter towarzyszacy. Od taktu 56 do 63 tekstura akompaniamentu staje si¢

bardziej masywna ijest wniej wiecej spigtrzen oktawowych, nastrdj staje sie

stopniowo coraz bardziej napiety, emocje rosng. Kolejna fraza ,,Niebo jest bigkitne,

dzikos¢ bezkresna, gory sa ponad gérami, a kraj pograzony w zalu” stanowi kulminacjg,

wyrazajaca bol roztaki i rozdzielenia obu stron Cies$niny.
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3.8.5 Analiza techniki wokalnej

Pierwsza fraza ,,Pochowajcie mnie na szczycie gory” - oddech powinien by¢
spokojny, artykulacja na poczatku moze by¢ nieco ci¢zsza, ale nalezy zwraca¢ uwagg,
by nie zaburza¢ rymu inie opdzniaé, by kazde stowo moglo by¢ wypowiedziane
wyraznie, to zdanie powinno zosta¢ zaspiewane zdecydowanie. W analizie melodii
wspominaliSmy juz o slowach "Miasto rodzinne nie jest widzialne" we frazie b.
Melodia jest tu §cisle zintegrowana z rytmem stow, co daje wrazenie recytacji. Musimy
pamigta¢ o wlasciwym kontrascie dynamicznym. Fraza druga musi by¢ nieco
mocniejsza od pierwszej, tworzac nastrdj bezradnosci, jakby westchnienia,
wprowadzajacego stuchacza w nastrdj utworu.

W strukturze "rozpoczgcia-utrzymania-zmiany-zamknigcia" sekcji A, oddech

musimy rowniez planowaé z wyprzedzeniem, nabranie powietrza w srodku kazdej

z fraz wymaga wcze$niejszego przygotowania. Spiewajac ,,Pochowajcie mnie na
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szczycie gory” we frazie ¢, nalezy skontrastowac to z emocjami z frazy a. Pojawiajg si¢
uczucia patriotyczne, totez nastrdj muzyki rowniez powinien si¢ zmieni¢. Oddech jest
tu glebszy, niz we frazie a, inna jest tez barwa rezonansowa, a stowa ,,patrz¢ na mgj
Kontynent” zaspiewac trzeba jasniej. W tym momencie konieczne jest skoordynowanie
wokalizacji kazdej zjam rezonansowych odpowiednio do artykulacji koncowej

samogloski ,,u” 1izaspiewanie ,moge tylko ptaka¢é wbolu” ze smutkiem

przypominajacym placz.
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W sekcji B nastroj osigga kulminacje. Chociaz powtarza si¢ tylko jedna fraza,
dynamika jej musi stale wzrasta¢, aby wyrazi¢ stopniowo narastajagce emocje.

Wigkszo$¢ rymow tutaj to dzwigk otwarty "ang", totez musimy zadbaé o prawidtowa
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pozycje¢ tylnej Sciany gardta oraz otwarcie przewodu rezonansowego, by tembr tych

dwoch zdan zinterpretowaé odpowiednio silnie i jasno.
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W kolejnym Iaczniku $piewamy mormorando, zniewielka dynamika, ale
zachowujac spojnos¢ glosu, co stanowi kluczowy punkt dobrej interpretacji tego
utworu. Dalej, dzwigki "m" i "ach" we frazie ¢ cze$ci A1 musza by¢ coraz wyrazniej
otwarte 1 z narastajacg dynamika. Podczas $piewania oddech podaza¢ musi za nimi,
pozostajac zarazem stabilny, gdyz prawidlowe wykonanie tej czgsci to niezbedny
warunek dobrej ekspresji emocjonalnej utworu.

Na poczatku taktu 64 nastrdj powinien zosta¢ doprowadzony do kulminacji,
a oddech powinien opa$¢ nizej, by da¢ wystarczajace wsparcie dla wysokich tonow.
Powtarzajagce frazy powinny postgpowac w sposoéb uporzadkowany, oddajac
narastajgcg tgsknotg za domem. Przy interpretowanym portamento na stowie "zatoba"
oddech nie moze by¢ rozluzniony, lecz spdjny i miarowy, co pozwoli na wyrazenie

glebokiego westchnienia 1 nadziei na zjednoczenie obu stron Cie$niny Tajwanskiej.
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3.9 Analiza struktury muzycznej pie$ni Dom

3.9.1 Kontekst poetycki

Dom, dom, gdzie jest dom?

Dom nie jest pod dachem obcych.

Dom w dtugiej nostalgii,

Martwilem sie przez dziewigédziesigt dziewigc lat.

Dom jest jak ciepte stonce w oddali,

Dom wisi wysoko jak ksigzyc.

Dom jest jak ciepte stonce w oddali,

Dom wisi wysoko jak ksigzyc.

Dom wisi wysoko jak ksigzyc.

Dom, dom, gdzie jest dom?

Dom nie znajduje si¢ pod bambusowym ptotem w obcym kraju.
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Dom jest nad kretq Zottg Rzekq,

Czekalem dziewiecdziesigt dziewigé lat.

Dom jest gniazdem, do ktorego powraca jaskotka,

Dom jest matkq, za ktorg tesknig dzieci.

Dom jest gniazdem, do ktorego powraca jaskotka,

Dom jest matkq, za ktorg tesknig dzieci.

Dom jest matkq, za ktorg tesknig dzieci.

ach... ach...

Autorem stow jest Sun Xinkai (1943-), pochodzacy z Fuzhou w prowincji Fujian,
tworca wielu znakomitych wierszy, ktore staly si¢ stowami licznych, ogélnie znanych
1 lubianych piesni. Stowa tego wiersza w sposdb niezwykle zywy i realistyczny
przedstawiaja sceny zzycia, wspominajagc o "okapie" i "ksiezycu", "jaskotce"
1 "dzieciach". Wszystkie te uzyte obrazy-symbole moga budzi¢ uczucia nostalgii.
Niczym kolejne warstwy, naktadaja si¢ ona na siebie, kumulujac coraz bardziej
intensywne, coraz bardziej dojmujace uczucia tgsknoty za rodzinnym domem, ktére
autor stow chciat wyrazi¢. Kiedy jednak zbadamy gleboka konotacje tego tekstu na tle
epoki, zaobserwujemy, ze byt to czas powrotu Hongkongu do macierzy w roku 1998.
Jednak w owym czasie Makau i Tajwan nie wrécity jeszcze do Chin, azatem
w warstwie metaforycznej, oprocz zwyktej ludzkiej tesknoty za domem rodzinnym,
piesn ta wyraza gorgca nadzieje autora na zjednoczenie obu stron Cie$niny Tajwanskiej

i powrot wszystkich Chinczykoéw pod jeden dach.>

55 Liu Zhihua: Analiza pie$ni artystycznych Lu Zaiyi Most, Dom i Nadzieja, praca magisterska Yunnan Arts
University, 2010, s.21.
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3.9.2 Analiza struktury muzycznej

=i ey

AR 5A 711
CINS | [H] 7% | JE
A EfEL) B A EfEL B
1 1 1 1
ath ctct ath cte?

(1-5) (6-13) (14-15) (16-25) (26-30) (31-38)  (39-40) (41-51)  (52-57)

Prolog 1 interludium tego utworu zawierajg ten sam material muzyczny, r6znigcy
si¢ jednak od tego w melodii i stanowigcy niezalezng czgs¢.

Sekcja A to dwie przeciwstawne frazy. Na schemacie strukturalnym wida¢, ze
sekcja A w taktach 6-15 131-40 podlega catkowitemu odtworzeniu, a pomig¢dzy
sekcjami A 1 B znajduje si¢ dwutaktowy tacznik, stuzacy przejsciu do innego nastroju.

Sekcja B to dwufrazowa repryza. Fraza cl to rozszerzona reprodukcja frazy c. Po
catkowitym odtworzeniu oryginalnych czterech taktow, nastepuje powtorzenie potowy
stow, stanowigce rozwinigcie o kolejne dwa takty. Uzyty tu material muzyczny stanowi
wariant materiatu z drugiej potowy frazy c.

Po interludium i pelnym odtworzeniu sekcji A, nastepuje przejscie do sekcji B.
Z rysunku widaé, ze fraza c2 zawiera wariacje, a wznoszaca kwartowa sekwencja
melodyczna frazy cl zostala odtworzona niecatkowicie, co kieruje nastroj ku
kulminacji.

»Ach” w kodzie zakonczono nowym materiatem, nawigzujacym do muzycznego
nastroju wstepu.

3.9.3 Analiza melodii
Melodia sekcji A ma charakter kontrastowy, zaczynajac si¢ pytaniem inoszac

cechy recytatywne, podporzadkowane prozodii stow, co jest szczego6lnie widoczne
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w stowach "Domu, ach, domu!", gdzie podkre§lono rytmiczng charakterystyke stow.
W stowach ,,dluga nostalgia" we frazie b, skok sekstowy w gore stuzy podkresleniu
intensywno$ci uczu¢. Komponujagc do tekstu ,dziewi¢édziesigt dziewieé lat"
kompozytor nawigzuje do rytmu wymowy tych stéw w jezyku mandarynskim. Rytm

iakcent liryczny oraz rytm muzyczny lacza si¢ ze soba, potegujac wyczuwalng

nostalgie.
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Melodia w sekcji B jest napisana technikg niepelnej repryzy. Wykorzystano tu
dwie frazy tej samej melodii ipowtarzajace si¢ dwie frazy tych samych stow,
a nastepnie wykorzystano motyw melodyczny ,,dom wisi wysoko jak ten Ksiezyc”
przesunigty o kwinte w dol, by powtorzy¢ te same stowa jako zakonczenie akapitu.
Taka pelna repryza stuzy wzmocnieniu nastroju. Rozszerzenie niepelnej repryzy
w ostatnich dwodch taktach stanowi przedtuzenie tesknoty za domem wyrazonej

w stowach wiersza.
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Kolejna sekcja A jest kompletng repryza poprzedniej melodii, ktérej narracyjny
charakter w polaczeniu z tekstem wyraza oczekiwanie na powrdt do domu. Roéznica
w stosunku do poprzedniego akapitu zawiera si¢ w melodii frazy c2 w akapicie B.
W pordéwnaniu z poprzednig frazg ¢, mamy tutaj do czynienia z sekwencja kwartowa,
co sprawia, ze nastrdj muzyczny rozwija si¢ skokowo. To jest muzyczna kulminacja
calej piesni. Wznoszaca sekwencja kwartowa podkresla site uczu¢ symbolizowanych

przez "jaskotke powracajaca do gniazda" - metafore osoby powracajacej do domu,

peinej tesknoty za matka.
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W koncowej czeSci melodia pobrzmiewa motywem prologu, konczac si¢
wykrzyknikiem ,ach”, co nie tylko przedluza emocjonalny spadek wywotany
kulminacja muzyki w sekcji B, dzigki czemu stluchacz moze spokojniej kontemplowaé
nadej$cie finatu piesni, lecz rowniez poteguje sile przekazu emocjonalnego, stanowiac
rodzaj niedopowiedzenia.

3.9.4 Analiza akompaniamentu fortepianowego

Na poczatku akompaniamentu fortepianu partia wysokich tonow jest prowadzona

w dynamice piano. Fermata na ostatnim akordzie prologu pozostawia miejsce fantazji

stuchacza. Opadajaca melodia stopniowo zanurza w muzyce emocje publicznosci.
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Adagio Rubato
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Akompaniament fortepianowy sekcji A jest zdominowany gtownie przez progresje

akordéw blokowych. We frazie a wykorzystano arpeggia akordow, a fraz¢ b zaczyna

niemelodyczna progresja akordow tamanych. Jak wida¢ w przykladzie nutowym,

akompaniament fortepianu w sekcji A jest generalnie w dynamice piano, gldwnie po to,

by podkresli¢ nastréj muzyki, a prostota jego faktury stuzy podkresleniu linii wokalnej

1 ekspresji emocjonalnej wokalisty. Kolejne dwa takty arpeggio wznoszacych stanowia

przejscie do sekcji B.
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Akompaniament fortepianowy w sekcji B stanowi silny kontrast z sekcja A. Partia
basowa wykorzystuje progresje akordow blokowych celem wzmocnienia gtgbi emocji,
podczas gdy na koncu wydluzonych 2 taktow, dlugie nuty akordow sg uzywane do

oddania atmosfery.
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Dalej akompaniament fortepianowy rozwija si¢ podobnie do poprzednich czesci
A 1B. Duzo pustej przestrzeni w czegsci koncowej stuzy podkresleniu melodii partii
glosowej, ktora wybrzmiewa na koncu.

3.9.5 Analiza techniki wokalnej

Emocjonalny ton tej piesni jest gltgboki i uroczysty. Kompozytor chce tu wyrazi¢
nie tylko tesknote wygnanca za domem rodzinnym, lecz takze tesknote i przywigzanie
do ojczyzny, wiec kiedy baryton $piewa t¢ piesn, potrzebuje wigcej rezonansu z klatki
piersiowej, dzigki czemu barwa glosu zyskuje na dynamice i trojwymiarowosci, co
pozwala na wlasciwe oddanie nastroju.

Kiedy zaczynamy $piewac ,,dom, dom”, trzeba wyrazi¢ uczucie melancholii
i jakby westchnienie. Od samego poczatku oddech powinien wspotgrac¢ z rezonansem
klatki piersiowej, pozycja tylnej $ciany gardla powinna by¢ nieco odchylona do tytu,

zwigkszy¢ tez nalezy rezonans glowy, by pokaza¢ smutek tesknoty za rodzinnym
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miastem. Spiewajac ,,gdzie jest dom”, trzeba zakoficzyé prosto, w sposob stanowiacy
jednoznaczne pytanie. Podczas $piewania ,,Dom jest w dlugiej nostalgii” oddech
powinien ptyna¢, by wyrazi¢ nastroj stow ,,dluga nostalgia”. Z analizy melodii wynika,
ze jej struktura jest zgodna z charakterystyka recytacji tekstu, wigc podczas $§piewania
stowa brzmig naturalnie, a wyczucie recytacji pomaga nam we wilasciwej artykulacji,
przy czym nacisk nalezy potozy¢ na pozycje¢ oddechu i rezonansu.

Skoro tylko wypowiadane jest stowo ,,dom” w sekcji B, musi ono nie$¢ bardzo
silny rezonans i oddech, by wyrazi¢ potege tesknoty za domem, niczym zdtawiony
krzyk. Fraza ,,Dom jest jak ksiezyc wiszacy wysoko”, ze wzgledu na opadajaca melodie,
$piewamy z mniejsza dynamika. Stanowi ona tez emocjonalng zapowiedz dla dynamiki
f wdalszej czeéci. Podczas $piewania frazy cl silniejsza jest rowniez ekspresja
emocjonalna pierwszej jej potowy, natomiast przy §piewaniu powtarzajacych si¢ stow
w takcie 24 nalezy zwraca¢ uwage na ritardando i diminuendo, wyrazajac uczucia
smutku i rozczarowania symbolizowane przez Ksiezyc.

Stuchajac sekcji A tej piesni w wykonaniu Liao Changyonga (Liao Changyong
(1968-) baryton, Rektor Konserwatorium w Szanghaju, wiceprzewodniczacy
Chinskiego Towarzysta Muzycznego, Cieszy si¢ duza renoma na krajowej
1 miedzynarodowej scenie muzycznej. W latach 1996-1997 trzykrotnie uhonorowany
Gltoéwna Nagroda w XLI Edycji Toulouse International Vocal Competition, Domingo
World Opera Competition i Norvegian Queen Sonja International Vocal Competition,
wzbudzajac sensacje na arenie miedzynarodowej. Znany jako Pierwszy Baryton Azji,
organicznie taczacy klasyczne belcanto i chinski $piew narodowy, czym wzbudza zywe
zainteresowanie badaczy tematu.) *° Autor zauwazyl, ze kiedy $piewa on
»dziewiecdziesiat dziewigé lat" we frazie b, jego glos jest jakby zdtawiony. Musimy
w tym miejscu zwroci¢ uwage na ten element, odrozniajacy si¢ wyraznie od czgsci
pierwszej wigkszg glebig uczud i silniejszym smutkiem przy jednoczesnym zachowaniu
jednolitej pozycji rezonansowej. Po stowie "czeka¢" nastepuje krotka pauza

podkreslajaca uczucie smutku i oczekiwania.

36 Lin Shaojie: Studium sztuki wokalnej Liao Changyonga, Muzyka Pétnocy, nr 16, 2014, s. 160
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W sekcji B fraza cl to wznoszaca sekwencja kwartowa, zmieniajaca nastrdj
muzyczny i wprowadzajaca nastroj ekscytacji. Podczas $piewania tej frazy nalezy
weczesniej przygotowaé oddech i pozycje rezonansowa. Spiewajac szybko znajdujemy
pozycje, podazajac za oddechem i $piewajac wysokie dzwieki we frazie ,,jaskotka
powraca do gniazda”, co wyraza oczekiwanie. Po stowie ,,dzieci” w taktach 49-50, ze
wzgledu na potrzebe zaakcentowania emocji, mozna na chwilg zatrzymac sie.

W kodzie jest tylko jeden wykrzyknik ,,ach”, ktdrego nie nalezy interpretowac
zbyt jasno. Tylna $ciana gardta musi by¢ nieco przesunicta ku przodowi, nadajac
glosowi wigkszej eterycznosci, zwlaszcza ,,ach” na ostatnim wysokim dzwigku C, musi
by¢ stabsze, by zakonczy¢ z nuta melancholii i nadzieli na zjednoczenie obu czgsci
Kraju Ojczystego.

3.10 Kontekst poetycki 1 analiza muzyczna piesni Kiedy wzejdzie Ksiezyc

3.10.1 Kontekst poetycki

Kiedyz wzejdzie jasny Ksigezyc? pytam Niebios trzymajgc czare,

Nie wiem, ktory rok jest teraz w Niebianskim Patacu

Chciatbym dosigs¢ wiatru i wroci¢ do domu, lecz boje sie chiodu tam wysoko,

Zamiast lecie¢ do zimmego Ksiezycowego Patlacu, lepiej pozosta¢ na Ziemi
i tanczy¢ w swietle ksigzyca, gdzie towarzyszy mi moj cien.

Ksiezyc odwrocit si¢ od Pawilonu Zhuanzhu, zawisajgc nisko nad rzezbionym
oknem i oswietlajqgc mnie bezsennego.

Ksiezycu, nie powinienes zywi¢ do nikogo urazy, dlaczego zawsze pojawiasz sie
w chwilach ludzkiej roztgki?

Ludzie majq radosci i smutki, Ksiezyc ma swoje fazy. Od czasow starozytnych nic
nie jest doskonale.

Mam nadzieje, ze ci, za ktorymi tesknie, sq bezpieczni i zdrowi, i bez wzgledu na
dzielgcq nas odleglos¢ mozemy razem oglgdac jasny Ksiezyc.

Kiedy wzejdzie Ksigzyc? jest rdwniez dzielem Su Shi Zyjacego w czasach
panowania Dynastii Song. Powyzej przeanalizowaliSmy juz inny jego utwor Rzeka
plynie na wschod. Mozemy teraz zobaczy¢, ze sa to dwa zupelnie rézne style poetyckie.

Poprzedni wiersz wyrazal naturalno$¢, heroizm iumilowanie zycia, podczas, gdy
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omawiany tutaj jest wswoim wyrazie bardziej romantyczny, marzycielski
1 zdystansowany do zgietku zycia.

W dawnej chinskiej poezji ,,jasny ksi¢zyc" 1,,wino" stanowily jedne z ulubionych
przez poetéw symboli. W owych czasach, kiedy jeszcze ludzka nauka i technika nie
byly tak rozwinigte, ksiezyc traktowany byl w sposob bardziej fantastyczny ita na
wskro$ romantyczna tendencja stala si¢ nieodtacznym elementem chinskiej tradycji.
»Wino" bylo za§ zawsze katalizatorem wyobrazni. Ksiezyc pod wptywem alkoholu
staje si¢ jeszcze bardziej fantastyczny itajemniczy, nabiera basniowego kolorytu.
Mozna sobie wyobrazi¢, jakie sceny i obrazy Ksi¢zyca ujrze¢ moze osoba pijaca wino.
W stowach ,,Chce wroci¢ do domu dosiadajac wiatru, ale boje si¢ picknego budynku
1 Yuyu, a na wysoko$ciach bedzie za zimno” kryje si¢ ogromne bogactwo doznan
zmystowych, a obawa, ze ,,na Ksi¢zycu bedzie zimno” wzbudza w nas sympati¢ dla
podmiotu lirycznego.

Swoj stosunek do zycia wyraza poeta w drugiej potowie wiersza: ,,Ludzie maja
radosci 1 smutki, a Ksi¢zyc ma swoje fazy. Tak bylo od wiekow”. Jest to wezwanie do
spokojnego przyjmowania tego, co nieuniknione, co od nas nie zalezy, do zycia chwila
i celebracji pickna Swiata, stowa za$ ,,Mam nadzieje, ze cztowiek bedzie istniat zawsze,
wraz z odlegtym Ksigzycem”, stanowig wyraz nadziei i wiary w lepsza przysztos¢.

3.10.2 Analiza formy muzycznej

A A

CINE HES
1 1 1
A + B C + D B'
1T | | | | 1
a+b ¢+ d + e f+f et +
(1-13)  (14-21) (22-29) (30-37) (38-45)  (46-54) (55-64)
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Pod wzgledem struktury muzycznej jest to wielka piesn trzycze$ciowa z repryza.
W 13-taktowym wstepie wykorzystano motyw glowny calego utworu jako materiat
muzyczny, a akordy arpeggio w taktach 10-13 stanowig przejscie.

Ekspozycja sktada si¢ z dwoch czesci. Cze$¢ A rozbudowana jest kontrastujgcymi
frazami, asymetryczna struktura frazowa 4+4 stluzy rozszerzeniu materialu
muzycznego. Osiem taktow sekcji B ma rowniez struktur¢ frazowa 4 + 4. Pierwsze 2
takty to rozwinigcie motywu gtownego, podczas gdy pierwsze dwa takty frazy cl
stanowig jego powtorzenie, ktore wzmacnia nastrdj muzyczny. Ta czg$¢ konczy sie na
tonice.

W interludium motyw gltowny rozwijany jest z wariacjami, co toruje drogg
transpozycjom tonalnym przetworzenia. Tonalno$¢ czgsSci przetworzenia jest
podzielona na dwie czesci, sekcja C jest utrzymana w chinskiej skali pentatonicznej ze
znakiem C, a w sekcji D tonacja ta przechodzi w tonacj¢ oznaczong znakiem D, by
nastgpnie powr6ci¢ do znaku C w takcie 52. W o$miu taktach sekcji C réwniez
wykorzystano w przetworzeniu strukture frazowa 4+4. W sekcji D, po tych samych
o$miu taktach jest jeszcze przedtuzenie, stanowigce przygotowanie do repryzy.

Repryza jest repryza o strukturze niepelnej, w ktorej powtarza si¢ tylko gtowny
motyw muzyczny. Ta metoda kompozycji nawigzuje do motywu muzycznego prologu
1 ujednolica emocjonalny ton catosci.

3.10.3 Analiza melodii

Dwie frazy w czesci A ekspozycji ukladaja si¢ w malg strukturg ,,rozpoczecia-
utrzymania-zmiany-zamknigcia". Poczatek irozwinigcie melodii, odwrdcenie
1 zakonczenie zapisane sg bardzo wyraznie w jednostkach dwutaktowych. Zgodnie
z rytmem tekstu, narracyjna melodia rozwija si¢ w pierwszej zwrotce, przedstawiajac
scene opisywang w tekscie. Melodia sekcji A konczy sie dzwigkiem dominantowym,

tworzac strukture potterminalng i torujac droge do repryzy w sekcji B.
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Sekcja B wyraza zyczenie ,,Chce dosia$¢ wiatru i powroci¢ do domu" dwoma
frazami, ktére nie oddaja w petni tematu muzycznego. W stlowach tej sekcji nastroj
muzyczny osigga pierwsza mala kulminacje. W slowach "ale boje si¢ pigknego
budynku i Yuyu, a na wysoko$ciach bedzie za zimno” potaczone, jednolite 6semki
wyrazaja zyczenie odwiedzenia Patacu Ksiezycowego, a zarazem Igk przed panujacym

tam chtodem, co stanowi niezwykle romantyczny i poetycki obraz.
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W sekeji przetworzenia C, stowa frazy d ograniczaja si¢ do dziewigciu zaledwie
znakéw. Kompozytor uzyt jednak powtorzenia stow ,1l$nigca bezsennos$¢”, aby
uzupetni¢ strukturg frazy, podkreslajac zarazem jej melancholijny charakter.

W sekeji D wykorzystano jako melodig skalg pentatoniczng oznaczong jako C, aby
podkresli¢ ideowy motyw utworu ,,Ludzie maja rado$ci 1 smutki, a Ksi¢zyc ma swoje
fazy. Tak byto od wiekow”. W tej cze$ci melodii pojawia si¢ nuta muzycznego nastroju
»lesknota, kraina fantazji”, aw partii akompaniamentu fortepianowego jest

realizowane pianissimo tremolo, tworzace nastrdj eteryczno$ci irozmarzenia. We

frazie ,tak bylo od wiekdw” powraca tonacja pentatoniczna ze znakiem D
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(w tradycyjnej chinskiej tonacji narodowej, ton D, piaty ton skali, pojawia si¢ jako
ostatni dzwigk na koncu frazy, czyli w pozycji dzwigku tonicznego), ktéra wprowadza

nas w ostatnig repryze.
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Materiat muzyczny uzyty wtej ostatniej niepelnej repryzie jest w istocie
motywem tematycznym z prologu. Odpowiada on motywowi z prologu i ekspozycji,
co wywotluje wrazenie echa i potaczenia poczatku i konca. ,,Mam nadzieje, ze czlowiek
bedzie istniat zawsze, wraz z odleglym Ksiezycem” to takze wyraz emocjonalnej
sublimacji tego wiersza, zyczenie wyrazone melodiag motywu gldwnego, dopetniajace

strukturg i nastrdj muzyczny.
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3.10.4 Analiza akompaniamentu fortepianu
Akompaniament fortepianowy w tej piesni w cato$ci prezentuje senng atmosfere.
Po prezentacji motywu gldéwnego w pierwszych osmiu taktach prologu, w taktach 9-13
pojawiajg si¢ pasaze akordow tamanych taczace motyw gtowny z melodia i tworzace

nastrdj o delikatnej barwie.
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Faktura akompaniamentu fortepianowego w ekspozycji podzielona jest na dwa
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typy. W sekcji A,

akompaniamentu fortepianowego zastosowano akordy arpeggio bez towarzyszenia
melodii, co kreuje nastr6j samotnego picia wina w blasku Ksi¢zyca w cichg noc.

W sekeji B motyw tematyczny jest rozwijany, a akompaniament szybkimi akordami

famanymi tworzy efekt sptywajacego z nieba blasku Ksigzyca.

ze wzgledu na narracyjny charakter melodii,

33” A, — f_-\ — |
T AN LN S S GRS S P —_————
\‘.j' ‘I}k |ﬁ I e — IllEl Ir IV i Il' 1 EE{_'%'
S i 8w BT
wd  ylichéng fEng gui il youkong qiong lou yi yii
Ze = EE N
9 b ::_7}'1,??!‘- LTy {“I::i — — . lEl
:%VW | - J._i\l @ - = F
i _, <. oo
_// © o ~— r
) — — [ —_
m.d.
“p p— ‘ N P P o
: — - T
e ool L I s. e
oK M K R 7 i % o e
gio chu bu shéng han gi  wi jomg i ying hé si zai rén
——e %
=="ce, =R .
p ! i {[}.P -!‘7 | Fﬁ
e 3 = re L
\_____/ 'mf ﬂ m— dim.
. ==N1IE e e
25 - — ==
EE P —— o e
m.d.

Interludium jest w takcie 33. Krétka modulacja uwydatnia lekko$¢ 1 eteryczno$é

chwili. W taktach 34-35 motyw muzyczny skacze w gorg, po czym opada w dot,

jeszcze bardziej potggujac nastroj.
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Akompaniament fortepianowy repryzy réwniez dzieli si¢ na dwie czesci. Fakture
akompaniamentu fortepianowego sekcji C wypelnia gltéwnie melodia, jego parti¢
wysoka w taktach 38-41 uzupetniaja dhugie nuty melodii. Kolejne 4 takty to progresja
pasazy akordéw tamanych, podczas gdy melodia sekcji D jest transponowana,
a w partii akompaniamentu pojawia si¢ stabe tremolo, oddajace romantyczny obraz

muzyczny.
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Po wznoszacej si¢ skali w takcie 53 akompaniament fortepianu wchodzi w sekcje
repryzy, podkreslajac sile ekspresji emocjonalnej motywu gléwnego za pomocy linii
melodycznej przesuni¢tej o oktawe w gore.

3.10.5 Analiza techniki wokalnej

Przed powstaniem omawianej tutaj piesni artystycznej istnialy cztery wczesniejsze
piesni napisane do tych samych stoéw, jednakze pod wzgledem koncepcji artystycznej,
wersja Lu Zaiyi najlepiej oddaje romantyzm dawnych wyobrazen o Ksiezycu.

Wykonujac ekspozycje tej piesni, Autor wzoruje si¢ na wersji wykonawczej Liao
Changyonga. W strukturze narracyjnej sekcji A, bogata barwa barytonu podkresla
wymowe frazy ,Kiedy wzejdzie Ksigzyc?”. Z kolei fraza ,,Chc¢ wroci¢ do domu
dosiadajac wiatru” w sekcji B wyraza pragnienie wolnos$ci. Stowa ,,dosiadajac” nie
nalezy artykulowac zbyt ciezko, a akcent powinien by¢ polozony na nosowy dzwiek
»eng”. Oddech pozostaje pod Scista kontrola, a jego przeptyw powoli nabiera tempa.
Podczas $piewania ,,jecha¢" dwie miary powinny by¢ tak za$piewane, by wyrazié

tesknote za wolnos$cig latania z wiatrem. Przy slowach ,,boj¢ si¢ pigknego budynku
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1 Yuyu, a na wysokosciach bedzie za zimno”, rytm ésemkowy powinien by¢ $piewany
réwnomiernie, co wyrazi powsciggane wahanie i niepok6j zwigzany z emocjami, jakie
niesie ze sobg opadanie melodii.

W sekeji przetworzenia C, fraza ,,Pawilon Zuanzhu” powinna by¢ zaspiewana
spokojnym tonem, wyrazajac melancholijne uczucie, jakie niesie ze sobg wpatrywanie
si¢ w swiatto Ksigzyca w bezsenng noc. Fantazyjny charakter stow ,.Ludzie maja
radosci 1smutki, a Ksiezyc ma swoje fazy” nalezy $piewaé eterycznym tonem,
kontrolujac oddech i glos, zachowujac wysoki punkt rezonansu i $piewajac z niewielka
dynamika, by odda¢ ten senny nastrdj. Jest to najtrudniejsze miejsce w omawianej
piesni, a ekspresja musi by¢ tutaj adekwatna do tresci.

Konczaca fraze ,,Mam nadziej¢, ze czilowiek bedzie istnial zawsze, wraz
z odleglym Ksiezycem” S$piewamy w sposob peten emocji, zgrywajac oddech
z punktem rezonansu, gltebokim i delikatnym tonem wyrazamy zachwyt podmiotu
lirycznego dla pickna petni Ksiezyca.

3.11 Analiza kontekstu poetyckiego i analiza muzyczna pie$ni Pefnia Ksiezyca

w Zachodniej Wiezy

3.11.1 Kontekst poetycki wiersza

Lotos przekwitl, zapach znikngi, a bambusowa mata jest zimna i Sliska jak jadeit,
oznajmiajgc nadejscie glebokiej, chtodnej jesieni

Delikatnie podnoszgc jedwabng spodnice, wsiadam samotna do Orchideowej
Lodzi

Unosze wzrok ku odleglemu niebu, ktoz przysle brokatowy zwoj bialy niczym
chmury?

Klucz gesi powraca na potudnie, a Ksiezyc jasno oswietla Zachodnig Wieze.

Kwiaty plyng swobodnie, niesione nurtem wody.

Tesknota rozstania, Ty i ja, dwa zmartwienia.

Ach, niepodobna sie od tej tesknoty i smutku uwolnic,

Znika z twarzy, a pojawia si¢ w sercu.

Li Qingzhao (1084-1155) byla stynng poetka zyjaca w czasach panowania

Dynastii Song. Jej styl pisania byt peten gracji i elegancji, co zapewnito jej duzy rozglos
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w kregach literackich owych czasow.

W swojej poezji bardzo duza wage przywigzywata do ekspresji emocji poprzez
opisy krajobrazow 1 bezposredniego otoczenia. W niezwykle zwieztych stowach
i frazach odda¢ umiata nastr6j chwili. W wierszu Obcigta sliwa wspomina o ré6znych
przedmiotach symbolizujacych uczucie mitosci i tesknoty, ani razu nie pada jednak
stowo "tesknota", cho¢ kazdy wers o niej wlasnie méwi. ,,Jesien" to pora tesknoty,
»samotna wycieczka todziag orchideowa" oznacza samotno$¢ i tesknote, ,ktoz to
w obtoku przesyta brokatowy list?" jest wyrazem oczekiwania na list od ukochanego,
"ges" za$ jest tradycyjnym w dawnych Chinach symbolem mitosci. Czytajac caty
wiersz odnosimy wrazenie, ze nie tyle kazde zdanie, co raczej kazde stowo petne jest

uczucia.

3.11.2 Analiza struktury muzycznej

g1+ A B

| | | |
a + al b + bl
(1-13) (14-22) (23-31) (&b

(23-35) (&£%I1b)

Struktura tej piesni jest stosunkowo prosta. Wykorzystano w niej dwie
kontrastujagce ze soba partie dla wykreowania nastroju muzycznego. Na schemacie
strukturalnym widaé, ze prolog zajmuje znaczng cze$¢ struktury. Po pierwszym
zakonczeniu melodii, dalsza cze$¢ prologu od taktu 4 spetnia funkcje interludium.
W sekcji A melodia rozwija si¢ metoda niepelnej repryzy. Ten sam motyw pojawia si¢
w taktach 14 118, lecz jest to repryza niepelna, co pozwala na unikni¢cie wrazenia

monotonii i znuzenia. Natomiast w sekcji B wykorzystano zupetnie odmienng technike
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pisania melodii, nie narracyjna, jak w sekcji A, lecz liryczna, wyrazajaca tesknote za
odlegltym o tysigce mil kochankiem.

W sekcji B melodia rozwija si¢ rowniez jako niepelna repryza, warstwa po
warstwie. W taktach 23-24 1 27-28 mamy ten sam motyw tematyczny, natomiast takty
29-31 sa niepelng repryza taktow 25 - 26. Przebieg melodii jest podobny, ale w takcie
31 kompozytor konczy akapit powtorzeniem stow.

3.11.3 Analiza melodii

Tres¢ stow w sekcji A jest gldéwnie narracyjna. Wyrazenia ,,Czerwony korzen
lotosu”, ,,mata bambusowa” 1 ,,orchideowa t6dka” opisuja to, na co aktualnie patrzy
podmiot liryczny. Podobnie narracyjny charakter ma réwniez melodia. Po ekspozycji
tematu w dwoch pierwszych taktach frazy a, w kolejnych dwdéch frazach ,,rozluzniajac
odziez, samotna w orchideowej todce” wykorzystano melodi¢ w srodkowym rejestrze,
aby opisa¢ samotnos$¢ irozczarowanie faktem, ze ukochanego nie ma w poblizu.
Nastepnie fraza al powtarza temat muzyki, zmieniajac jednoczesnie melodi¢ stowa
»list". Ciagle opadanie shuzy wyrazaniu westchnienia oczekiwania, kontrastujac
z melodig ,,maty bambusowej". We frazie "petnia Ksigzyca w Zachodniej Wiezy"
melodia si¢ unosi, przygotowujac nastrdj pod liryzm nastepnej sekcji, a takze kreujac

muzyczny obraz monologu kierowanego do Ksi¢zyca.
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W sekcji B wykorzystano dwie niemal identyczne melodie, w ktorych dopiero na
koncu nastepuje opadanie frazy. W kierunku melodii frazy b falujace, faliste linie
,unoszenia” kontrastuja z opadajacymi liniami melodycznymi ,woda plynie
swobodnie”. Linie melodyczne oddaja znaczenie stow poetyckich, a kotysanie ptatkow
fagodnie dryfujacych na powierzchni wody i ulotno$¢ jej nurtu przedstawione sa
w sposOb bardzo obrazowy. Nastepnie wznosi si¢ dlugo brzmigca mata falista linia
»Zmartwienia”, wyrazajgca coraz intensywniejsze emocje. Koncowa powtdrzona fraza
»ale w sercu”, raz na dzwigku tonicznym rejestrow $rednich, drugi zas raz na dzwigku

tonicznym rejestrow wysokich, wyraza uczucie, pomimo zakonczenia melodii, tesknota

trwa nadal.
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3.11.4 Analiza akompaniamentu fortepianowego
Akompaniament fortepianowy w prologu podzielony jest na dwie czgséci: pierwsze
trzy takty to plynne arpeggia, w ktorych akordy molowe pozbawione melodii
przechodza ptynnie w gore, tworzac mglista i spokojng atmosfer¢. W dalszej czeSci
wykorzystano energiczng progresj¢ tremolo i akordow blokowych tondéw wysokich,
w melodii za$ tej czgsci nie wykorzystano zadnych motywdw ani fragmentéw melodii

piesni, lecz niezalezng melodi¢ stanowiaca zapowiedz dalszej tresci emocjonalne;j.
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Tekstura akompaniamentu fortepianowego w sekcji A w znacznym stopniu

wypelnia przestrzenie diugiej melodii, przy czym jej charakter jest zasadniczo

niemelodyczny. Taka technika tworcza tworzaca duzy kontrast z melodig partii

wokalnej stanowi doskonalg okazje do ekspozycji gtosu. Poniewaz akompaniament nie

posiada cech melodii, nie powoduje wigc zaklécen wykonawczych dla wokalisty

1 dobrze podkresla barwe jego glosu.
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Po ostatniej frazie sekcji A, ,pelia Ksiezyca w Zachodniej Wiezy”,
akompaniament fortepianowy gra szybka i ptynng progresj¢ szesnastkowa, po ktorej
nastgpuje skok o oktawe, przygotowujac nastrdj dla sekcji B. Taka technika jest
powszechnie stosowana w pisaniu piesni, tagczac cze$¢ narracyjng i liryczng. Moze ona
skutecznie kreowa¢ nastrdj muzyczny, sklaniajac $piewaka do kumulowania lub

zmiany nastroju przed zaspiewaniem nastepnego utworu.
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Chociaz melodia sekcji B jest prosta, akompaniament fortepianu zawiera wiele
urozmaicen dla wzbogacenia nastroju. Od poczatku sekcji B w basowej partii
fortepianu pojawiaja si¢ szybkie przebiegi ¢wierénutowe, co stuzy oddaniu silnego
nostalgicznego nastroju muzyki sekcji B, a przy stlowach ,,swoista choroba mitosna”,
uzyto tego samego wzorca rytmicznego co w melodii, aby wyrazi¢ smutek tesknoty.
Przy stowie ,,smutek” akompaniament fortepianu laczy muzyczny nastrdj nastgpnego

zdania ze skokowymi akordami i szybko wznoszaca si¢ skala.
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3.11.5 Analiza techniki wokalne;j

Ta pies$n artystyczna byla §piewana w réznych wersjach przez wielu chinskich
$piewakow, zas wersje barytonowg wykonat Liao Changyong. Subtelnos¢ oryginalnych
stow, w wykonaniu barytonowym, uzyskuje zdecydowanie i glebig, catkowicie r6zng
od zenskiego glosu.

Spiewajac ten utwor, Autor przyswoit sobie wiele z interpretacji Liao Changyonga:
mocny oddech, subtelno$¢ operowania zmianami dynamicznymi, zatrzymanie glosu
przy rownoczesnej kontynuacji ekspresji oraz wiele innych cennych technik
wykonawczych. Kiedy $§piewamy poczatkowe ,,$lad woni czerwonego lotosu”, stowo
»Czerwonego” powinno by¢ $piewane pianissimo, wyartykulowane szybko ibez
zaktécen dzwigku wywolanych strumieniem powietrza. Spiewajac stowo "jadeitowy",
pozycja tylnej $ciany gardta nie powinna by¢ cofnigta zbyt daleko, gdyz zbyt duzy
rezonans zniszczy jedno$é pozycji frazy. Spiewajac stowo "list" nalezy westchnaé,
pozwalajac oddechowi sptynaé¢ w dot, jakbysmy S$piewali w oczekiwaniu, kiedy

nadejdzie list mitosny. Spiewajac stowo "czas" w "czas, kiedy powracaja gesi", trzeba
129



wyraznie wyartykutowaé to stowo, rownocze$nie nie przesuwajac pozycji rezonansu
zbyt daleko. Mozna lekko podnies¢ migsien Smiechu i pozwolié, aby stowo wybrzmiato

w punkcie rezonansu glowy.
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Spiewajac fraze b, zawczasu przygotujmy oddech, podazajac za emocjonalnym
tlem wykreowanym przez parti¢ akompaniamentu, $piewajac dlugo iszeroko fraze
»Kwiaty ptyna, woda ptynie”, a nastepnie wykonujac pauze w srodku ,,swoista choroba
mitosna". Cigglos$¢ stanu glosowego i umystu wymaga wsparcia oddechowego, totez
nawet przy pauzach oddech musi by¢ stale wruchu, bySmy mogli za chwile
kontynuowac $piew. Reszta tutaj jest taka sama jak wymog ,.tylko opuszczenia brwi”

Ww nastgpnej frazie.
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Pod koniec piesni, $piewajac ,,Na brwiach, ale na sercu”, nalezy zwroci¢ uwage
na wyrazanie muzycznych emocji, oddech powinien ptyna¢ réwnomiernie zjamy
brzuszne;j.

3.12 Kontekst poetycki i analiza muzyczna pie$ni Spinka w ksztalcie Feniksa

3.12.1 Kontekst poetycki wiersza songowskiego Spinka w ksztatcie Feniksa

Lu You (1125-1210) byl znanym pisarzem i poeta z okresu panowania dynastii
Song. W tym czasie, gdy kraj stanagt w obliczu wojen i niepokojow, Lu You zaciagnat
si¢ do wojska, aby broni¢ swojego domu ikraju. Jego wiersze petne sa heroizmu,
ambicji, wzniostosci i patriotycznego entuzjazmu.

Czerwone, zniszczone dlonie, gorqce zZotte wino i wierzby na wiosennych murach
patacu.

Wiatr wschodni jest zly, a rados¢ niewielka. Wiele lat rozlgki, moj umyst peten
smutku.Zle, ?le, Zle.

Wiosna jak dawniej, cztowiek chudy i wyniszczony. Lzy sq czerwone i rozproszone.

Spadajg kwiaty brzoskwini na Pawilon Xianchi. Chociaz istnieje sojusz gorski, list
trudno dostarczy¢. Nie, nie, nie.

Piesn Spinka w ksztalcie Feniksa zostata napisana przez Lu You jako wyraz jego

zalu po utraconej milosci. Jest to zarazem jeden z jego bardzo nielicznych wierszy
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o tematyce mitosnej. Lu You i Tang Wan byli kochankami. Poniewaz jednak matka Lu
You nie lubita Tang Wan, zmusita ich do roztaki, kazac Lu You poslubi¢ inng kobiete.
Lu spotkat si¢ z Tang Wana w Shenyuan i1 w przyptywie smutku napisatl ten wiersz.
W odpowiedzi, jego ukochana Tang Wan réwniez napisata wiersz Spinka w ksztalcie
Feniksa, oba za$ ich utwory staty si¢ klasyka. Oba te wiersze w swojej tresci wzajemnie
do siebie nawigzuja, w omawianej za$ piesni artystycznej wykorzystano stowa wiersza
autorstwa Lu You.

3.12.2 Analiza struktury muzycznej

=A) A —EFE S

5|+ a a' b
(1-10) (11-18) (19-28) (29-35) &k

(29-41) &2k

Jak wida¢ na schemacie, struktura muzyczna tej pie$ni artystycznej jest
stosunkowo prosta. Sekcja B zawiera wlasciwie powtdrzenie stow zsekcji A,
z niewielkim rozwini¢ciem, ograniczajacym si¢ do trzech westchnigc.

»Czerwone, zniszczone dlonie, gorace zolte wino iwierzby na wiosennych
murach patacu

Wiatr wschodni jest zty, a rado$¢ niewielka. Wiele lat roztaki, moj umyst peten
smutku

Zle! Zle! Zle!”

Z zestawienia wida¢, ze oryginalne stosunkowo regularne gorne i dolne frazy, ze
wzgledu na ostatnie ,,zle! Zle! Zle!" stracity swoja regularno$é. Jesli zatem kompozytor
nie dodatby tego rozszerzenia, tatwo mogloby to zaburzy¢ rownowage muzyki, tworzac
wrazenie pewnego dyskomfortu stuchowego, wiec po frazie "Wiele lat rozigki, mgj
umyst peten smutku." dodano tu wykrzykniki ,,Zle! Zle! Zle!", ktore nie tylko
rownowazg strukture muzyczna, lecz takze podkreslaja samotno$¢ i frustracje utracone;j

milosci.
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3.12.3 Analiza melodii

Motyw tematyczny tej pies$ni artystycznej pokazany na rysunku, stanowi

wznoszaca progresja sekundowa. Motyw ten pojawia si¢ w taktach 11 119 oraz 13.

W takcie 13 stowo ,,paruje”, w takcie 17 stowo "Sciana" oraz w takcie 21 stowo

"uczucie", w ktorych miejscu mamy skoki septymowe, a w stowie "odleglos¢" w takcie

27, jest skok sekstowy. Szybkie przebiegi melodyczne w gore i w dot odgrywaja

znaczacg role w dalszym rozwijaniu muzycznego nastroju, a kompozytor wyraza w ten

sposob ogrom smutku i zalu.
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Melodia zaczyna si¢ od taktu 19, powtarzajac melodi¢ frazy a. W takcie 26 takcie
przy stowie ,,odlegto$¢” zaczyna si¢ rozwijac. Uzycie fermat wydtuza ja, wyrazajac zal
z powodu "wielu lat roztaki" w melodii trwajacej az 5 taktow. Nastepnie powtarzajag si¢
stowa "Wiele lat roztagki, mdj umyst peten smutku". Kontrapunkt migdzy melodia
i tekstem jest tutaj bardziej zwiezty niz wezesniej, o jedno stowo i o dwa tony mnie;j.
Kontrapunkt utworu maksymalnie przedtuza smutek, a nastgpnie konczy si¢ trzema

bolesnymi wykrzyknikami ,,zle!”, tworzac muzyczny nastrdj nieutulonego zalu.
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3.12.4 Analiza akompaniamentu fortepianowego
Ze schematu wzoru rytmicznego prologu wynika, ze ten wzor rytmiczny stale
opada z rejestrow wysokich do niskich. Nieregularne kontrapunkty 3 do4 1 5 do 4 stuza
do stworzenia niepokojacej atmosfery muzycznej. Technika kontrapunktu
nieregularnego moze ksztaltowa¢ opozycje rytmiczng ijednos¢ kompozycji
harmonicznej, ktéra odgrywa kluczowa role w kreacji muzycznego nastroju catego
utworu. Asymetria rytmu tworzy nieréwnowage wrazen stuchowych shuzaca kreacji

niestabilnej atmosfery muzycznej i podkreslania smutnego nastroju muzyki.
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W dalszej czesci piesni, tekstura akompaniamentu utrzymuje stabilny rytm.
W partii akompaniamentu w takcie 27 muzyka zatrzymuje si¢ na chwile na fermacie.
Puste przestrzenie w partii akompaniamentu podkreslaja tempo i falowanie melodii,

pozostawiajac wyobrazni stuchacza nieskrepowanag przestrzen dla emocjonalnego

rezonansu.
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W pélterminacji (pierwszej wolcie) taktow 33-35 i kadencji taktu 36 w fakturze
akompaniamentu wykorzystano t¢ sama progresje akordow co w partii melodyczne;j.

W przepetnionych gorycza stowach "Zle! Zle! Zle!" i,,Nie! Nie! Nie!" taka technika
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tworcza partii akompaniamentu podkresla znaczenie stéw moéwiacych o dwojgu ludzi,

ktorych los rozdzielit pomimo taczacego ich uczucia.
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3.12.5 Analiza techniki wokalnej

Ekspresja emocjonalna wtej pie$ni artystycznej winna by¢ niezwykle
powsciagliwa i wymaga od wokalisty kontroli oddechu podczas $piewania utworu,
a jedno$¢ jam rezonansowych jest celem tej techniki.

Na poczatku muzyki, w preludium wymaga si¢ od $§piewaka wczucia si¢ w nastroj,
$piewania motywu tematycznego i poprawnego wykonania septym. Spiewajac septymy
nalezy stabilnie kontrolowa¢ oddech, wydychajac ptynnie bez uzycia sity. Przy stowach
,wierzba na murach patacu” podkresli¢ nalezy przygnebiajacy nastrdj muzyki. W tym
celu trzeba wzig¢ gleboki oddech, utrzymujac stabilny stan przez dwie miary stowa

"patac", nie rozluzniajac oddechu zaspiewac stowo ,,mur” i zakonczy¢ westchnieniem
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zalu przy stowie "wierzba".

Podczas $piewania ,,Wiatr wschodni jest zty” technika jest taka sama, jak
w przypadku ,,Czerwone, zniszczone dlonie”, ale oddech musi by¢ kontrolowany
bardziej stabilnie i wolniejszy, aby przygotowac si¢ na kolejng frazg ,,Wiele lat roztgki”.

nn
1

Przy glosce stowa ,liu” trzeba ujednolici¢ punkty rezonansowe, a barwa glosu
powinna by¢ jasna i mocna. Po mocnym od$piewaniu tego stowa, ,,suo” zaspiewaé
nalezy w trzech miarach. jednoczes$nie utrzymujac dynamikg tej frazy, dla kontrastu ze
stabszym jej powtdrzeniem.

Frazy ,,Wiele lat rozlaki” 1 ,,list trudno dostarczy¢” stanowia punkt kulminacyjny
utworu i emocjonalng eksplozje piesni. ,,Li” i,,nan” wymagaja wstrzymania oddechu
oraz rezonansu nosogardzieli dla dzwigku zawieszonego w wysokiej pozycji.
Przestrzen rezonansowa powinna by¢ ujednolicona, a przyspieszenie oddechu pozwoli
na wykonanie crescendo dzwigku diugiego. Barwa musi by¢ migkka i przestrzenna.
,L1" to smutek roztgki z ukochana, ,,nan" to bezradno$¢ i bol wobec zadania matki. Te
dwa stowa zawieraja bogate przestania, ktore wokalista musi przekaza¢ za
posrednictwem swojej techniki ekspresji emocjonalnej, by dobrze zinterpretowac utwor.

Trzy naktadajace si¢ na siebie stowa na koncu gornego i dolnego wersu stanowig
ostatni akcent tej piesni i jej zwienczenie (,,Zle, zle, zle.” , Nie, nie, nie!”). Kluczem
jest wyczucie trwania i naktadania si¢ na siebie trzech powtarzanych stoéw, ktore zgraé
musimy z akordami blokowymi akompaniamentu. Rozpoczynamy mocno artykulacje
naglosu, zamykajac si¢ w pauzie Osemkowej i stopniowo intensyfikujac emocje
przekazu. Dopiero po ostatnim stowie mozemy si¢ rozluznié. Jest to niewypowiedziany
smutek i1 bol w sercu podmiotu lirycznego, zabarwiony nutg nie$Smiatosci, co moze
pobudzi¢ empati¢ u stuchacza.

3.13 Analiza struktury muzycznej pie$ni Ach, chinska ziemio

3.13.1 Kontekst poetycki
Nalezysz do mnie, ja naleze do ciebie,
W dzien i w nocy razem,

Przez tysigce i dziesigtki tysiecy mil,

Wcigz w twoich ramionach.
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By¢ ziarnem zakopanym w ziemi,

Dla Ciebie kwitng¢ i owocowac,

By¢ wierzbg rosngcg przy drodze,

Co roku ogtaszac¢ Ci nadejscie wiosny.

Ah! Ach, chinska ziemio

Ty nalezysz do mnie, ja naleze¢ do Ciebie.

Ty nalezysz do mnie, ja naleze do Ciebie.

Na zZycie i Smierc nierozigczni,

Mam serce dziecka,

Ty masz wole Matki.

By¢ skowronkiem latajgcym po bigkitnym niebie,

Spiewajgc Ci Swiatlem slorica,

Byc¢ sosng stojgcq wysoko na gorze,

Chronigc Cie od wiatru i deszczu.

Ah! Ach, chinska ziemio

Ty nalezysz do mnie, ja naleze¢ do Ciebie.

Tworca tych stow jest Sun Zhongming (1956-obecnie). Autor wyraza tu swoja
mito$¢ i przywigzanie do ojczyzny za pomocg licznych metafor. Metafory " ziarna",
"wierzby" czy "sosny" Zywo obrazuja jego patriotyczne uczucia do Kraju i Ziemi,
opisujac tez pickno Chin w tamtej epoce. W stowach tych podmiot liryczny nie wyraza
swojej Slepej zaleznosci od Ojczyzny, lecz ch¢é poswigcenia si¢ dla niej w takich
metaforach, jak ,,dla Ciebie kwitng¢ i owocowaé” czy ,.chronigc Ci¢ od wiatru
1 deszczu". Jest to nierozerwalnie zwigzane z okresem stuzby wojskowej poety: ,,Ta
piesn zostata skomponowana w 1984 roku, w okresie stuzby w wojsku. Patriotyczny duch
kompozytora iautora stow podczas szkolenia wojskowego oraz wplyw wymagajacego,

cigzkiego szkolenia rozbudzity rodzaj mitoéci do ojczyzny, Zohierzy i ludu".”’

57 Sun Xinyu: Obja¢ chinska ziemig. Tao Siyao istudium charakterystyki jego tworczo$ci, praca magisterska
Nanjing Normal Uniwersity, 2011, s. 3
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3.13.2 Analiza struktury muzycznej

B=#mA

a + a b + c d + e

(1-8) (9-16) (17-24) (25-30)

W prologu tej piesni wykorzystano material muzyczny frazy al, jednak bez jej
catkowitego powtarzania. Dluga 8-taktowa melodia irytm triolowy shuza oddaniu
szerokiego 1 wspaniatego obrazu muzycznego.

Sekcja A to dwie repryzy niecatkowite, ktore w polowie konczg si¢ na akordzie
drugiego stopnia, tworzac frazy otwarte, a sekcja A konczy si¢ na dzwigku tonicznym,
co stanowi przygotowanie do rozwini¢cia nastgpnego akordu. Rozwdj motywu
muzycznego zaczyna si¢ w takcie 9. W takcie 11 jest przejscie do 2/4, a nastepnie
powr6t do 4/4. W takcie 13 mamy wzmocnienie motywu gldwnego, a w takcie 15
rozwinigcie materiatu muzycznego technika kontrastows.

W sekcji B pojawia si¢ nowy materiat muzyczny, podzielony na frazy ztozone
z dwoch réznych materiatéw muzycznych. Te dwie frazy pozostaja ze sobag w relacji
przeciwstawnej, a emocje muzyczne najpierw rosng, a nastgpnie zostaja sthumione, co
ma stanowi¢ przygotowanie do wybuchowego, emocjonalnego wykonania sekcji C.

Sekcja C to punkt kulminacyjny muzyki, a takze emocjonalny wybuch. Muzyczne
emocje osiagaja punkt kulminacyjny we frazie d, a nastepnie wykorzystujemy fermate
by dokona¢ przejscia emocjonalnego i powroci¢ do frazy e.

3.13.3 Analiza melodii
Melodia sekcji A jest powtarzalnym rozwini¢ciem frazowym. Motyw sekcji A jest

niecatkowicie odtworzony we frazach aial, co z jednej strony odwotuje si¢ do
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znajomych dla sluchacza motywoéw, ale z drugiej pozwala na uniknigcie monotonii
i schematyzmu. Metrum zmienia si¢ na 2/4, co stuzy do wyrazenia emocji napigcia
1 oczekiwania w stowach ,,ranki i wieczory". Potkadencja frazy pada na drugi akord,

tworzac potkadencje otwarta, pozwalajaca na kontynuacje tej samej emocji we frazie
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Jesli chodzi o dwie frazy melodyczne z sekcji B, z punktu widzenia przebiegu linii
melodycznej, zakres dzwigku frazy b jest wyzszy niz frazy c. Melodia frazy ¢ opada
progresywnie, a nastrd] muzyczny stopniowo si¢ poglebia. Jest to technika tworcza
polegajaca na tym, ze akapit petni funkcj¢ tacznika. Poniewaz muzyka w dalszej czg$ci
nacechowana jest gwaltowniejszg tre$ciag emocjonalng, w interpretacji tej czgsci
konieczne jest wczesniejsze przygotowanie si¢ przed frazg c, aby moéc lepiej

wyeksponowac kulminacjg.
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Sekcja C jest punktem kulminacyjnym catego utworu, a szczytowym punktem

ekspresji emocjonalnej w tej sekcji jest fraza d. Po od$piewaniu stowa ,,ziemia”

realizujemy fermatg, aby przedluzy¢ nastrdj tej frazy. Rytm tej czgsci jest bardzo

zmienny, wyrazajacy nieustanny postep emocji stow, az w koncu melodia powraca do

dzwigku tonicznego, a fermata w zakonczeniu kreuje wrazenie niepetnego rymu.
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3.13.4 Analiza akompaniamentu fortepianowego
Akompaniament fortepianowy w prologu obejmuje oktawy i akordy blokowe
w partii dzwigkéw wysokich, podczas gdy w partii dzwigkoéw niskich wykorzystano
ciagle triolowe progresje wznoszace i opadajace, ktore buduja nastréj muzyki. Ten typ
techniki pisania prologu wystepuje dos¢ czesto w piesniach artystycznych (chinskich)
poswigconych mitosci do Ojczyzny. Progresja oktawowa regki prawej i triolowy rytm

reki lewej dobrze wprowadzaja stuchacza w nastrdj utworu.
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Akompaniament fortepianowy sekcji A obejmuje triolowe arpeggia w tessiturze
wysokiej 1 niskiej, a forma akompaniamentu pozbawionego melodii zapewnia wicksza
swobod¢ wokaliscie. W akompaniamencie fortepianu dwoch pierwszych taktow zdan
aial, wybrzmiewajace akordy arpeggio wyciszaja atmosfer¢ muzyczng, podkreslajac
narracyjny charakter melodii. Progresja oktawowa partii wysokiej na koncu akapitu

rowniez stuzy kreowaniu nastroju muzycznego.
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W akompaniamencie fortepianowym sekcji B wykorzystano nowy wzorzec
rytmiczny - triolowa progresj¢ akordow blokowych celem dalszego rozwijania nastroju
muzycznego. Ten zwarty rytm pozwala na akumulacje nastroju. Natomiast we frazie c,
z uwagi na opadajacy kierunek progresji melodycznej, stanowiacy przygotowanie dla
dalszej cze$ci, zmienia si¢ rowniez charakter akompaniamentu, ktéry powraca do
przebiegdw arpeggio znanych nam juz z sekcji A, pod koniec za$ taktu 26, wznoszaca

si¢ szybko skala grana crescendo wprowadza nas w nastrdj kulminacyjnej sekcji C.
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Wysoka partia akompaniamentu fortepianowego w sekcji C gra melodig
oktawowg, co prowadzi do eksplozji muzycznych emocji, a w takcie 27 nastgpuje
kulminacja nastroju przy szybko wznoszacych si¢ sekstolach. Sadzac po akordach
w partii akompaniamentu, w tym takcie wystepuje krotka modulacja. Pozwala ona na

maksymalne utrzymanie emocji nagromadzonych w tej frazie. Akordy otwarte stuza tu
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do zachowania emocji w jak najwiekszym stopniu, przed powrotem, w ostatniej frazie,

do dzwigku tonicznego.
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3.13.5 Analiza techniki wokalnej

Od strony emocjonalnej, utwor ten przepetniony jest mitoscia i uwielbieniem dla
Ojczyzny, dlatego $piewajac prolog nalezy zmobilizowaé aparat artykulacyjny,
zanurzajac si¢ w emocjach, jakie niesie muzyka.

Cze$¢ A ma charakter narracyjny, totez trzeba ja $piewac czule i dtugo, starannie
oddajac niepelng repryze tych dwu fraz. Artykulacja powinna by¢ doktadna, lecz
niezbyt twarda. Najlepiej bedzie, jesli zachowamy naturalny stan artykulacyjny.
Podczas $piewania stow ,rano 1wieczOor’ powinniSmy wyrazi¢é najwyzsze
zaangazowanie. Po stowie ,,zmierzch” powinna nastgpi¢ pauza, oddech jednak nie

moze by¢ wstrzymany.
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Krytycznym momentem jest wykonanie czesci B. Trzeba ja zaspiewac budujac
stopniowo napigcie emocjonalne, bedac jednoczesnie gotowym na wykonanie kolejne;j
frazy c, ktora jest fraza opadajaca. We frazie b, przy stowach ,.kwiaty i owoce sa dla
Ciebie” nalezy $piewac z usmiechem, ze wzruszeniem oddajac emocje patriotyczne.
Poniewaz barwa naszego glosu powinna by¢ jasna, pozycja rezonansowa nie moze by¢
zbyt daleko przesunigta ku tylowi, za$ podczas $piewania frazy opadajacej c,
potrzebujemy wigcej przestrzeni rezonansowej, czynigcej barwe glebsza
1 masywniejsza. Wdychajac powietrze, musimy zatem sprawi¢, by po tylnej $Scianie
gardta ptyneto ono niejako w gore.

Po zaspiewaniu frazy c, wkraczamy w kulminacyjng fraz¢ d. Przy wykrzykniku
"ach" nalezy ujednolici¢ pozycj¢ rezonansu od jamy brzusznej po klatke piersiowa i do
glowy, by odpowiednio wyrazi¢ milo$¢ do ojczyzny iprzywigzanie swojej ziemi.

Spiewajac stowo ,,Ziemia”, uzywamy catego oddechu, realizujac fermate, po czym

konczymy zdecydowanie, zostawiajac przestrzen na przygotowanie koncowej frazy.

147



Rozdzial 4. Analiza cech narodowych istylu wokalnego chinskiej pie$ni

artystycznej

4.1 Analiza narodowych cech twoérczych chinskiej piesni artystycznej

4.1.1 Charakterystyka prozodii stow

Pod wzgledem stéw poetyckich, chinskie pies$ni artystyczne mozna podzieli¢ na
trzy typy: 1. piesni artystyczne do stow klasycznej poezji chinskiej; 2. piesni
artystyczne do slow wspotczesnej poezji chinskiej; 3. piesni artystyczne stanowigce
adaptacje piesni ludowych>®. Wybrane przez autora 13 pie$ni nalezag do dwoéch
pierwszych grup. Ze wzgledu na charakterystyczng prozodi¢ w chinskich wierszach
klasycznych, wybierajac ten typ poezji, kompozytor zmuszony jest skoncentrowac si¢
stowach i zdaniach, dostosowujac muzyke do struktury fraz, kierunku rymu i melodii
tekstu.

W wybranych przez Autora piesniach, struktura poetycka nie jest regularna, totez
kompozytor musi dokona¢ odpowiednich modyfikacji zgodnie ze strukturg fraz
muzycznych. Wiekszo$¢ tych modyfikacji polega na powtarzaniu pewnych fraz,
podkreslajacych emocje i przestanie wiersza, a ponadto, na uzupetnianiu struktury
muzycznej fraz, dzigki czemu staje si¢ ona wzglednie regularna isymetryczna.
W piesni "Mieszkam u zrodet Rzeki Jangcy” stowa drugiej cze$ci sa powtarzane
trzykrotnie, w polaczeniu ze stowami czgsci pierwszej tworzac muzyczng strukture
»wznoszenia iobracania”, dzigki czemu nastrdj muzyczny jest réwniez dobrze
rozbudowany 1 zamkniety. Zwrot ,.skaty i chmury zwijajace tysiac stosow $niegu”
w piesni  Rzeka plynie na wschod réwniez wykorzystuje powtdrzenia, aby
zréwnowazy¢ strukture frazy i nadac jej w tej cze¢sci wigksza regularnos¢. W piesni
Spinka w ksztaicie Feniksa powtarza si¢ ,,Wiele lat roztaki, mdj umyst peten smutku”,
aby podkresli¢ muzyczny nastrdj i strukture taczacych si¢ fraz. Powtarzane frazy
sprawiaja, ze zakonczenie jest bardziej logiczne iuporzadkowane. W piesni Kiedy

wzejdzie Ksiezyc? powtarza si¢ fraza ,,1Snigca bezsenno$¢” w przetworzeniu. Stuzy ona

38 Li Dongmei: Charakterystyka narodowa chinskiej piesni artystycznej poczynajac od XX wieku, praca magisterska
Northeast Normal University, 2010, s.10.
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wlasnie do zrownowazenia struktury frazy. Powtoérzenie frazy ,,Ludzie maja radosci
i smutki, a Ksi¢zyc ma swoje fazy" stuzy uwypukleniu tresci i nastroju muzyki, oraz
wyrazeniu tematu utworu. Wreszcie powtorzenie koncowej frazy ,,Mam nadziej¢, ze
cztowiek bedzie istniat zawsze, wraz z odleglym Ksiezycem”, nie tylko wskazuje na
ide¢ przewodnig utworu, ale takze poszerza struktur¢ zakonczenia. Sama struktura
poetycka wiersza Ksiezyc w Zachodniej Wiezy jest stosunkowo kompletna, ale przy
tworzeniu pie$ni artystycznych wazne sa cechy melodyczne. Rozszerzenie w postaci
powtdrzenia stow ,,ale na sercu” stuzy takze podkresleniu ich znaczenia. Ekspresja
emocjonalna poszerza réwniez struktur¢ koncowa, tworzac doznanie stuchowe
jakby$my mieli do czynienia z niedokonczong rymowanka.

W fonologii chinskiej duzy nacisk ktadzie si¢ na prozodi¢ ,,rymiczng”. Termin ten
odnosi si¢ do formy i charakterystyki warstwy jezykowej w poezji, piesni i operze
tradycyjnej, gdzie rym odnosi si¢ do samogltosek. Ostatnie stowa wersoOw piesni
zawieraja zawsze regularne, odpowiadajace sobie dzwigki. Chociaz naglosy tych stow
moga si¢ 16zni¢, lecz wyglosy sg zawsze takie same, lub ich gtowne czesci sktadowe
sg takie same. To wilasnie okreslane jest mianem rymu. Stowa rymowane na koncu
wersOw nazywa si¢ rymem. Hezhe, gdzie ,,Zhe" odnosi si¢ do klasyfikacji rymow.
Dzieli si¢ je na trzynascie grup wedlug standardowej wymowy jezyka
Mandarynskiego”. Te trzynascie grup rymow w fonologii przedstawia sie

nastepujaco:>’

Kolejnosé¢ [Nazwa Zawierajace samogtoski Klasyfikacja ryméw
1 Fahua Zhe a, ia, ua

2 Poge Zhe 0, € uo

3 Yueye Zhe ie, e Brak koncowki rymu
4 'Yiyu Zhe i, U, er

5 Gusu Zhe u

6 Huailai Zhe ai, uai

7 Meigui Zhe ei, ui .,

8 Yao‘iao Zhe ao, iao Jest koncowhka rymu
9 Shouqiu Zhe iu, ou

10 Shanqian Zhe |an, ian, uan, iian R dni

11 Renqun Zhe en, in, un, in Y Przeciio nosowe
12 Changjiang Zhe jang, %ang, uang. Rymy tylno nosowe
13 Dongfeng Zhe [eng, ing, ong, iong, ueng

9 Feng Ziling: Trening glosu w $piewie. Pekin: Ludowe Wydawnictwo Muzyczne. 1996.23, s. 23.
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Wsrod wybranych przez Autora piesni, wszystkie sg rymowane, co jest zgodne
z 0g6lng zasada. W piesni Trzy zyczenmiach kwiatu rozy, stowa ,kwiat”, ,,opadac”,
,uderzenie” 1 ,,0bfito$¢” naleza do pierwszego typu "Fahua Zhe".,.Zielony”, ,,stowo”,
»18¢7 1,,watek” w ,, Tesknocie za domem” to rymy czwartego typu ,,Yiyu Zhe”.
W piesni Na rzece Songhua uzyto natomiast ryméw typu dwunastego "Changjiang
Zhe". Taka regularno$¢ prozodii w chinskiej piesni artystycznej nie tylko zwicksza
uczucie regularnosci stow, lecz nadaje utworowi charakterystyczny rytm, dzieki
ktéremu uzyskuje on charakterystyczne chinskie cechy narodowe.

4.1.2 Narodowy styl akompaniamentu fortepianowego

Z analizy trzynastu wybranych przez Autora pie$ni artystycznych mozemy
zobaczy¢, jak zmienia si¢ irozwija faktura akompaniamentu fortepianu w procesie
tworzenia chinskiej pie$ni artystycznej. W utworach wczesniejszych, faktura
akompaniamentu fortepianowego 1harmonie byly stosunkowo tradycyjne,
odpowiadajace powszechnie stosowanym technikom l3czenia akordow dla harmonii
klasycznej. W aranzacji  faktury akompaniamentu fortepianowego chinscy
kompozytorzy byli sktonni do lgczenia akompaniamentu z melodia, aby pelniej wyrazié
tres¢ muzyki. Uwazano, ze takie polaczenie akompaniamentu z melodia najlepiej
wyraza koncepcj¢ tresci muzycznej. Faktura syntetyczna, faktura polifoniczna i faktura
harmoniczna zostaly zastosowane w wielu utworach, abogaty efekt faktury
akompaniamentu odgrywa wazng role w koncepcjach tworzenia akompaniamentu
chiniskich pieéni artystycznych”.%

Partie tonow wysokich akompaniamentu w tych utworach ograniczaty si¢ zwykle
do akordéw melodycznych, to znaczy, gdy wokalista $piewat melodi¢, wysoka partia
akompaniamentu fortepianowego rowniez grala melodig, jak to mozemy
zaobserwowacé w piesni Pytanie Xiao Youmei. Utwor ten znalazt si¢ rowniez wsrod
wybranych przez autora, jako przyktad wczesnej chinskiej piesni artystycznej, a jego
kompozycja jest prosta, przejrzysta i chwytliwa. Akompaniament fortepianowy w tym

utworze jest bardzo prosty, apotaczenie akordow stanowi tradycyjng forme

60 Wang Dan: Ekspresja artystyczna akompaniamentu fortepianowego w chifiskiej piesni artystycznej, praca
magisterska Southwest Jiaotong University, 2012, s.15.
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funkcjonalnej progresji  harmonicznej, bardzo charakterystycznag dla tego
najwczesniejszego okresu rozwojowego chinskiej piesni artystycznej. Dwa utwory
Qing Zhu wykazuja inne cechy tworcze, niz wspomniane Pytanie. Akompaniament
fortepianowy w Mieszkam u zrodet rzeki Jangcy réwniez zawiera akordy blokowe,
z ktorych zbudowana jest melodia partii dzwigkéw wysokich, jednak w partii niskiej
kompozytor §wiadomie wykorzystal szybkie pasaze, aby stworzyé muzyczng sceng
ptynacej rzeki. W piesni Rzeka plynie na wschod wprowadzono natomiast pewne
zmiany w melodii partii  dzwigkdw wysokich. W miejscach wymagajacych
podkreslenia iuwypuklenia melodii, uzyto wtym celu réznych akordow
w akompaniamencie, tworzac kontrast zapewniajacy znacznie bogatsze wrazenia
estetyczne. Wérdd trzech utworéw Huang Zi, faktura akompaniamentu Szkartatne usta
jest nieznacznie zmieniona wzgledem melodii, jednak akompaniament fortepianowy
w Tesknocie na domem 1 Trzech Zyczeniach kwiatu rozy stanowi integralng czegsé
utworu, a nie jedynie parti¢ towarzyszacg, wspolnie z partia melodyczng wyrazajac
tre$¢ muzyczna, ksztaltujac obrazy i atmosfere.

W chinskich piesniach artystycznych z okresu po reformie iotwarciu forma
faktury akompaniamentu jest juz znacznie bardziej zrdznicowana, zdolna do
petniejszego wyrazania tre$§ci muzycznych iemocji. W 6 wybranych przez autora
utworach zastosowano wszystkie formy akompaniamentu fortepianowego bez melodii.
Wolny od melodii akompaniament fortepianowy moze bowiem wyrazi¢ wigcej tresci
muzycznych 1 emocji, jest tez bardziej adekwatny w oddawaniu obrazéw i tworzeniu
nastroju. W Ach, chinska ziemio, tylko we frazie ,,Ach, chinska ziemio”, melodia
oktawowa stuzy podkresleniu najwyzszego wzburzenia emocjonalnego. W piesni
Kiedy wzejdzie Ksigzyc? melodia oktawowa zostala wykorzystana do podkreslenia
tematu muzycznego jedynie w ostatniej frazie "Mam nadzieje, ze cztowiek bedzie
istniat zawsze, wraz z odleglym Ksi¢zycem".

Narodowa charakterystyka cechy akompaniamentu fortepianowego przejawia si¢

glownie w stosowaniu skal arpeggio ®' . W wybranych przez autora utworach

1 Rao Ying: Gra i wspOlpraca partii fortepianowej w piesni artystycznej, praca magisterska Uniwersytetu Suzhou,
2020, s.11.
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z akompaniamentem niemelodycznym, w niektorych przebiegach arpeggio stosowane
sa narodowe chinskie skale pentatoniczne. Tak jest na przyklad w Kiedy wzejdzie
Ksiezyc? 1 Peini Ksiezyca w Zachodniej Wiezy. Poniewaz w muzyce chinskiej
tradycyjnie przywiazuje si¢ wage do opisowych linii melodycznych, akompaniament
stuzy raczej wypeianiu pustych przestrzeni i uzupetlianiu muzyki. Nalezy jednak
zauwazy¢, ze chinscy kompozytorzy stale poszukuja bardziej innowacyjnych koncepcji
do rozwinigcia, sprawnie stosujac zachodnig teori¢ harmonii i kontrapunktu w swoich
piesniach.

4.2 Analiza stylu wokalnego chinskiej pie$ni artystycznej

4.2.1 Charakterystyka narodowa technik wokalnych w chinskiej pies$ni
artystycznej
W poczatkach rozwoju chinskiej piesni artystycznej adaptowano przejeta ze
Swiata zachodniego technike¢ wokalng. W tym okresie tworczo$¢ 1 wystepy
kompozytoréw i wokalistow powracajacych ze studiow za granicg przyczynily si¢ do
popularyzacji estetyki belcanto w Chinach. Wiele zatem utworéw z tamtego okresu
powstawato wlasnie z myslg o belcanto. Po 1949 roku w kregach wokalistyki chinskiej
wywigzata si¢ dyskusja na temat tego, czy nalezy stosowa¢ zachodnie techniki $piewu,
czy tez raczej tradycyjne chinskie. Dopiero po roku 1980, po tym, jak He Luting
zdecydowanie oswiadczyl, ze belcanto nie moze zosta¢ zarzucone, pedagodzy wokalni
zaczeli poszukiwac sposobu integracji i taczenia roznych technik wokalnych. Profesor
Zhou Xiaoyan, chinski pedagog wokalny, zasugerowal, ze techniki §piewu nalezy
podzieli¢ na trzy typy: ,belcanto”, ,Spiew narodowy” 1i,$piew popularny”.
Klasyfikacja ta pozwala §piewakom na bardziej szczegdtowe i ukierunkowane badanie
umiej¢tnosci $piewania, ale tez na $wiadome ich lgczenie. Od tego czasu fuzja
chinskiego $piewu narodowego 1 belcanto stala si¢ ogdlnie przyjetym trendem
rozwojowym w edukacji wokalnej i muzyczne;j.
Jesli chodzi o oddychanie, tradycyjna chifiska metoda $piewu ludowego zaleca
stosowanie ,,.Dantian Qi", czyli oddechu skoncentrowanego w punkcie "Dantian",
w odlegtosci réwnej szerokosci trzech zlaczonych palcow ponizej pepka. Oddech

powinien by¢ odczuwalny z tej pozycji, a nastepnie zebra rozszerzajg si¢ na zewnatrz.
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Natomiast w belcanto wymaga glebokiego oddychania, zrozszerzeniem mig$ni
zaroéwno klatki piersiowej, jak 1 talii, a stan ten nalezy stara¢ si¢ utrzymac stale podczas
$piewania. Pod wzgledem rezonansu, glos w metodzie tradycyjnej jest stosunkowo
wysoki, podobny swoim charakterem do tego, ktory ustysze¢ mozemy w tradycyjnej
operze chinskiej. Jesli chodzi o potozenie krtani, tradycyjny chinski $§piew narodowy
nie sprecyzowal w tym zakresie szczegdlnych wymagan. To artykulacja stow napedza
zmiany stanu $piewu. W belcanto natomiast s3 znacznie bardziej restrykcyjne
wymagania dotyczace polozenia krtani, jej opuszczenia i utrzymania stabilno$ci celem
utworzenia otwartego kanatu rezonansowego - 1 takg tez ptynno$¢ a zarazem stabilnosé¢
utrzymywa¢ nalezy podczas catego procesu $piewania.®?

W swoim wykonaniu barytonowym Autor taczy technike belcanto z technika
wokalng chinskich pie$ni artystycznych. W ekspresji barwy gltosu wykorzystuje rozne
techniki, w zalezno$ci od tre§ci muzycznej danej piesni. Pie$n artystyczna Pytanie
powstala we wczesnej fazie rozwoju chinskiej pies$ni artystycznej. Kompozytor
stworzyt ten utwor zgodnie z zachodnig teorig kompozycji i stylem $§piewania. Dlatego
Autor wykorzystat tradycyjng technike $piewu barytonowego celem ujednolicenia
barwy 1 pozycji rezonansowej, Spiewajac gtosem mocnym i masywnym, uzywanym do
wyrazania silnych emocji. W pie$niach Rzeka plynie na wschod i Mieszkam u zZrodet
rzeki Jangcy Qing Zhu, Autor utrzymat mozliwie stabilng pozycje tylnej Sciany gardta
i stale otwarty kanal rezonansowy, starajgc si¢ mozliwie zaokragli¢ wymowe stow,
zamiast stosowania artykulacji tradycyjnej, wysunig¢tej ku przodowi. W piesni
Mieszkam u zrodet rzeki Jangcy Autor trzyma oddech przez caly czas, Spiewajac kazda
czg$¢ frazy na wdechu. Jedynie przy stowie "pragne" z frazy "Pragne tylko, by Twoje
serce podobnie jak moje", zamiast odchylenia do tytu jak w belcanto, przesuwa tylng
$ciane gardla ku przodowi, co daje jasniejszy ton. Poniewaz styl obu pie$ni Qing Zhu
zblizony jest do belcanto, Autor stara si¢ $piewac z zachowaniem tej koncepcji.

Réznica migdzy trzema piesniami Huang Zi w sposobie §piewania polega na tym,

ze w Tesknocie za domem 1 Trzech Zyczemiach kwiatu rozy wykorzystano slowa

62 Li Dongmei: Charakterystyka narodowa chinskiej piesni artystycznej poczynajac od XX wieku, praca magisterska
Northeast Normal University, 2010, s.32.
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wspotczesne] poezji wernakularnej, o charakterze bardziej recytatywnym, totez
podczas ich wykonania Autor przesungl punkt rezonansu jamy ustnej do przodu, dzigki
czemu tembr glosu staje si¢ jasniejszy niz w klasycznym barytonie, co lepiej oddaje
stan recytacji tekstu. W piesni Szkarlatne usta, chociaz uzyto w niej stow poezji
klasycznej, po uwaznej obserwacji wykonania przez Liao Changyonga, Autor
stwierdzil, ze dobrze oddatl on charakterystyke tworczosci Huang Zi. Podczas
$piewania kladzie on bowiem nacisk na subtelno$¢ 1ielegancje, a artykulacja
przesunigta jest ku przodowi, dzigki czemu ton glosu staje si¢ jasniejszy, co dobrze
wyraza nadzieje¢ i milo$¢ zycia zawarte w utworze.

W piesni Na rzece Songhua, celem wyrazenia tesknoty i nostalgii za rodzinnym
miastem oraz nienawi$ci do najezdzcoéw, podczas wykonania tego utworu Autor
zastosowat klasyczng ciezka i nieco ponurg barwe. Nastroj muzyczny tego utworu jest
bardzo odpowiedni dla tego wtasnie typu glosu, dlatego podczas $piewania Autor
zwrécil uwage na stabilno$¢ potozenia krtani i stale otwarty stan rezonansu, wyrazajac
cigzki nastrdj i smutne emocje za pomoca ci¢zkiej i masywnej barwy glosu.

W trzech utworach Lu Zaiyi Autor dokonat odpowiednich korekt barwy
w zalezno$ci od nastroju. Styl pie$ni Patrzgc w strone Domu jest mocny 1 gteboki, totez
Autor zastosowat tu bardziej tradycyjny baryton, by opisa¢ smutek i nostalgi¢ "kraju za
gorami". Styl piesni Dom jest bardziej serdeczny i pelen nadziei, dlatego ton glosu
Autora w narracyjnej czesci pierwszej jest bardziej energiczny, w czgsci zas$ liryczne;j -
jasniejszy, bardziej romantyczny i delikatny. Styl muzyczny piesni Kiedy wzejdzie
Ksigzyc? jest romantyczny i delikatny. Autor wzorowat si¢ tu na wersji wykonawczej
Liao Changyonga, odpowiednio dostosowujac ton glosu, aby byl on jasniejszy
i tagodniejszy, co sprawia, ze oddech jest 1zejszy ibardziej elastyczny podczas
$piewania, sprzyjajac ekspresji romantycznego i subtelnego stylu wykonawczego.

Dla pozostatych trzech utworéw autor dokonat rowniez podsumowania w oparciu
o styl muzyczny: Pefnia Ksiezyca w Zachodniej Wiezy jest piesnia o charakterze
popularnym. W jej wykonaniu technika barytonowa nalezy zwroci¢ uwagg na ton glosu,
oraz wplyw, jaki na odbidr utworu wywiera sposob jego interpretacji barytonowe;.

Migkki i subtelny nastrdj muzyczny oryginalnej wersji tej piesni zaprezentuje si¢
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bowiem zupelnie inaczej w zestawieniu z barwa barytonu. Wykonujac zatem ten utwor
Autor postawit sobie za cel wykorzystanie swojej wlasnej, oryginalnej barwy glosu oraz
wykorzystanie techniki wokalnej do nadania temu utworowi nowego oblicza. Pie$n
Spinka w ksztalcie Feniksa zostatla natomiast skomponowana z przeznaczeniem do
wykonania technika belcanto. W jej interpretacji Autor wziat pod uwage podstawowa
technikg $piewu barytonowego, starajac si¢ wykreowaé cigzki i posgpny nastroj. Ach,
chinska ziemio to takze piesn w estetyce belcanto, w wersji oryginalnej skomponowana
na mezzosopran. Autor pragnat dokona¢ tutaj jej nowej interpretacji, w ktorej mogltby
zaprezentowa¢ wlasne cechy wokalne, dlatego tez w trzech powyzszych utworach
wykorzystal bardziej tradycyjna technike $piewu barytonowego oraz masywniejsza
barwe glosu.

4.2.2 Znaczenie tworczosci chinskiej pie$ni artystycznej w nauczaniu

1 rozwoju muzyki wokalne;j

W procesie wlasnych studiow wokalnych Autor uzyskal glgbsze zrozumienie
charakterystyki barytonu poprzez wykonanie pies$ni artystycznych o roznych stylach
i pochodzace zréznych krajow. Podczas studiow zagranicznych Autor poglebit
opanowanie techniki europejskiego belcanto, dzigki czemu mogt udoskonali¢ wtasng
technikg $piewu. W trakcie pisania niniejszej pracy, Autor poglebit swoja wiedze na
temat procesu tworczego chinskiej piesni artystyczne;j.

W opanowywaniu muzyki wokalnej konieczne jest ciagle przyswajanie sobie
roznych stylow wykonawczych celem doskonalenia witasnych umiejetnosci.
W rozwoju chinskiej muzyki wokalnej pedagodzy i wokalisci nadal poszukuja
optymalnej formy potaczenia belcanto ztradycyjnym $piewem chinskim. Zhou
Xiaoyan, mowiac o tworzeniu chinskiej szkoty narodowej, powiedziata: ,,R6zni si¢ ona
nie tylko od oryginalnych pie$ni ludowych i chinskiej opery tradycyjnej, ale takze od ogolnie
pojetego belcanto. W drodze studiow, poznawania i przyswajania zalet roznych technik $piewu,
opracowany zostat nowy wszechstronny system wokalny - nowa wokalistyka chinska”®. Zhou

Xiaoyan poruszyta takze kwesti¢ muzyki wokalnej: ,,To sprawia, ze dla Chinczykow nie

63 Zhou Xiaoyan: Sciezka rozwoju chinskiej sztuki wokalnej, Journal of Shanghai Conservatory of Music, 1992 (02),
s. 46.
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brzmi ona obco, a dla obcokrajowcow egzotycznie. Jest nowoczesna, chinska, racjonalna

"64 Dazac do doskonalenia techniki

imoze $miato wyj$¢ na Swiatowa scen¢ wokalng
chinskiego $piewu narodowego, wokaliSci rozwijaja swoja barwe glosu. Rozwoj
tworczos$ci chinskiej piesni artystycznej sprawia, ze integracja zachodniej i orientalnej
kultury muzycznej staje si¢ trendem coraz bardziej powszechnym.

Wielki chinski pedagog wokalny Shen Xiang napisat kiedy$ w swojej ksigzce:
LUczmy sie belcanto, ale $piewajmy na nasz sposob. Niech spelnia ono potrzeby naszego
jezyka i uczu¢. Zachowajmy jednak rozsadek. Mowisz, ze chcesz wprowadza¢ innowacje, jesli
robisz to w sposob nienaukowy, to nic ztego nie bedzie. W rozsagdnym zakresie mozemy
wprowadza¢ innowacje. Musimy po porostu opanowaé zasady i elastycznie je stosowaé”®.
Nasza narodowa metoda $piewu, oparta na zasadach artykulacji iuzyciu oddechu
wypracowanych przez belcanto oraz pozycjach rezonansowych 1nawykach
artykulacyjnych tradycyjnej chinskiej techniki wokalnej, stanowi kolejny krok
w rozwoju chinskiej wokalistyki narodowej, wzbogacajacy chinska piesn artystyczng
o nowe $rodki wyrazu i ekspresji emocjonalne;j.

W obecnych czasach powszechnej globalizacji mamy do czynienia z réznymi
technikami i formami $piewu. Rézne kraje i grupy etniczne wyksztatcity odmienne
style i techniki wokalne. Wszystkie one reprezentujg kulty i duchowos$ci narodowe.
Chinska piesn artystyczna rozwija si¢ dynamicznie, podazajac w nowym kierunku,
droga nieustajacych innowacji iposzukiwan. Jako rzecznik wymiany kulturalnej

pomiedzy Wschodem i Zachodem, Autor pragnie przyja¢ na siebie odpowiedzialnosé

za przekaz kulturowy oraz doskonale opanowanie sztuki wokalne;.

64 Zhou Xiaoyan: Sciezka rozwoju chinskiej sztuki wokalnej, Journal of Shanghai Conservatory of Music, 1992 (02),
s. 46.

5 Li Jinwei: Nauczanie muzyki wokalnej metoda Shen Xianga, Wydawnictwo Muzyczne w Szanghaju, wydanie
z pazdziernika 1998, s. 13.
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Zakonczenie

Historia rozwoju muzyki chinskiej od wieku XX jest w duzej mierze historig
rozwoju pies$ni, apie$n artystyczna stanowi tutaj bardzo wazng cze$¢. Wartos¢
artystyczna tego gatunku, racjonalno$¢ techniki wokalnej oraz jej charakterystyka
narodowa zadecydowaty o jego znaczeniu w historii chinskiej muzyki wokalne;.

W trakcie przeprowadzonych przez siebie badan, Autor stwierdzil, ze chinska
tworczo$¢ pie$ni artystycznej od XX wieku charakteryzuje si¢ bogactwem
i r6znorodnos$cig tematoéw. Oprocz zapozyczen europejskich technik kompozytorskich,
szeroko wykorzystuje si¢ w niej elementy tradycyjnej kultury chinskiej. Obecnie
w tworczosci  chinskiej pie$ni artystycznej zwraca si¢ wicksza uwage na
odzwierciedlenie wyjatkowosci 1 pigkna kultury chinskiej 1 wykorzystanie unikalnosci
chinskich technik wokalnych, przy czym trend ten stale przybiera na sile.

Proces rozwojowy XX-wiecznej chinskiej piesni artystycznej podzieli¢ mozna na
trzy okresy historyczne: przed utworzeniem Chinskiej Republiki Ludowej (1989-1949),
po utworzeniu Chinskiej Republiki Ludowej (1949-1976) oraz od okresu reform
i otwarcia (1976) do chwili obecnej. Calo$¢ tego procesu rozwojowego odzwierciedla
dokonany przez Autora niniejszej pracy wybor trzynastu utwordéw. Przyklady te
ilustruja zjawisko wystepowanie czterech tonow w jezyku chinskim, wptyw takich
form artystycznych, jak poezja klasyczna iopera tradycyjna na chinska muzyke
wokalnag, struktura frazowa klasycznej i wspolczesnej poezji chinskiej oraz kanony
estetyczne koncepcji artystycznej, zastosowanie tonacji pentatonicznych w melodii,
uzycie skal pentatonicznych 1iharmonii chinskich, jak réwniez wymagania
wykonawcze, jezykowe 1 artykulacyjne stawiane barytonowi.

Autor studiowat i wykonywat wiele chinskich piesni artystycznych, a dzigki
doglebnej ich analizie glgboko zrozumiat charakterystyke estetyczng tego gatunku
muzycznego, co mial okazje zaprezentowaé podczas swojego ,,Solowego koncertu
chinskich piesni artystycznych” bedacego zarazem jego koncertem dyplomowym.

Jednoczesnie Autor dzigki wnikliwej analizie poszczegdlnych utworéw oraz ich
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praktycznemu opanowaniu i wykonaniu, oraz przestudiowaniu dost¢pnej literatury
tematu mial okazj¢ wnikna¢ gleboko w ideowe konotacje utwordw, by - taczac praktyke
z teorig - napisa¢ niniejsza prace. Autor chciatby w tym miejscu zacheci¢ innych
wokalistow do $piewania chinskich piesni artystycznych, jak réwniez do wigkszego
zainteresowania si¢ historig ich rozwoju oraz perspektywami na przysztos¢, co
z pewnoscig przyczyni si¢ do dalszego rozkwitu tego jakze godnego uwagi gatunku

muzycznego.
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Podziekowania

W zaskakujaco szybkim tempie mingty trzy lata moich studiéw w Polsce. Patrzac
wstecz na ten krotki, lecz niezapomniany okres swojej nauki i swego zycia, czuje
w sercu wiele emocji. Bedg si¢ staral w przysztosci i§¢ $miato naprzod i nie zwalniaé
tempa swojego rozwoju.

W tym za§ miejscu chcialbym szczegélnie goragco podzickowaé mojemu
Promotorowi, Panu Profesorowi Ryszardowi Ciesli. W ciagu tych trzech lat studidw
1 zycia Pan Profesor poswiecil wiele wysitku pracy nad moim rozwojem, a jego gleboka
wiedza, ogromne osiggniecia artystyczne isurowe wymagania wywarly na mnie
gleboki wptyw, wskazujac mi kierunek przyszlych badan naukowych irozwoju
artystycznego. Okres ten byt dla mnie czasem fascynacji tak wielkim oddaniem pracy
pedagogicznej, wielkodusznos$cig, a zarazem glgboka pokora, ktore zainspirowaty mnie
do jeszcze intensywniejszej pracy nad soba i nieugi¢tosci w dazeniu do rozwijania
swoich kwalifikacji wokalnych. Chcialbym tutaj raz jeszcze wyrazi¢ moja gleboka
wdzigcznos¢. Dzigkuje wszystkim Pedagogom Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka
Chopina, dzigki ktorych gorliwej pracy i pomocy nieustannie si¢ rozwijatem.

Ze wzgledu na ograniczony poziom i czas wiele problemoéw wcigz nie zostalo tutaj
omowionych dostatecznie szczegdtowo i1 nadal wymagaja bardziej wnikliwych badan
w przysztosci. Bed¢ niezmiernie wdzigczny za wszystkie wskazowki 1 uwagi dotyczace

niniejszej pracy.

167



Abstrakt

Chinese art song is a unique artistic form, created after China opened up to the
musical culture of the West, at the beginning of the 20th century. These songs use and
continue to make use of the achievements and experiences of Western music, combining
them with the tonality and rhythm of Chinese poetry, resulting in the original Chinese
national style. The process of development of Chinese art songs has gone through
various periods - the period of birth and heyday, a period of stagnation and a period of
re-flourishing, which continues to this day. During the development process, numerous
and varied pieces were created, and Chinese composers presented to the world how to
combine the formal structure of Western music with the Chinese national style.

The first part of the dissertation describes the general development process of
Chinese arti song, from the definition of the concept to the discussion of its individual
development periods and the justification for the selection of works recorded in the
artistic part of the doctoral dissertation made by the Author. Of the thirteen songs, seven
were written before 1949, and the remaining six were written after 1979. These were
the two periods of the greatest heyday of Chinese artistic song (from its birth in the
early 20th century to 1949 and from 1979 to today), with fundamentally different
characteristics. the artistic aspect of the holes formed at that time. At the end of the first
part, the author explains the place and value of artistic songs composed to the words of
classical Chinese poetry.

In the second part of the dissertation, Author discusses the creative style of the
composers of these thirteen selected songs, hoping that it will contribute to a better
understanding of their background and meaning, thus making their musical analysis
clearer.

In the third part, Author analyzes the selected pieces from the point of view of their
rhythmic and melodic structure, as well as piano accompaniment and vocal structures.
Through this analysis, he hopes to systematize and summarize the developmental

features of Chinese Art Song. Discussing six artistic songs written to the words of

168



selected poems from the canon of Chinese classical poetry, the author also briefly
described the content and artistic concept of these classic poems, because as historical
works, from the point of view of today's reality and contemporary language, they
require explanation.

In the fourth part of the work, the author summarizes the features characteristic of

the national style and vocal issues important in the performance of selected songs.
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