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Abstrakt: Chinskie pie$ni artystyczne pojawily si¢ na poczatku ubieglego
stulecia i w ciggu nastepnych prawie stu lat stopniowo zmienialy forme - od
embrionalnej, az do dojrzatej oraz od ,,przechodzenia przez rzeke czujgc kamienie” do
stopniowego zbudowania ich stylu. Za ta zmiang jako$ciowa kryje si¢ ciezka praca
pokolen twoércéw piesni artystycznych, ktérzy zawarli w nich swoje oczekiwania
I zyczenia wobec ojczyzny, narodu oraz zycia. Dlatego tez nie tylko posiadajg one
cechy chinskiej $wiadomosci narodowej, ale rowniez majg bogatg warto$¢ estetyczng
1 znaczenie ideologiczne. Mozna powiedzie¢, ze sg one rzadkim skarbem chinskiej
sztuki, a takze niezbedng i wazng czescig w zakresie chinskiej muzyki artystycznej.

Fortepian od poczatku istnienia chinskich piesni artystycznych odgrywat w nich
najwazniejszg rolg. Jest on nie tylko wsparciem dla chinskich piesni artystycznych
pod katem atmosfery, melodii i harmonii, ale takze stanowi ich wysoce organiczng
czgs¢ . Oba te elementy uzupelniajg si¢ wzajemnie i wzajemnie czerpig z siebie
korzysci. W wielu przypadkach nie maja one nawet pierwszo - lub drugorzedne;j roli,
ale raczej rozkwitaja w harmonijnej mieszance ,,Ty masz mnie, ja mam ciebie”.
Wykonanie wraz z fortepianem chinskich piesni artystycznych r6zni si¢ od wykonania
utworu solo na tym instrumencie. Jezeli wykonanie solowe ukazuje pigkno samej
muzyki fortepianowej, to akompaniament fortepianowy chinskich pies$ni
artystycznych ukazuje rezonans pomiedzy $piewem a graniem. Fortepian we
wspotpracy ze $piewakiem jest forma sztuki wykonawczej o bogatych konotacjach i
wysokich umiejetnosciach. Przy $cistym przestrzeganiu zasad wykonywania muzyki
fortepianowej, musi by¢ on rowniez zintegrowany z chinskimi pie$niami
artystycznymi bez poczucia niespdjnosci, co wymaga od pianistow umiejetnosci
dobrego i dojrzatego wykonania - z jednej strony ptynnej i poruszajacej interpretacji
muzyki fortepianowej, z drugiej strony umiejetnosci postrzegania i oceny znaczenia
chinskich pies$ni artystycznych, aby moc w sposdb naturalny zintegrowaé swoje
wykonanie, aby zachowa¢ przy tym swdj wiasny charakter i nie przyttacza¢ catosci
formy. Spetienie tych wymagan oczywiscie nie jest tatwe. Przez ostatnie lata, gdy
coraz wigcej doskonatych chinskich piesni artystycznych pojawia si¢ w powszechnym
odbiorze, znaczenie 1 warto$¢ wykonan ich z udziatem fortepianu jest coraz bardziej
doceniane. Jednakze, poniewaz komercyjne wykonywanie tych pie$ni nie jest
szczegblnie rozpowszechnione, a wymagania dotyczace umiejetnosci sg wysokie,
osoby specjalizujgce si¢ w tej dziedzinie wcigz stanowig mniejszos¢.

Niniejsza praca probuje uporzadkowac $ciezke ewolucji i styl wykonawczy
chinskich nowoczesnych piesni artystycznych, w polaczeniu z wiasng praktyka
artysty w zakresie gry na fortepianie i zasobem wiedzy teoretycznej na temat tego
instrumentu. Analizuje takze cechy techniczne, jako$¢ wykonania chinskich piesni 1
jego funkcje estetyczng. Wreszcie, w oparciu o doswiadczenie i przemys$lenia na
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temat wykonawstwa fortepianowego , przedstawia wymagania, standardy i
umiejetnosci, ktore powinny zostac¢ spetnione, aby uczyni¢ chinska piesn artystyczng
oraz sztuk¢ wokalng bardziej urokliwa, dzigki wykorzystaniu zalet wykonania partii
fortepianu.

Stowa kluczowe: Chinskie pie$ni artystyczne; Fortepian w chinskiej pie$ni
artystycznej

1. WPROWADZENIE

1.1.Geneza badan

O warto$ci artystycznej chinskich piesni artystycznych $wiadcza nie tylko
wspanialte teksty oraz pigkna i poruszajgca melodia, ale takze w pewnym stopniu
doskonatg strong¢ fortepianowa (zwana najcz¢sciej akompaniamentem). Kiedy jest ona
wystarczajaco dobry 1 wspolgra ze §piewem, wowczas piesni te stajg si¢ wisienka na
torcie 1 dostarczajg stuchaczom wspaniatych, muzycznych oraz estetycznych doznan.
Od poczatku istnienia chinskich piesni artystycznych fortepian odgrywat
najwazniejszg role. Nie tylko jako wsparcie dla nich pod wzgledem atmosfery,
melodii 1 harmonii, ale takze jako ich organiczna czg¢$¢. Oba te elementy uzupetniaja
si¢ wzajemnie i czerpig z siebie korzysci. W wielu przypadkach nie maja one nawet
pierwszo lub drugorzgdnej roli, ale raczej rozkwitaja w harmonijnej mieszance ,, Ty
masz mnie, ja mam ciebie”. Wykonanie na fortepianie chifiskich piesni artystycznych
r6zni si¢ od wykonania solo na tym instrumencie. Jes$li wykonanie solowe pokazuje
piekno samej muzyki fortepianowej, to akompaniament fortepianowy chinskich piesni
artystycznych pokazuje rezonans miedzy piesnig a utworami fortepianowymi.

Fortepian wykonujacy piesni wraz ze $piewakiem jest sztuka wykonawcza o
bogatych konotacjach i1 wysokich umiej¢tnosciach. Przestrzegajac $ciSle zasad
wykonywania muzyki fortepianowej, fortepian musi by¢ réwniez zintegrowany z
chinskimi piesniami artystycznymi bez poczucia niespOjnosci, co wymaga od
pianistow, z jednej strony umiejetnosci dobrego i dojrzalego wykonywania, z drugiej
za$ zdolnosci ptynnego i1 poruszajacego interpretowania muzyki fortepianowej, jak
roOwniez sprawnosci oceny 1 postrzegania znaczenia tych utwordw, aby moc w sposob
naturalny zintegrowaé¢ z nimi swdj wystep, zachowujac przy tym wiasny charakter i
nie przyttaczajac jeden drugiego. Spetnienie tych wymagan oczywiscie nie jest tatwe.
Przez ostatnie lata, gdy coraz wiecej doskonatych chinskich pies$ni artystycznych
pojawia si¢ w powszechnym odbiorze, znaczenie i warto$¢ wykonan fortepianowych
sa coraz bardziej doceniane. Jednakze, poniewaz komercyjne wykonywanie tych
piesni nie jest szczegolnie rozpowszechnione, a wymagania dotyczace umiej¢tnosci sa
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wysokie, osoby specjalizujace si¢ w tej dziedzinie wcigz stanowig mniejszos¢.
Niniejszy artykut probuje uporzadkowac S$ciezke ewolucji i1 styl wykonania
chinskich nowoczesnych piesni artystycznych, w potaczeniu z witasng praktyka
autorki w zakresie gry na fortepianie i zasobem wiedzy teoretycznej na temat
fortepianu. Analizuje roéwniez cechy techniczne, kompozycj¢ wykonania chinskich
piesni artystycznych oraz jego estetyczng funkcje. Wreszcie, w oparciu o
dos$wiadczenie iprzemyslenia na temat wykonania piesni artystycznych na
fortepianie, przedstawia wymagania, standardy i umiejetnosci, ktore powinny zostac
spelnione, aby uczyni¢ chinskg piesn artystyczng oraz sztuk¢ wokalng o bogatej
wartosci artystycznej, bardziej urokliwa, dzigki wykorzystaniu zalet wykonawstwa

fortepianowego.

1.2.Metody badawcze

Metody badawcze wykorzystane w niniejszej pracy obejmuja przede wszystkim:

(1) Metod¢ badania literatury. Wykorzystujac Chinese art song i Piano jako
stowa kluczowe oraz biorgc China International Knowledge Internet, Wanfang, VIP
i inne platformy badan w tym zakresie, autorka wyszukuje odpowiednich wynikoéw
badan, sortuje je, podsumowuje oraz analizuje. Z wynikow tych badan, czesci, ktore
maja warto$¢ inspirujacg i sporo odniesien , zostaly zestawione jako jej podstawa
teoretyczna. Jednoczesnie autorka czerpie pomysty z jej wynikdéw, aby zglebié
innowacyjno$¢ niniejszego opracowania.

(2) Metoda badan historycznych. Omawiajac wspotdziatanie fortepianu z
glosem w dziedzinie chinskiej piesni artystycznej, nalezy zauwazyc€, ze styl zostat
wyloniony i wyjasniony w wyniku ewolucji w okresie jednego stulecia. Ewolucja ta i
jej wyniki maja wielki wpltyw na pianistow, ktorzy moga opanowaé techniki
wykonania oraz zrozumie¢ i zidentyfikowa¢ style muzyczne. Dlatego tez niniejsza
praca analizuje rowniez proces budowania chinskiej pianistyki w tej dziedzinie oraz
jej charakterystyke w roznych okresach. Stanowi to podstawe¢ do okre§lenia wymagan
dotyczacych gry na fortepianie.

(3) Analiza morfologiczna muzyki w zwigzku z tekstem stownym pie$ni.
Autorka wybiera dwanascie chinskich piesni artystycznych o réznych stylach,
stosujgc analiz¢ morfologiczng muzyki i1 analizuje $rodki oraz podstawy wykonania
strony fortepianowej tych piesni, aby na konkretnych przyktadach przedstawi¢ zasady
tego wykonawstwa.

1.3. Stan badan - przeglad literatury przedmiotu w zakresie tematu: Fortepian w

Chinskiej Pie$ni Artystycznej (CHPA) — ogolna charakterystyka kontekstowa i
artystyczna




1.3.1. Kontekst kulturowy i polityczny

Scisle mowiac, chinskie piesni artystyczne zaczely ksztaltowaé si¢ po ,,Ruchu 4-
go Maja’!. Kiedy do Chin napltynety zachodnie teorie, przyniosly one réwniez
stosunkowo dojrzaty zachodni styl muzyczny i system teorii muzyki. Po zderzeniu
elementéw chinskiej muzyki tradycyjnej z elementami muzyki zachodniej, doszto do
subtelnego skrzyzowania. W ten sposob powstata nowa chinska pies$n artystyczna.

Waznym momentem - symbolem jest pojawienie sie ,,muzyki szkolnej?. Mozna
zauwazy¢, ze chinskie piesni artystyczne uksztaltowaly si¢ dopiero sto lat po ich
pojawieniu si¢. Jednak od momentu zakorzenienia si¢ na ziemi chinskiej utwory te
stale ewoluuja i rozwijaja si¢ z pelng witalnoscig. Od poczatkowej imitacji do
pézniejszego rozwoju i tworzenia w oparciu o styl i elementy chinskiej muzyki
tradycyjnej, pokolenia tworcéw 1 wykonawcoOw muzyki artystycznej niestrudzenie
zglebiaja tajniki piesni artystycznych o cechach charakterystycznych dla Chin. Do tej
pory powstato wiele doskonatych piesni o wyrazistych stylach, a system muzyczny
zostal stopniowo udoskonalony.

Badacz Jiang Yuhe (2005) wierzy, ze proces rozwoju chinskich piesni mozna
podzieli¢ na 3 fazy: embrionalng, po ,,Ruchu 4-go maja” oraz przed, a takze po
utworzeniu Chinskiej Republiki Ludowej (juz po II W. Swiatowej). Zalazek
kietkowania chinskich pies$ni artystycznych na terenie Chin wyznacza pojawienie si¢
,»Muzyki Szkolnej” (piesni i1 piosenki popularne, zachodnie, lub komponowane na ich
wzor, z tekstami chifiskimi). Na poczatku poprzedniego wieku, zaraz po pojawieniu
si¢ w szkotach tej niezwyklej 1 zarazem popularnej formy piesni, szybko rozwineta si¢
na nig moda, ktora potozyta fundamenty pod podzniejszy rozwdj piesni artystycznej.

Po wybuchu ,Ruchu 4-go Maja” ruch ,Demokracja i1 Nauka” obudzit
zainteresowanie Chinczykoéw nauka, kulturg i myslami postepowymi. W tym okresie
uczniowie studiujacy muzyke w Japonii, Europie 1 Stanach Zjednoczonych wracali do

“Ruch 4 Maja, antyimperialistyczne wystapienia w Chinach (1919), zapoczatkowane jeszcze przed 4
maja przez studenckie demonstracje w Pekinie; zapoczatkowat etap rewolucji narodowo-
demokratycznej w Chinach” (Leksykon PWN, Warszawa 1971, str. 1018)

2 Nazwa ,,Muzyka szkolna” odnosi sie do niektérych obcego pochodzenia, gtéwnie z Zachodu, piesni
uczonych masowo w nowoczesnych szkotach w Chinach na poczgtku XX wieku. Wiekszosc¢ z tych
piesni ma cyfrowy zapis nutowy. Utwory pochodzg z Japonii, Europy i Stanédw Zjednoczonych i zostaty
zapisane w j. chinskim. MAwigc prosciej, polegato to na uzyciu zagranicznej muzyki i wpisaniu
chinskich stéw. Reprezentatywne postacie chifskiej muzyki szkolnej to Shen Xingong, Li Shu i inni, a

reprezentatywne utwory to ,Songbie” i Chunyou”.



kraju jeden po drugim. Przywiezli ze soba zachodni styl i elementy muzyki,
rozpoczynajac nowy styl tworzenia jej. Przez pewien czas powstawaty towarzystwa i
muzyczne placowki edukacyjne wykorzystujace cechy zaréwno chinskie, jak i
zachodnie. Staty si¢ one wazng podstawa dla popularyzacji piesni artystycznych oraz
ksztaltowaniu talentéw sztuki nowoczesnej. Pod wplywem serii zewngtrznych
czynnikdéw chinskie piesni artystyczne oficjalnie narodzily si¢ 1 wkroczyly w nowa
ere.

Po utworzeniu Chinskiej Republiki Ludowej nowe polityczne, spoteczne
I ekonomiczne poglady stworzyly swobodniejszy i szerszy $wiat dla energicznego
rozwoju piesni artystycznych. Wiele z nich, ktére nadal s3 popularne, powstaly
wlasnie w tym czasie. Odzwierciedlajg one oczekiwania 1 pragnienia na przyszie
zycie nowego narodu oraz zachowuja wyrazne znaczenie tamtych czasow, a takze ich
glebokie warto$ci emocjonalne.

Najbardziej charakterystycznymi przedstawicielami nowych chinskich pie$ni
artystycznych tamtego okresu sg Ding Shande®, Luo Zhongrong?, Li Yinghai®, itp.

Badacz Wang Chen (2014) skoncentrowatl swoja uwage na udziale fortepianu w
strukturze chinskich pie$ni artystycznych w pierwszej potowie ubieglego wieku.
Traktujac czas jako kontekst, badacz podzielil piesni artystyczne na tym etapie, a
takze podkreslit, ze pies$ni artystyczne Chin powstawaly na zasadzie przyswajania
I uczenia si¢ muzyki zachodniej. Natomiast rozpowszechnienie si¢ tego typu piesni w
Chinach jest nierozerwalnie zwigzane z niestrudzonymi wysitkami kolejnych
tworcow muzyki Zachodu. Po pojawieniu si¢ chinskich piesni artystycznych powstato
réwniez pianistyczne ich wykonanie integrujace poezj¢, pianistyke i muzyke wokalna.
Po tym jak wielu pianistow tym si¢ zainteresowato, mozna zauwazy¢ jak pokazali oni

3 Gtéwne dzieta to wieloformatowa muzyka instrumentalna ,,Symfonia Dlugiego Marszu”, ,,Pofgczenie
Symfoniczne Nowych Chin”, kantata ,Oda do rzeki Huangpu”. Wsréd nich ,Symfonia..” to pierwsze w
moim kraju dzieto orkiestrowe na duzg skale, ktérego tematem jest tak wielkie wydarzenie

historyczne jak Dtugi Marsz Chiniskich Robotnikow , Chtopdw i Armii Czerwonej (chinskiej).

4 W 1947 roku w catum kraju zaspiewano pierwszg pie$r Luo Zhongronga ,,Dobre miejsce na gérze”.
W roku 1951 pracowal w zespole kompozytorskim Pekinskiej Orkiestrze Centralnej. W r. 1958
skomponowat pierwszg uwerture symfoniczng ,Obchody z okazji aktu otwarcia zbiornika Shisanling”.
W latach 1958-59 napisat pierwsza symfonie ,Xuan Xi Sha”. Od 1960 roku wyktadat kompozycje w

Centralnym Konserwatorium Muzycznym.

5 Li Yinghai jest jednym z najbardziej wptywowych muzykéw w chifiskim przemysle muzycznym. Jako
kompozytor, teoretyk muzyki i pedagog muzyczny miat wybitne osiggniecia w upowszechnieniu i
unarodowieniu muzyki. Autor ,, Tryb Narodowy Han i jego Harmonia”, ,,Cwiczenie palcowani a

piecioton owego (pentatonika) na fortepianie”, , 50 piesni ludowych z fortepianem” i inne.



swoja wiasng artystyczng warto$§¢ 1 poziom tworczy poprzez wspdliprace, a takze
rozwoj chinskich piesni artystycznych. Z perspektywy procesu rozwoju, w pierwszej
potowie ubieglego wieku, fortepianowe wykonanie utworéw sztuki chinskiej od
poczatkowej formy imitacji , a nastgpnie do ostatecznej formy wlasnej, przeszto droge
od surowej do dojrzalej, od niesystematycznej do stopniowo coraz bardziej
systematycznej. Na tej zmudnej drodze byly nie tylko chinskie piesni artystyczne, ale
takze fortepianowy styl wykonawczy tych utwordow.

Badacz Su Pengcheng (2020) zauwazyt, ze naptyw zachodnich elementow
muzycznych miat istotny wplyw na tworzenie chinskich pie$ni artystycznych. To
wlasnie z powodu inspiracji stylami i elementami muzyki zachodniej, chinska
muzyka tradycyjna zostala znakomicie wykorzystana jako punkt odniesienia, tworzac
p6zniej unikalne chinskie piesni , z pigtnem narodowosci, dziedzictwa i czaséw. W
swojej pracy badacz przedstawia gltéwnie fundamentalne etapy rozwoju chinskich
piesni artystycznych.

Badacz Liu Bo (2020) jako pierwszy zdefiniowal piesn artystyczng
I zaproponowat, ze odnosi si¢ ona do piesni lirycznej popularnej w Europie w XIX
wieku. Glownie solowej, ktora jest unikalng formg w zachodnim wykonawstwie
muzycznym. Po wprowadzeniu tego typu muzyki wokalnej do Chin, nastgpila
niezwykta ,;reakcja chemiczna” z chinskimi tradycyjnymi elementami kulturowymi,
takimi jak poezja i muzyka. Nastgpnie stata si¢ ona chinskg piesnig artystyczng,
zawierajaca zaréwno chinskie, jak i zachodnie muzyczne elementy kulturowe. W
ubiegtym wieku gldownym nurtem chinskich piesni byta starozytna poezja , za$ piesni
artystyczne charakteryzowaty si¢ zachodnimi technikami kompozycji 1 tradycyjna
starozytng poezja. Ponadto styl wykonania chinskich pie$ni artystycznych rézni si¢ w
oczywisty sposob od innych rodzajow muzyki wokalnej. Ogolnie rzecz biorac, lata
trzydzieste i czterdzieste XX wieku byly szczytowym okresem rozwoju utworow
poezji antycznej i piesni. Na tym etapie pojawilo si¢ wielu wybitnych ich tworcow,
ktorzy stworzyli wazng site rozwoju chinskich piesni w pozniejszym okresie.

Badacz Wang Enda (2020) wskazal w swoich badaniach rowniez na gleboki
wplyw Ruchu 4-go Maja na chinskie piesni artystyczne®. Jednoczesnie wspomniat, ze
piesni te s3 nowym gatunkiem muzycznym, ktéry powstal w ramach trendu
,rozprzestrzeniania si¢ zachodniej wiedzy na Wschodzie”. Jego cechg
charakterystyczng jest to, ze poezja i muzyka sg bardzo spojne pod wzgledem stylu

I skojarzen. Dlatego ich estetyczna warto$¢ jest bardzo wysoka, a koncepcja

6 Antytradycja, antykonfucjonizm, antyklasyka” — innowacja ideologiczna i kulturowa to takze
rewolucja literacka i muzyczna. ,Promuj demokracj e i nauke oraz przeciwstawiaj sie kulturze

feudalnej”.



muzyczna jest bardzo bogata. Powstaje wrgcz muzyczny fenomen. Jego warto$¢ jest o
wiele wigksza niz sama piesn artystyczna i podkresla duchowe spojrzenie na epoke
oraz ideologi¢ ludzi w tej epoce wyzszego poziomu. Z tego powodu, po pojawieniu
si¢ chinskich piesni artystycznych, konotacja chinskiej kultury muzycznej zostala
rozszerzona iwzbogacona. Autor wspomnial roéwniez, ze piesni artystyczne
uciele$niajg nie tylko mys$li danego pisarza, ale zbiorowa $wiadomos$¢ 1 wspolne

postulaty tworcow muzyki w danej epoce.

1.3.2.Kontekst artystyczny; CHPA a rola fortepianu

1.3.2.1. Badania nad relacjg mi¢dzy stronami wokalng a instrumentalng

W swoich badaniach badacz Zheng Mingshun (2015) wskazal, ze zwiagzek
miedzy chinskimi nowoczesnymi pie$niami artystycznymi a fortepianem to
w zasadzie przywigzywanie rownej wagi do dzwigku glosu i fortepianu. TO
podsumowujace odkrycie  pokazuje, ze relacja migdzy chinskimi piesniami
artystycznymi wykonywanymi przez $piewaka a wykonaniem przez pianiste jest
komplementarna.

Po pierwsze, jesli chodzi o modelowanie, to polega ono na uzyciu specyficznego
1 wlasciwego jezyka muzycznego do wyrazenia interesujacych i charakterystycznych
dzwiekow w naturze lub w prawdziwym zyciu tak, aby wyobraznia stuchacza mogta
by¢ pobudzona w najwigkszym stopniu, a ostatecznie cel ekspozycji muzycznej mogt
zosta¢ osiggnigty. Ksztalty dzielg sie¢ tu gtdéwnie na dzwigk ptynacej wody 1 dzwigk
deszczu. Roézne rodzaje ksztalttow tworza rozne atmosfery, jest to zwigzane z
wyobraznig stuchaczy i wykonawcow.

Po drugie, jesli chodzi o strukture, dla utwordéw artystycznych, ich modelowanie
sklada si¢ gléwnie z ludzkiego glosu, echa i1 kontrastowej melodii granej przez
pianiste, co jest niezbedne . Trzecim punktem jest tez kontrast koncepcji artystyczne;j.
Poniewaz piesni artystyczne sg potgczeniem muzyki 1 sztuki poetyckiej, po
zaangazowaniu fortepianu jego funkcje w konstrukcji koncepcji artystycznej 1
oddawaniu atmosfery pomagaja stworzy¢ wstep do pie$ni. Ostatni jest opis
psychologiczny. Muzyka ma emocje, ktére moga przekaza¢ uczucia zgodne z
artystyczng koncepcja melodii. Dzigki znakomitym umiejetno$ciom kompozytorow
moga by¢ rowniez podkreslone fabutg 1 psychologia postaci w piesni.

W swojej analizie badaczka Yang Hui (2016) wspomniata, ze strona
fortepianowa w chinskich piesniach artystycznych ma znaczaca warto$¢ estetyczng.
Wartos¢ ta jest po pierwsze odzwierciedlona poprzez wykonanie fortepianowe, ktore
moze akcentowac, prowadzi¢ i1 podkresla¢ konotacje piesni artystycznych, a takze
pomaga¢ $piewakom lepiej uchwyci¢ tempo, melodig, styl i rytm piesni. Moze
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réwniez pomdce stuchaczowi lepiej zrozumie¢ emocje i artystyczng koncepcje utworu,
a takze przyciggna¢ stuchacza do odpowiedniego stylu muzycznego. Ponadto
trojwymiarowa harmonia i muzyka stworzona przez gr¢ na fortepianie moze rowniez
nada¢ atmosfere piesni i sprawié, ze artystyczna koncepcja utworu bedzie bardziej
gleboka.

Po drugie, wykonanie fortepianowe odgrywa role przejsciowa i odkrywcza.
W chinskich piesniach artystycznych wykonanie wstepu do piesni jest czesto jak
sygnal, aby zapowiedzie¢ nadchodzace emocje w utworze i nadchodzacy zwrot tak,
aby uczyni¢ owe pie$ni bardziej atrakcyjnymi.

Po trzecie, wykonanie fortepianowe ukazuje zar6wno harmonig, jak i kontrast.
Harmonia jest w doskonatej integracji z utworami artystycznymi. Natomiast kontrast
polega na wzajemnej odrebnosci, samodzielnosci, i stuzy jako "tto".

Badacz Sun Yiming (2020) zauwazyt w swoich badaniach, ze piesn artystyczna
jest utworem wokalnym o unikalnym stylu, ktoremu po$wieca si¢ wiele uwagi i ktory
jest uwielbiany od poczatku jego istnienia. Sposrod bogatych rodzajow tego gatunku
piesni chinskie maja wyjatkowy urok ze wzgledu na ich unikalne cechy chinskiej
kultury ludowej. Dlatego tez sa ,wspanialym kwiatem” w dziedzinie pies$ni
artystycznych. Ponadto ich strona fortepianowa ma roéwniez unikalny styl, zatem jest
nieodzowng czg¢s$cig piesni .

Ogolnie rzecz biorac, kulturowe konotacje chinskich piesni artystycznych sg
trudne dla nowych wykonawcow. Podczas gry na fortepianie muszg oni posiadac
umiejetnosci 1 zdolno$§¢ poznawcza w celu odpowiedniej prezentacji chinskiej
kultury.

W omawianym artykule badacz gléwnie analizuje narodowe cechy kulturowe
chinskich pie$ni artystycznych, nastepnie omawia konstrukcje kontekstu wykonania
fortepianowego poprzez przyklady, a na koniec wysuwa techniki, ktore powinny by¢
przestrzegane w wykonaniu fortepianowym chinskich pie$ni artystycznych,
W polaczeniu z jego wlasnym doswiadczeniem 1 przemysleniami.

Badacz Wang Keru (2019) stwierdzit w swoich badaniach, ze dwa gtowne
fundamenty chinskich pie$ni artystycznych to muzyka ludowa i tworczo$¢ poetycka.
Dlatego ma ona zaréwno romantyczne cechy poezji, jak i unikalny rytm muzyki
ludowej. Jej ekspresyjnos¢ w wykonaniu melodii i harmonii jest doskonata. Urok
chinskich piesni artystycznych jest nierozerwalnie zwigzany z wykonaniem
fortepianowym. W takim wykonaniu istnieje silne wsparcie zarowno dla demonstracji
wlasnej melodii wokalnej piesni, jak i oddania jej charakteru. Dlatego tez autor
analizuje gtownie fortepian w chinskich piesniach artystycznych i omawia jego
kluczowe punkty z trzech aspektow: stylu, konotacji ideologicznej i1 harmonii
chinskich pies$ni artystycznych.
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W swoich pracach naukowych badacz Liu Shutong (2019) omowit cechy formy
muzycznej 1 zasady wykonania fortepianowego chinskich pie$ni artystycznych,
atakze w petni potwierdzit jego wazng pozycje. Autor analizuje cechy artystyczne
I techniki tworcze akompaniamentu fortepianowego pod katem harmonii i formy
muzycznej. Wyjasnia rOwniez jego obecng sytuacje w procesie laczenia ewolucji tego
akompaniamentu . Ponadto autor uwaza, ze chociaz strona fortepianowa chinskich
piesni artystycznych wykietkowata w Chinach do$¢ pdzno, to od momentu powstania
nigdy nie przestata si¢ rozwijac, a jej rozwdj jest $cisle zwigzany z narodowa historig
i kulturg Chin. Jej istnienie jest roOwnie wazne zardwno w chinskich pie$niach
artystycznych, jak i w utworach zagranicznych.

Badacz Tang Jing (2019) stwierdzit w swoich badaniach, ze wykonanie wokalne
piesni artystycznej jak i wykonanie fortepianowe wzajemnie si¢ uzupetniaja. Z jednej
strony wykonanie fortepianowe promuje chinskie piesni artystyczne, aby pokazac ich
artystyczny urok bardziej wnikliwie i zywo. Z drugiej za$ strona wokalna nadal
dojrzewa i rozwija si¢ pod wplywem promoc;ji pokolen artystow, co réwniez zacheca
sztuke wykonawcza do podazania w kierunku dojrzatosci i perfekcji. Krotko mowiac,
pianistyczne wykonanie pie$ni artystycznych przechodzi od pojedynczych do
ztozonych, od dziecinnych do dojrzatych, wraz z rozwojem i ewolucja piesni. Proces
ten nie tylko odzwierciedla skrupulatne wykonawstwo fortepianu, ale takze
odzwierciedla doskonato$¢ utwordéw artystycznych.

Badacz Zhou Tingting (2019) stwierdzit, ze samo wykonawstwo fortepianowe
jest niezalezna i samodzielng dyscypling, ale w potaczeniu z piesniami artystycznymi
daje efekt 1 + 1 > 2 - piesni artystyczne sg doskonalsze i maja dzigki zestawieniu z
wykonawstwem fortepianowym wigksza wartos¢ estetyczna.

W Chinach piesni artystyczne zaczely powstawaé stosunkowo pdzno, a ludzie
zajmujacy si¢ wykonawstwem fortepianowym nie rozumiejag w wystarczajagcym
stopniu ich wartosci. Tak wigc obecna sytuacja pianistycznego wykonania chinskich
piesni artystycznych nie jest zadowalajaca. W artykule autor najpierw definiuje, czym
jest chinska piesn artystyczna, nast¢pnie analizuje charakterystyke, wymagania
i kluczowe punkty jej pianistycznego wykonania, a na koniec analizuje techniki oraz
kluczowe punkty koordynacji pomigdzy chinska pies$nig artystyczng a wykonaniem
fortepianowym.

1.3.2.2. Badania nad ujg¢ciami strony fortepianowej w roznych rodzajach piesni

Badacz Wang Xiqing (2010) traktuje klasyczne poetyckie piesni artystyczne

w chinskich piesniach jako obiekt badan. Dzieli te pie$ni na kilka gatunkéw w
zalezno$ci od stylu, nastepnie omawia, jak wykonywa¢ klasyczne poetyckie piesni
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artystyczne w réznych stylach do glebokiej koncepcji artystycznej z pomocnicza rola
tekstu, melodii 1 §piewu. Ponadto badacz omédwit réwniez jako$¢ oraz umiejegtnosci,
ktore pianisci chinskich klasycznych utworéw poetyckich i artystycznych musza
posiadac.

Badaczka Xiao Jing (2020) wskazata w swoich badaniach, ze w chinskich
utworach dominuje klasyczna poezja i piesn. Urok zawarty w tekstach i glebia
artystycznej koncepcji sprawiaja, ze ludzie czujg si¢ komfortowo i sg otwarci. Dlatego
wsrod klasycznych chinskich piesni artystycznych poezja klasyczna jest najbardziej
popularna i budzi najwicksze zainteresowanie. Zauwazyla ona réwniez, ze klasyczna
poezja w piesni  zaczeta kietkowaé od ubieglego wieku. Poprzez adaptacje
tradycyjnej chinskiej poezji i komponowanie dla niej, powstajagce piesni maja
odswiezajace pickno, ktore laczy w sobie cechy zachodniego stylu piesni i chinskiej
poezji. W kontekscie ,,integracji Chin i Zachodu” chinskich pie$ni artystycznych nie
mozna pominag¢ roli fortepianu. Bez doskonalej gry na fortepianie urok chinskich
piesni artystycznych zostanie znacznie ograniczony.

Badacz Liu Deya i inni (2020) przeanalizowali gléwnie cechy, wymagania,
zasady 1 inne tre$ci wykonania fortepianowego chinskiej poezji klasycznej i piesni
artystycznych, a takze skupili si¢ na znaczeniu oraz wartosci ich wykonania. Chinska
poezja ma dhlugg historig, obszerng tre$¢, bogate metody tworzenia, wykwintne cechy
artystyczne i niezapomniane pickno . Wzbogacenie gra na fortepianie moze nie tylko
w petni zademonstrowac ich wyjatkowy urok, ale takze zywiej pokazaé¢ cechy tradycji
chinskich, dodajac do nich dynamike i witalnos$¢.

Badacz Liu Shutong (2019) podsumowat i przeanalizowal cechy artystyczne
chinskich piesni nowoczesnych, koncentrujagc si¢ na wykonaniu z perspektywy
harmonii 1 formy muzycznej. Nastepnie, biorgc badania nad fortepianem jako gtéwny
punkt wyjscia, jego artykut analizuje obecnag sytuacje i uciazliwo$s¢ wykonania
fortepianowego w piesni . Badacz zauwazyl, Zze chociaz nie pojawily si¢ one tak
wczesnie, jak utwory zachodnie, to w procesie rozwoju w ciagu stulecia pojawity sie
rozne rodzaje ekspres;ji.

W swoich poszukiwaniach badacz Li Wen (2018) stwierdzit, ze w bogatej
tradycyjnej kulturze Chin poezja dawna jest jedng z najjasniejszych gwiazd. Zostala
ona odziedziczona od czasOw starozytnych do wspotczesnosci w réznych formach. Z
perspektywy roznych rodzajow tworczoSci artystycznej, fortepian jest najbardziej
reprezentatywny. Biorgc to pod uwage badacze przeanalizowali przedstawienie cech
chinskiej starozytnej poezji w wykonaniu z udzialem fortepianu, co ma istotne
znaczenie wyjasniajace dla chinskich wykonawcow, jak majg znalez¢ prawidtowy styl
wykonania.
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Badaczka Cui Yingying (2017) zauwazyta w swoich badaniach, ze chinska
poezja klasyczna i piesni artystyczne sg jednym z najbardziej charakterystycznych
tradycyjnych rodzajow sztuki w Chinach i1 jednym z gléwnych $rodkéw wyrazu
chinskich pies$ni artystycznych. Powodem, dla ktérego chinska klasyczna poezja i owe
piesni sg bardzo popularne, jest to, ze ich styl jest $wiezy i elegancki, dzigki czemu
ludzie ich stuchajacy czujg si¢ komfortowo i przyjemnie. Chinska klasyczna poezja i
piesni artystyczne narodzily si¢ w latach dwudziestych XX wieku 1 zasadniczo
charakteryzowaty proces kietkowania chinskich piesni artystycznych. Powstaty na
bazie integracji elementow muzyki zachodniej 1 elementow chinskiej poezji
starozytnej. Majg one zarowno tradycyjne pickno kulturowe, jak i styl epoki. Aby
wykonywac¢ klasyczng poezj¢ 1 piesni artystyczne w sposob zywy i efektowny,
pianisci musza posiada¢ znakomite umiejetnosci i zdolnos¢ percepcji kultury
klasyczne;j.

1.3.2.3. Badania nad wykonawstwem fortepianowym w pie$niach nawigzujacych

do réznych okresow i stylow artystycznych

Badacz Zhao Xuezhu (2020) przeanalizowal szczegdétowo reprezentatywne
utwory kompozytora Huang Zi Homesickness, Spring Thoughts i Three Wishes for
Roses, traktujac je jako punkt wyjscia do analizy stylu wykonawczego, metod i cech
chinskich pie$ni artystycznych we wczesnym stadium rozwoju. W swoich analizach
badacz Gong Sujun (2020) skupit si¢ na pie$ni Sister Hongcai i zasugerowat, ze utwor
ten byt pierwotnie pie$nia ludowa w Suiyuan, w prowincji Hebei. Wraz
Z odtworzeniem 1 zmiang Qi Erpin nastgpily nie tylko subtelne zmiany w stylu, ale
takze znaczna poprawa wartosci artystycznej calej piesni po wilaczenia do niej
wykonania na fortepianie . Autor stawia rOwniez tezg, ze zmieniona piesn artystyczna
Sister Hongcai ma unikalne cechy w interludium, zakonczeniu, fakturze, harmonii,
rodzaju dzwigku 1 innych.

Z jej artykutu mozemy pozna¢ koncepcje wykonania na fortepianie chinskich
piesni artystycznych zaadaptowanych z piesni ludowych w pierwszej potowie
ubiegtego wieku, co ma istotne znaczenie referencyjne dla tej pracy.

W swoich badaniach, badacz Deng Yaoling (2020) specjalnie przestudiowat
wklad muzykologa Tan Xiaolin do ujecia strony fortepianowej chinskich pie$ni
artystycznych. W tym artykule, autor przedstawit to sam Tan Xiaolin. Odziedziczyt on
i rozwingt teori¢ oraz umiej¢tnosci nauczyciela - Paula Hindemitha -
W komponowaniu. Zastosowal on nawet istot¢ pomysidw swojego nauczyciela
W swojej wlasnej tworczosci muzycznej. Kazde dzielo bylo tworcze
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I charakterystyczne. W specyficznej praktyce tworzenia Tan Xiaolin bardzo dobrze
radzi sobie z laczeniem chinskich elementow muzyki tradycyjnej z zachodnimi
technikami muzyki wspotczesnej, w celu zastosowania unikalnych uje¢ i kreacji.
Dlatego tez jego dzieta muzyczne czesto charakteryzuja si¢ zar6wno wrazliwoscia jak
I racjonalnoscia.

W swoim artykule badacz Jia Meng (2018) przeanalizowat gtownie trzy chinskie
piesni artystyczne przeksztatcone z klasycznych chinskich starozytnych wierszy:
Guanju, Orchidea Exercise i Sorrow for Family. Autor owego artykutu $cisle trzyma
si¢ rytmicznych cech starozytnej poezji, dokonuje tekstowej i jezykowej analizy
wyzej wymienionych piesni artystycznych ze starozytnej chinskiej poezji, a takze
gleboko bada strong fortepianowa tych piesni pod wzgledem struktury, formy
dzwickowej 1 imitacji barwy. W skrocie, w wyniku badan autora, mozemy zobaczy¢
polaczenie starozytnej poezji i wokalnej oraz fortepianowej sztuki muzycznej oraz,
jak to ujecie fortepianowe akcentuje 1 uszlachetnia piesni artystyczne.

X X X

Z przedstawionych wynikéw badan widaé, ze zakres i sens uje¢ fortepianowych
w chinskich pie$niach artystycznych jest bardzo zréznicowany. Zasadniczo krajowi
badacze zwracaja uwage na styl i techniki gry na fortepianie w pie$niach
artystycznych, a aspekty ich poszukiwan sa szczegoétowe . Wyniki tych badan
stanowig bogate referencje dla ukazywania budowy pie$ni i udziat w nich fortepianu.

W ten sposob tworzg teoretyczng podstawe wiedzy na ten wiasnie temat.

1.3.2.4. Informacje i uwagi podsumowujace przeglad

(1) Pod wzgledem teorii autorka korzysta z China International Knowledge
Internet jako zakresu wyszukiwania. Natomiast Wykonanie chinskiego utworu
artystycznego na fortepianie wykorzystuje jako stowa kluczowe. W sumie
wyszukanych zostato 237 artykulow w czasopismach i 118 prac dyplomowych. Dane
informuja, ze odpowiednie wyniki badan sg stosunkowo bogate. Aczkolwiek po
zebraniu i posortowaniu tych prac okazalo si¢, ze wigkszo$¢ aktualnych badan to
badania niewielkie i specyficzne, takie jak badania nad jednym lub kilkoma chinskimi
pianistami wykonujagcymi piesni artystyczne, badania nad wykonaniem
fortepianowym piesni w okreslonym czasie, badania nad zastosowaniem tego
wykonania w okreslonym polu, itp. Niewiele jest jednak badan dotyczacych
wspolpracy pomiedzy wykonawstwem fortepianowym a chinskimi piesniami

artystycznymi. Bazujac na tej obecnej sytuacji, niniejszy praca pomaga wzbogaci¢
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teoretyczne wyniki wspotpracy miedzy fortepianem a $piewakiem, a takze dostarcza
pomystoéw badawczych 1 odniesien dla pdzniejszych badaczy.

(2) Jezeli chodzi o praktyke pianistyczng komponowanie pie$ni artystycznych
przeszto proces od prostego do ztozonego, od naiwnego do dojrzatego, wraz
z rozwojem piesni artystycznych. Jest on komplementarny. Proces ten nie tylko
odzwierciedla stopniowe doskonalenie tworczosci , ale takze poprawe poziomu
tworzenia partii fortepianowej. Niniejsza praca stara si¢ wyjasni¢ jakos¢, jakg powinni
posiada¢ pianiSci i umiejetnos¢ gry na scenie, na podstawie technik tworczych,
struktury formy muzycznej, faktury wykonania oraz wtasnych doswiadczen i przezy¢
w wykonywaniu na fortepianie chinskich piesni artystycznych. Wybiera rowniez kilka
reprezentatywnych opracowan i dokonuje szczegotowej analizy specyficznej techniki
gry, wrazliwego chwytu, emocjonalnej ekspresji, wspotpracy z wokalistami i tak
dalej.

Tworczo$¢ 1 wykonawstwo fortepianowe jest wielkg sztuka. Nie jest latwo
zbada¢ je catkowicie, kompleksowo 1 gleboko. Jednak ta praca moze, w pewnym
stopniu, petni¢ rolg efektu ,rozpoczecia dyskusji”, dzicki czemu mozliwe jest
przyblizone zrozumienie gry na fortepianie w chinskich pies$niach artystycznych,
a takze zapewnienie przydatnej pomocy i inspiracji dla praktyki gry na fortepianie

tych piesni.

2.Chinska piesn artystyczna (CHPA).

2.1. Charakterystyka chinskich piesni artystycznych — konotacje 1 tworczo$é

Chinskie piesni artystyczne zawieraja dwa elementy: ,,Chiny” 1 ,pies$ni
artystyczne”. Pierwszy z nich to nazwa kraju, a drugi to nazwa gatunku muzycznego.
Laczac te dwa elementy, mozemy zrozumie¢ definicje¢ chinskich piesni artystycznych,
czyli pie$ni artystycznych o chinskich cechach regionalnych. Aby wyjasni¢ te
definicj¢, musimy doktadniej zbada¢ konotacje ,,piesni artystyczne;:

Z odpowiedniej literatury wynika, ze zarowno chinski, jak i zachodni dorobek
naukowy definiuje piesni artystyczne. Aby zapewni¢ jak najbardziej prawidlowe
rozumienie pojg¢cia piesn ,artystyczna”, niniejsza praca odwoluje si¢ do
profesjonalnych dziet muzycznych lub wynikéw badan naukowych w dziedzinie
muzyki, a takze przytacza definicj¢ i konotacje ,,piesni artystycznej”. W New Grove
Dictionary of Music and Musicians piesni artystyczne to Gatunki piesni stworzone
przez profesjonalnych kompozytorow i roznigce si¢ od piesni ludowych powaznym
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znaczeniem artystycznym. Stownik wyjasnia takze pojgcie konotacji piesni
artystycznej w nast¢pujacy sposob: Piesn artystyczna to piesn stworzona na potrzeby
koncertu publicznego(...), ktora rozni si¢ od piesni ludowych i popowych. Jest
tradycyjnie komponowana do poezji. Teksty majg silng literackos¢ i roznig si¢ od
wigkszoSci  piosenek ludowych i popowych. Akompaniament w  piesniach
artystycznych jest formutowany oraz tworzony przez kompozytorow, a nie
improwizowany [ przepisywany przez wykonawcow. Powyzsza definicja, jak
zaznaczono, pochodzi z literatury zagranicznej.

Natomiast patrzac na literature krajowa, wezmy za przyktad Encyklopedie Chin -
tom Muzyka i taniec. W tej publikacji pie$n artystyczna jest zdefiniowana jako
liryczne utwory solowe popularne w Europie pod koniec XVIII i na poczgtku XIX
wieku. Jednocze$nie wprowadza cechy charakterystyczne pie$ni artystycznych:
wigkszo$¢ tekstow to znane wiersze. Ponadto w petni oddaje wewngtrzne uczucia
I przezycia emocjonalne bohaterow. Melodia ma silng ekspresjg¢, techniki kompozycji
sa bardziej ztozone, a zalezno$¢ od akompaniamentu jest silna, itd.

Obecnie najprostszym i bezposrednim rozumieniem piesni artystycznych jest
gatunek wokalny w ramach organicznej integracji poezji i muzyki fortepianowe;j.
Pie$ni artystyczne wywodza si¢ z Europy i uksztattowaly sie pod koniec XVIII 1 na
poczatku XIX wieku. Dla owczesnych europejskich pies$ni artystycznych strona
instrumentalna miata taki sam status, jak $piew wokalny. Byly one wzajemnie
zintegrowane niezaleznie od systemu pierwotnego i wtérnego. Z tego powodu, kiedy
piesni artystyczne jeszcze nie zakietkowaty w Chinach, europejskie piesni artystyczne
posiadatly juz charakterystyczne cechy, takie jak: integracja poezji i muzyki, integracja
partii fortepianowej i muzyki wokalnej, zwarta i elegancka struktura, gesta i bogata
konotacja. Spiewacy i pianisci musieli posiada¢ dojrzate umiejetnosci i gleboka
kulture artystyczna.

Sledzac historie rozwoju piesni artystycznych, nalezy wspomnieé, ze jest ona
symbolem jej ksztattowania si¢. W Europie bardzo znane jest stwierdzenie, ze
Malgorzata przy kolowrotku, napisana przez austriackiego kompozytora Schuberta
w 1814 roku, wyznacza uksztaltowanie si¢ formy zachodnich piesni artystycznych’.
Pézniej stynni  kompozytorzy, reprezentowani przez Schumanna, Ravela
I Debussy'ego, kolejno tworzyli dziela muzyczne, ktore wstrzgsnely caltym $wiatem
muzycznym, dzigki czemu piesni, jedyny w swoim rodzaju gatunek muzyczny,
szybko si¢ rozwijaly i gromadzity cenne bogactwo muzyczne dla przysztych pokolen.
Jesli chodzi o rodzaje, istniejg oczywiste rdznice regionalne i etniczne w europejskich
piesniach artystycznych, to znaczy, ze rozne regiony i r6zne narodowosci majg swoje
unikalne cechy takich piesni. Dlatego wiemy, ze istnieja zaréwno francuskie,
niemieckie i austriackie pies$ni artystyczne, jak i inne o cechach narodowych.
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Wedtug danych historycznych, okreslenie ,,piesn artystyczna” po raz pierwszy
pojawito si¢ w Chinach na poczatku lat dwudziestych XX wieku. ,,Ruch 4-go maja”
i ,Ruch Nowej Kultury” przyniosty do Chin zachodnie teorie, zaawansowane idee
naukowe, a takze zachodnig kultur¢ popularng i sztuke. Po zderzeniu z elementami
chinskiej muzyki tradycyjnej, nastgpita wspaniata ,,reakcja chemiczna”. Stata si¢ ona
zyzng glebg dla kietkowania chinskich pies$ni artystycznych. W tym czasie wielu
muzykéw o postepowych ideach w Chinach byto giteboko zainteresowanych melodig
zachodniej muzyki. Biorac ja za no$nik, wypehiali klasyczng poezj¢ bogata
w kulture chinska i stopniowo tworzyli prototyp chinskiej pie$ni artystycznej:
»Muzyke Szkolng”. Czes$¢ ,,Muzyki szkolnej” z tego okresu jest popularna, jak na
przyktad Farewell autorstwa Li Shutonga. Po6zniej ludzie nazywali takie utwory
réwniez ,,piesniami artystycznymi”. Nazwa ta zostala po raz pierwszy przetltumaczona
przez Xiao Youmei z niemieckiego: Kunstlied.

W artykule Origin and Development Characteristics of Chinese Art Songs
badacz He Xin wprowadzit: Pierwotne znaczenie Kunst to sztuka, lied oznacza piesn,
a potqczenie tych dwoch oznacza piesni artystyczne. Warto zauwazy¢, ze Kunst ma
réwniez w jezyku niemieckim znaczenie umiejetnosci i zdolnosci, co oznacza, ze
europejskie pie$ni artystyczne réznig si¢ od tych, zwlaszcza ludowych, ktore
wykietkowaly na obszarach lokalnych. Piesni ludowe byly przekazywane przez lud
pracujacy zpokolenia na pokolenie. Sg one improwizowane, powtarzane i
przekazywane ustnie. Natomiast najwazniejsza cechg pies$ni artystycznych jest to, ze
sa one komponowane umiejetnie, wedlug zasad sztuki. Przedostanie si¢ piesni
artystycznych do Chin, spotkalo si¢ one z duzym zainteresowaniem zaré6wno
owczesnych melomanow jak 1 kompozytorow. Dzigki innowacjom, dziedziczeniu
I rozwojowi pokolen muzykow, piesni artystyczne rozwijaly si¢ drogag ,,chinskich
cech”.

Historia narodu chinskiego jest historig burzliwa i wzruszajaca, ktéra przynosi
nie tylko zal przysztym pokoleniom, ale takze bogate inspiracje 1 cenne
doswiadczenie dla muzykoéw. Wiele odcinkow dramatow, piesni ludowych, piosenek
filmowych i telewizyjnych, piesni choralnych itp., ktore odzwierciedlaja warunki
narodowe Chin, ich ideologie, kultur¢ i1 histori¢, zalicza si¢ do kategorii pies$ni
artystycznych, ktére nie zawsze s3 za nie uwazane. Jest to oczywiscie rezultat
lokalnego 1 rozszerzonego rozumienia powyzszych piesni przez ludzi.

Wang Yuhe wyrazit swoje wlasne zdanie na temat tego zjawiska. Uwaza on, ze
chociaz zaleca sig, aby piesn artystyczna miata chinskie cechy charakterystyczne i nie
powinna S$lepo podaza¢ za ,.europocentryzmem, to musi roOwniez respektowac
konwencjonalne rozumienie $wiata i konsensus osiagniety przez ludzi w nim
zyjacych. W przeciwnym razie, w ramach mi¢dzynarodowej wymiany muzycznej,
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nieuchronnie doprowadzi to do niepotrzebnych nieporozumien 1 klopotow
wynikajgcych z réznic koncepcyjnych, ,.,jezyka muzycznego”, ujeé teoretycznych itp..
Dlatego Wang Yuhe przedstawil rowniez swoje wlasne sugestie do tego tematu: nigdy
nie mow, Ze piesni artystyczne to ogolna nazwa piesni o wartosci artystycznej,
poniewaz istnieje wiele rodzajéw piesni.

Oproécz piesni artystycznych istniejag réwniez piesni masowe, liryczne,
popularne, szkolne, wojskowe, filmowe, telewizyjne, itd. °Chociaz pieéni nalezace
do powyzszych gatunkow nie wszystkie sg piesniami artystycznymi, to niektore moga
mie¢ swoja unikalng warto$¢. Z perspektywy roznic formy i stylu na Zachodzie
i w Chinach oraz w roéznych okresach pojecie ,,pies$ni artystycznej” stale ewoluuje
wraz z postepem czasu. Dlatego tez, rozumiejgc i definiujac piesni artystyczne,
powinnismy kierowaé si¢ zasada podazania za duchem czasu, a takze przestrzegac
istnienia nastepujacych wlasciwosci.

Po pierwsze, powinny jednak mie¢ one podstawowe cechy europejskich piesni
artystycznych. Po drugie, powinny mie¢ chinski urok. Na przyktad wigkszo$¢ tekstow
chinskich pie$ni to znane starozytne i wspotczesne utwory poetyckie, jak rowniez
adekwatne formy muzyczne. Powinny one mie¢ nie tylko cechy zachodniej dur i moll,
ale takze cechy chinskiego tradycyjnego trybu pentatonicznego. Tylko w ten sposob

mozna je uzna¢ za chinska piesn z chinskim wdzigkiem.
2.1.1. Wybitna struktura muzyczna

Dla piesni artystycznych struktura muzyczna jest jednym z najwazniejszych
srodkow wyrazu. Komponujagc muzyke, kompozytor na ogdt okresla jej rodzaj
W zaleznos$ci od tresci . W konkretnym dzialaniu, niezaleznie od tego, czy jest to
piesh stylowa, musi przestrzega¢ zasady zmiany i jednoSci, zintegrowaé roézne srodki
aby stworzy¢ dobry efekt muzyczny. Jednoczes$nie, wykonanie fortepianowe zwykle
zwigzane z piesniami artystycznymi jest uwazane za niezbedng organiczng czes¢
catego przedsigwzigcia, aby reprezentowa¢ kompletng strukture muzyczng.

Wezmy jako przyktad Listening to the Rain Zhao Yuanrena. Ta piesn jest typowa
pojedynczag strukturg muzyczng. Jej tre$¢ jest prosta i czysta, a muzyka nie ma
skokow w gore, czy w dot, ani zmian melodii. Najbardziej atrakcyjng rzecza jest to,
Ze pewne nuty sg powtarzane raz po raz, aby reprezentowa¢ odglos deszczu i1 maja
silne poczucie substytucji, co sprawia, ze stuchacz czuje si¢ tak, jakby byl osoba
W obcym kraju. Bardzo teskni za swoim rodzinnym miastem W nocy, kiedy deszcz nie
przestaje pada¢. Cho¢ tres¢ 1 melodia tej piesni sg proste, jej atmosfera jest bardzo
prowokujaca 1stymulujgca. Unikalny dzwigk kropel deszczu wyraza tesknote
bohateréw za domem w sposob wyrazisty 1 Zywy.
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Innym przyktadem jest | love this land Lu Zaiyi. Forma muzyczna jest bardzo
zgrabna. Jest to klasyczna dwucze$ciowa struktura muzyczna. Ponadto sposob
transformacji harmonii itonu fortepianu, tak, ze jasno$¢ catej muzyki stopniowo
przechodzi z niskiej do wysokiej i wreszcie osigga szczyt w szeSciu kolejnych
tonach. W tym samym czasie wstep, zwrotki i zakonczenie odbijajg si¢ echem, co
wydaje si¢ tworzy¢ ,zamknietg petle”, ujawniajaca depresje w wielkosci 1
spustoszenie w intensywnosci.

Innym przyktadem jest utwor The river goes East, skomponowany przez Qing
Zhu. Elementy muzyki zachodniej sg tu bardziej widoczne. Utwor ten laczy w sobie
umiejetnosci kompozytorskie nowoczesnej Europy i najstynniejsze stowa Chin. Tre$¢
tego wspanialego tekstu 1 forma tej samej wspaniatej muzyki sg zintegrowane ze soba,
dzieki czemu pie$n brzmi heroicznie i dostojnie. W drugim akapicie, prezentacja
melodii przyjmuje technik¢ pisania arii, dlatego brzmi w pelni romantycznej
atmosferze. W uktadzie calej melodii, jest mniej wigcej taka sama, jak wielko$¢ toniki
i trzeciego stopnia zmiany tonalnej (e-g-e-e).

Innym przyktadem sa The Singing Girl under the Iron Foot, Yellow Water Ballad
1 inne utwory, ktore sg typowe dla stylu pojedynczej trylogii. W przeciwienstwie do
nich, utwor The Missing of My Heart jest stworzony w oparciu o strukturg
trzyczeSciowych form muzycznych. Pierwsza cze$¢ to trojdzwick ztozony z
roztozonych akordow. Celem tego jest podkreslenie tgsknoty ludzi za Premierem i
ich wdzigcznosci. Druga czg¢$¢ to ten sam rytm i inny akompaniament, a emocje s3
stopniowo sublimowane od poczatkowego drzenia do pdzniejszego cylindrycznego
akordu. Natomiast cz¢$¢ nastgpna ponownie przyjmuje ten sam dzwigk fortepianu co
pierwsza cze$¢, ale harmonia jest gesta i petna, ekspresja emocjonalna jest silniejsza
niz w pierwszej czesci, co odgrywa wazng role podkreslenia 1 sublimac;ji.

Podsumowujac, zréznicowanie struktury formy muzycznej ma wielka wartos$¢
dla przedstawienia trojwymiarowego sensu piesni artystycznych i subtelnego sensu
akompaniamentu fortepianowego. Odgrywa ona role ,,Sciany nosnej” w catej muzyce,

ktora w duzym stopniu decyduje o ekspresyjnosci i artystycznym uroku muzyki.

2.1.2. Wyrdzniajaca barwa narodowa. Sinizacja tematu i tresci

Powodem, dla ktérego piesni sg nazywane ,,chifiskimi piesniami artystycznymi”
po ich naptynieciu do Chin, jest nie tylko to, Ze sa stworzone przez Chinczykow, ale
takze to, ze ich tres¢ opiera si¢ na chinskim spoleczenstwie, historii i kulturze.
Poczawszy od ,,wojny opiumowej”, jako gtownego wezta historycznego, poprzez
okres powstawania Republiki Chinskiej, az do waznych wydarzen historycznych
zwigzanych z wprowadzaniem do Chin zachodniej, zaawansowanej nauki, kultury i

20



idei, takich jak ,,Ruch 4-go maja” oraz ,,Ruch Nowej Kultury”, jak réwniez powstanie
Chinskiej Republiki Ludowej i wdrozenie polityki ,,reform i otwarcia”. Seria dziatan i
wydarzen wyznaczajacych przejscie chinskiego spoteczenstwa z jednego etapu do

drugiego jest zrédlem tresci chinskich piesni artystycznych.
2.1.3. Wykorzystanie chinskiej poezji antycznej i poezji nowego stylu

Jak wspomniano powyzej, najwazniejsza cechg piesni artystycznych jest to, ze s
one zaréwno artystyczne, jak i literackie. Dlatego ich kompozytorzy czesto daja
pierwszenstwo wypetnianiu stow do muzyki klasycznymi starozytnymi wierszami. Te
starozytne wiersze nie tylko sg stlumione w stylu, ale roéwniez maja zwarty i1
wyszukany rytm, ktéry odbija si¢ echem i uzupetnia si¢ z melodig piesni. Z tresci
obecnych chinskich pie$ni artystycznych, przy wyborze tresci tekstow z ogromnej
liczby starozytnych chinskich wierszy, kompozytorzy zazwyczaj maja tendencje do
odzwierciedlenia tematu uczu¢ rozstania oraz uczu¢ rodziny i kraju, takich jak Man
Jiang Hong Lin Shengxi. Tekst ten zostal napisany przez Yue Fei w dynastii Song;
Song of Righteous skomponowany przez Tan Xiaolin, ktorego teksty zostaty napisane
przez Wen Tianxiang w tej wlasnie dynastii. Te dwie chinskie piesni odzwierciedlaja
uczucia zatroskania o kraj i ludzi. Ponadto Dian Jiang Lip - Fu Deng Lou stworzona
przez Huang Zi, ktorej stowa zostaly napisane przez Wang Zhuo réwniez w dynastii
Song, nie tylko wyraza pasje i mito$¢ autora do zycia, ale takze odzwierciedla jego
troske o kraj.

Oprécz dawania pierwszefistwa starozytnej poezji, kompozytorzy piesni
artystycznych réwniez sprzyjaja poezji wernakularnej nowego stylu, ktora rézni si¢
od poezji starozytnej. Jesli wybor starozytnej poezji jest gleboko zakorzeniong
mito$cia narodu do wilasnej tradycyjnej kultury, to wybdr wernakularnej poezji
nowego stylu (tworczo niedouczonej, prymitywnej, naiwnej), jest docenieniem i
uznaniem powstajacej kultury. Nalezy wspomnie¢, ze chinskie piesni artystyczne
powstawatly w $rodowisku ,,Ruchu 4-go maja”. Sposob, w jaki ruch ten wyzwolit
umysty ludzi, polegat nie tylko na wprowadzeniu zachodniej kultury zaawansowanej
nauki i technologii, ale takze na zrewolucjonizowaniu pragmatycznych nawykow
ludzi, wyjasniajac wspotczesny status jezyka wernakularnego. Pod wptywem takiego
trendu powstata nowa poezja wernakularna. Nie ma w niej sztywnych ograniczen
tradycyjnej fonologii poetyckiej, a jej forma jest bardziej zywa, optymistyczna,
swobodna 1 otwarta. To wlasnie dlatego, ze ma ona silny smak czasu, jest gleboko
kochana 1 faworyzowana przez kompozytorow. Kompozytorzy zwracaja uwage na
przezycia emocjonalne 1 §wiat wewnetrzny bohateréw podczas tworzenia takich dziet
muzycznych. Kompozycja wyplywajaca z woli i wyobrazni osobistej jest wysoko
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ceniona co jest zgodne ze motywami tworczosci europejskich piesni artystycznych.
Ten rodzaj piesni jest rowniez wazng czescia jej chinskiego odpowiednika. Jej styl
I znaczenie sg oczywiScie odmienne od zrodel inspiracji piesni artystycznej, ktorej
trescig jest poezja starozytna. Kompozytor nie zamierza jednak tylko podkresla¢
uroku tradycyjnej kultury, lecz prezentuje styl epoki z wyczuciem czasu i
spersonalizowanym stylem muzycznym.

Na przyktad Also Weiyun Zhao Yuanren jest skomponowany przez Hu Shi,
a Make Me How not to Miss Him przez Liu Bannong. Te pie$ni majg oczywiste cechy
osobiste.  Kompozytorzy wyrazaja w nich swoje mysli iuczucia na temat
obiektywnego $wiata.

3.1.3. Odbicie prawdziwego zycia

Bez wzgledu na epoke, tre§¢ i1 styl chinskich piesni artystycznych, sa one
gleboko naznaczone znakiem czasu, wskazujac na odbicie 1 przedstawienie warunkoéw
prawdziwego zycia. Na przyktad na poczatku ubiegtego wieku krajowe $rodowisko
polityczne byto zmienne, a ludzie nie byli w stanie zarobi¢ na utrzymanie. Chcac
urzeczywistni¢ demokracje i niepodlegtos$¢, ruchy patriotyczne powstawaly jeden po
drugim. Srodowisko spoteczne tego okresu dostarcza bogatego materiatu do
tworzenia pozniejszych utworéw artystycznych, co sprawia, ze widzimy szereg dziet
odzwierciedlajacych gtownie prawdziwe zycie'.

Pierwszym z nich sa dziela patriotyczne, ktore gldwnie satyrycznie ukazuja
nieudolnos$¢ 1 niekompetencj¢ rzadu, a takze wychwalaja odwage oraz nieustraszenie
patriotow, a takze ich troske o kraj i ludzi. Reprezentatywne dzieta - The Language of
the Flying Geese to the South Xiao Youmei i The Hanging of Wusong Ying
Shangneng - gleboko rozwazajg i badajg rzeczywisto$¢ spoteczng oraz problemy
historyczne w tamtym czasie, posrednio ukazujac uczucia patriotyczne ludzi , ktore sa
niewzruszone i prowokujace do myslenia.

Drugi to tematyka odzwierciedlajgca okrutng 1 mroczng rzeczywistos$¢ spoteczng
oraz trudy zycia ludzi. Reprezentatywne utwory, takie jak The Ballad of Selling Cloth
skomponowany przez Zhao Yuanren i The Singing Girl under the Iron Foot autorstwa
Nie Er, nie tylko obiektywnie obrazujg turbulencje s$rodowiska spotecznego
i politycznego w tej szczegdlnej epoce, ale takze ukazujg trudy zycia ludzi, razem

Z odrgbnymi etapami historycznymi i cechami narodowymi.

2.1.4. Pie$ni ludowe jako temat przewodni
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Powyzej omowiono chinskie piesni artystyczne oparte na starozytnych wierszach
w nowym stylu. Oprocz tych dwoch kategorii piesni ludowe sa rowniez zrodlem
inspiracji dla kompozytorow do tworzenia muzyki. Na przyktad Zhao Yuanren czerpat
inspiracje z pie$ni ludowych w poludniowo-wschodniej cze$ci wybrzeza. Stworzona
przez niego muzyka byla grana na fortepianie, ktory nie tylko przepeliony byt
silnymi narodowymi zwyczajami, ale takze ukazywat swoja wage dzieki jego
ciemnemu brzmieniu *°. Reprezentacyjne utwory to Meng Jiang Nu, Xiang Jiang
Waves, Fengyang Flower Drum, itp.

Zhao Yuanren wnidst znaczacy wktad w rozwoj chinskich piesni artystycznych.
Jest pierwszym muzykiem, ktory stworzyl piesni o tematyce ludowej i dokonat
waznych odkry¢ w zakresie promowania integracji elementow muzyki zachodniej
oraz chinskiej muzyki tradycyjnej. W latach 40. pojawito si¢ wiecej wybitnych
muzykdéw, takich jak Jiang Wenye i Ma Sicong. Byli oni nie tylko dobrzy w
integrowaniu elementéw piesni ludowych z pie$niami artystycznymi, ale takze
wniesli wybitny wktad w t¢ dziedzing. Opublikowali zbiory pies$ni , ktore wywarty
daleko idacy wptyw na przyszle pokolenia, na przyktad Collection of Chinese Folk
Songs i New Singing of Folk Songs, itp. Wsrdd nich najbardziej reprezentatywne sa
dzieta Folk Song society, takie jak Embroidered Purse Xie Gongcheng i Kangding
Love Song Jiang Dingxian. Pie$ni te byty cz¢sto $piewane od momentu ich powstania,
i przetrwaty przez kilka lat. W duzym stopniu symbolizujg one poprawe statusu

narodowych elementow muzycznych w dziedzinie muzyki chinskiej.

2.1.5. Koloryt narodowy. Wykorzystanie ludowego materialu muzycznego
roznych narodow Chin 1 skali pieciotonowe;j

Chiny zamieszkuje 56 grup etnicznych, z ktorych kazda ma inng histori¢ kultury,
zwyczaje, cechy jezykowe i ideologie, co sprawia, Ze muzyka etniczna jest barwna
i efektowna, dostarczajac niewyczerpanych materiatdw do tworzenia chinskich piesni
artystycznych.

Jak wspomniano powyzej, po wprowadzeniu pies$ni artystycznych do Chin,
Z jednej strony opieraja si¢ one na europejskich technikach kompozytorskich,
z drugiej za$ uwzgledniajg chinskie elementy muzyki lokalnej. Pies$ni artystyczne, po
»zderzeniu 1 zmieszaniu Chin 1 Zachodu”, sg nie tylko od$wiezajace ze wzgledu na
europejski styl muzyki, ale réwniez bardzo szanowane, poniewaz sa zgodne
z estetyka muzyczng Chinczykéw. Na przyktad The river goes east Qing Zhu uzywa
unikalnej melodii $piewu Opery Kunqu oraz wyjatkowe] melodii ogona jedwabiu
i bambusa na potudniu Chin, podobnie jak Songhua Jiangshan Zhang Hanhui
przyjmuje chinska ludowa Weeping Grave Tune ze smutng i poruszajgcg melodia.
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Ogolnie rzecz biorgc, prawdopodobienstwo pojawienia si¢ elementdéw muzyki
narodowej w chinskich piesniach artystycznych jest bardzo wysokie. W wiekszos$ci
przypadkow melodia, rytm, stowa i akcenty pie$ni ludowych sa w nich zintegrowane.
Na przyktad Beauty of grassland night przepetnione jest silnym brzmieniem
mongolskich piesni ludowych. Rytm calej pie$ni jest wolny, melodia namigtna
I entuzjastyczna. Wystepuje wiele skokoéw interwalowych, a jej celem jest
przedstawienic efektu dzwigckowego wydawanego przez narodowy, lokalny
instrument muzyczny Matouqin. Stowo aha Ho pojawia si¢ cz¢sto, co wydaje si¢ stale

przypomina¢ stuchaczowi, ze jest to piesn artystyczna z silnym mongolskim stylem.

2.1.6. Silny koloryt regionalny

Po latach 50-tych XX wieku tworzenie chinskich pie$ni artystycznych
»wskoczylo’ na inny poziom. W tym czasie nie tylko kontynuuje si¢ stosowanie
zachodnich technik kompozytorskich, ale takze zaczyna si¢ integrowac lokalne
melodie w tworzeniu muzyki. To ,,poltaczenie migdzy Chinami a Zachodem” w stylu
muzycznym sprawia, ze chinskie pie$ni artystyczne tego okresu posiadajg unikalny
charakter.

Na przyktad Mayila, stworzona przez Ding Shande, jest zintegrowana z melodia
ludowych piesni Kazachéw w Xinjiang. Akompaniament jest lekki, nie
przytlaczajacy. Melodia natomiast prosta i przyjazna, co brzmi melodyjnie i
komfortowo.

Under the Silver Moonlight, ktory zostal wykorzystany przez Li Yinghai,
roOwniez czerpie inspiracj¢ z piesni ludowych narodowosci tatarskiej w Xinjiang.
Wykorzystuje on unikalng sekundowa harmonik¢ muzyki tej narodowosci 1 integruje
rytm recznego zachgcania w calym procesie. Na pierwszy rzut oka jest to styl

muzyczny mniejszosci etnicznych w Xinjiang.

2.1.7. Zastosowania elementow operowych

Jako kwintesencja Chin, chifska opera jest podzielona na kategorie pod
wzgledem tresci 1 gatunku, co stanowi rowniez niewyczerpane zrodlo inspiracji dla
tworzenia chinskich piesni artystycznych. Wspolne formy wystepéw operowych
obejmuja $piew, taniec, dialog, akrobatyke, itp. Popularne opery to Opera Kunqu,
Opera Hui, Opera Han, Opera Hunan, itp. Chinskie pies$ni artystyczne, poswigcone
integracji chinskich klasycznych elementow kulturowych, naturalnie nie zaniedbuja
wykorzystania elementow operowych. Na przyktad Make me how not to miss Him,
stworzony prze Zhao Yuanren, uzyl oryginalnego tonu Opery Pekinskiej Xipi

24



I potozyt fundamenty pod tradycyjna chinska skale pentatoniczng. Dlatego tez urok
narodowy tej piesni jest bardzo silny.

Dla innego przykiadu, kompozytor Li Qiaofu sam ma glgbokie osiggni¢cia
w zakresie tworczosci i badan operowych. Wiele z jego utworé6w zawiera elementy
muzyki operowej, takie jak Butterfly Love Flower - Answer to Li Shuyi, Bu Suanzi -
Yong Mei i tak dalej. Pierwszy z nich uzywa skali Yale w operze Kunqu jako punktu
odniesienia i wykorzystuje nieco chtodne melodie, aby stworzy¢ smutng atmosfere,
odzwierciedlajac tgsknote¢ za krewnymi oraz gleboka zatobe po meczennikach
rewolucji. Biorac jako odniesienie Oper¢ Hunan Flower Drum, ta ostatnia jest petna
dynamicznych zmian rytmu, przeplatanych plastycznoscia, a takze odpowiednio
przedstawia poetyckie i obrazowe znaczenie kiedy kwiaty kwitng w gorach, ona
smieje si¢ . Ten rodzaj tworzenia pies$ni artystycznych w oparciu o tradycyjne
elementy operowe nie tylko posiada bardzo charakterystyczne cechy narodowe, ale

jest robwniez interesujacy ze wzgledu na zderzenie Chin i Zachodu.
2.1.8. Chinski styl wykonawstwa wokalnego

Jesli chodzi o sposdb $piewania, chinskie piesni artystyczne réwniez nosza

wyrazne §lady europejskiego bel canto. Jednakze, poniewaz teksty wypetnione sa
tresciami o chinskich cechach narodowych, a rytm jezyka ma cechy chinskie, melodia
i styl chinskich piesni posiada unikalne cechy narodowe. Kiedy zachodnie pie$ni
zostaly wprowadzone do Chin, nie tylko techniki muzyczne wywarly ogromny wptyw
na chinskie ludowe piesni artystyczne, ale takze sposob $piewania, ktory polozyt
podwaliny pod pdzniejszy trend chinskich piesni w ich rozwoju.
W piesniach artystycznych sprawita, ze zaczg¢to uwazac, iz ten gatunek wokalny moze
wykorzystywa¢ przede wszystkim wtasnie to. Powod nie jest trudny do zrozumienia.
W bel canto barwa glosu Spiewaka jest gleboka i gladka, glos jest rozluzniony
I rozciagniety, ma silny rezonans. To ma wyjatkowy urok moze odbija¢ si¢ echem w
piesniach 1 czyni¢ z nich wyjatkowo pigkny styl. Jednak w Chinach, jesli tradycyjne
bel canto jest rowniez uzywane do wykonywania utwordéw artystycznych, glos
Spiewaka bedzie czesto niewyrazny ze wzgledu na cechy wymowy chinskiej, co
powoduje zamieszanie wsrod publicznosci, ostabiajgc warto$¢ estetyczng chinskich
pieéni artystycznych. Spiewajac tradycyjna chinska metoda $piewu, zmniejsza sie
rezonans wymowy, poniewaz jest ona zbyt ,,skomplikowana”.

Poniewaz w ostatnich latach coraz wigcej uwagi poswiegca si¢ narodowej muzyce
wokalnej, ludzie stopniowo u$wiadamiajg sobie, ze chociaz pie$ni artystyczne sa
»egzotyczne”, to po zakorzenieniu si¢ w chinskiej kulturze nie mogg nadal stosowaé
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metod Kkrajow zachodnich, lecz musza organicznie integrowac elementy chinskie
i zachodnie oraz uczy¢ si¢ na podstawie ich mocnych stron, zeby nadrobi¢ ich

stabosci, po to aby piesni artystyczne mogty rozwijac si¢ w Chinach na dtuzszg metg.

2.2. Retrospektywa historyczna w rozwoju CHPA

2.1. Lata 20. XX wieku

Jak wspomniano powyzej, trend ,,zachodniej nauki rozprzestrzeniajacej si¢ na
Wschodzie” na poczatku ubieglego wieku przynidst zalazki piesni artystycznych jako
muzyki szkolnej. W tym nowym gatunku wokalnym udziat fortepianu czyni pie$ni
lepszymi i bardziej docenianymi. Poniewaz jednak rola gry na fortepianie nie byla w
tym czasie w pelni doceniana, uwaza si¢ ja za narzedzie pomocnicze w piesniach
artystycznych. Wazne jest to, ze wigkszos$¢ piesni artystycznych dobiera odpowiednie
teksty do stylu muzyki. Na przyklad, niektore utwory stworzone przez Li Shutong
majg staby akompaniament, takie jak West Lake. Gloéwnie rodzaj rozlozonych
akordow w prawej rece i w lewej zastosowanie oktawy, czyni wykonanie
fortepianowe tylko ,nieznacznym istnieniem”. Jednakze, to wszystko potozyto
solidne fundamenty pod promocje¢ statusu pianistyki w pozniejszych piesniach . Wraz
z ich coraz stabilniejszymi fundamentami w Chinach, pierwsze pokolenie
kompozytoréw systematycznie dorastato . Maja oni nie tylko gleboki entuzjazm dla
piesni artystycznych, ale takze rownie glgbokie osiggni¢cia w komponowaniu partii
fortepianu.

Najbardziej reprezentatywnymi kompozytorami sg Zhao Yuanren, Xiao Youmesi,
Qing Zhu i inni. Znane utwory na tym etapie obejmuja The river goes East, Ask Make
Me How not to Miss Him i wiele innych. Wsrdd nich piesn The river goes East,
autorstwa Qing Zhu, zostala zapoczatkowana przez Su Shi, stynnego poete z czaséw
dynastii Song. Dzigki stworzeniu tej piesni przez te dwie osoby, ma ona uderzajacy
urok artystyczny. Jest nie tylko wybitnym przykladem starozytnej poezji 1 piesni
artystycznych we wczesnych nowoczesnych Chinach, ale takze posiada warto$é
artystyczna, ktora trudno jest dzi$ jeszcze przebic.

Wybuch ,,Ruchu 4-go maja” nie tylko sprawil, ze piesni artystyczne zakorzenity
si¢ w Chinach, ale takze przesadzitl o tym, ze burzliwo$¢ czasow, protesty ludzi
przeciwko rzadowi, zadania demokracji i Republiki oraz tgsknota za lepszym zyciem,
nieuchronnie stang si¢ trescig piesni artystycznych.

Jesli chodzi o styl muzyczny, piesni artystyczne tego okresu majg wyrazne $lady
ich zachodnich odpowiednikéw, zwlaszcza piesni w stylu niemieckim i austriackim,
co wynika ze stylu gry na fortepianie. W chinskich i niemieckich piesniach

26



artystycznych w tym czasie, wykonanie fortepianowe zintegrowalo nowoczesna
kompozycje w duzym stopniu faworyzowang przez kompozytorow. Kompozytorzy
zwracali rowniez uwage na narodowy charakter pie$ni artystycznych i osobiscie
wilaczali elementy narodowe do tych utworow.

Ogolnie rzecz biorgc, w latach dwudziestych XX wieku, fortepianowe
wykonawstwo chinskich piesni artystycznych znajdowato si¢ jeszcze w fazie
eksploracji. Forma dzwigku, funkcja harmonii i pozycjonowanie stylu nie byly
jeszcze dojrzate. Poniewaz byly one ,,egzotyczne”, pochodzace z Zachodu, na wielu
piesniach artystycznych odcisngt si¢ styl muzyczny europejskiego okresu
romantyzmu, podkreslajac wzajemng integracje ,,poezji i akompaniamentu”.

Reasumujac, gra na fortepianie stata si¢ w tym czasie dla piesni artystycznych
nieodzowng cze¢scig. Jego funkcje w ksztattowaniu obrazu muzycznego, oddawaniu
atmosfery muzycznej oraz wyrazaniu emocji zostaly dostrzezone i docenione.
W wykonaniu fortepianowym pieéni artystycznych na tym etapie istnieje nie tylko
wczesny styl romantyczny zdominowany przez klasyczng szkot¢ muzyczna, ale takze
styl romantyczny zdominowany przez zachodnia muzyke wspotczesng. Oczywiscie,
niektore style gry na fortepianie sktaniajg si¢ ku impresjonizmowi i narodowej szkole
muzyKi.

Typowym przyktadem jest Ask autorstwa Xiao Youmei, ktory ma
charakterystyczny styl romantyczny. Warto zauwazy¢, ze utwory te zmienity styl
wykonawczy z poprzedniej szkoty tworzenia muzyki bez akompaniamentu lub
gléwnie w oparciu o akordy kolumnowe, akordy rozlozone i powtarzang melodi¢
Spiewu. Dlatego poziom wykonawstwa fortepianowego ulegl znacznej poprawie. Nie
bedac juz tylko dodatkiem do piesni artystycznych, ale waznym bytem o wyszukane;j
strukturze, piecknej harmonii 1 spokojnej tonalnosci. Jego efekt dzwickowy w duzym
stopniu decyduje nawet o uznaniu i wartosci artystycznej piesni, tak Ze moga one
osiagnac¢ efekt ,,dodania skrzydet tygrysowi”.

Odnoszac si¢ do reprezentatywnych dziet o istotnej wartosci pianistyki w
chinskich piesniach artystycznych, nalezy wymieni¢ pianistyczne ujecie The river
goes East stworzone przez Qing Zhu. Podczas studiow za granica Qingzhu stworzyt
dwuczg$ciowa muzyke opartg na Nostalgii Niannujiao-Chibi stworzonej przez Su Shi.
Na poczatku muzyki, poniewaz tre$¢ jest narracyjna, wykonanie fortepianowe
przyjmuje gtownie akord zblizony do kolumny perkusyjnej, co daje gleboki efekt
wykonawczy, sprawiajac, ze ludzie natychmiast wchodza w t¢ dluga i powazna
historie. Ponadto, grajac pierwsza fraz¢ utworu, nalezy zachowaé atrakcyjnos¢
»przeboju”, co wymaga od wykonawcy, aby wzbudzi¢ entuzjazm, dostosowac swoj
nastrdj, zagra¢ kilka pierwszych akordow ze spokojem i uroczysta technikg oraz
dzwieczng intensywnoscia, a takze kontrolowa¢ nastepujace kluczowe punkty.
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Po pierwsze, jesli chodzi o trzeci akord, sita powinna by¢ sukcesywnie oslabiana,
aby potozy¢ fundament pod nagla zmiane czwartego akordu i podkresli¢ sprzecznos¢
fabuty tekstu. Po Three Kingdoms Zhoulang Chibi, jest przerywnik fortepianowy.
Autor przewidzial pig¢ progresywnych rytméw z szesnastek, 6semek i ¢wierénut.
Stopniowe przyspieszanie rytmu wprowadza stuchacza w coraz bardziej napigta
atmosfere, ktora odbija si¢ echem w kolejnych watkach, jak ,,pojedynczy kamien
wywotuje tysigc fal, czy sztorm bije o brzeg”.

Po drugie, podczas gry nalezy gra¢ szybko i sprawnie, aby uzyskaé czytelng
intonacje w rytmie 6semkowym. W szczegdlno$ci nalezy zwroci¢ uwage na takty 13 i
14. Autor zaznaczyt znak stabego dzwigku. Jego intencjg jest podkreslenie ludzkiego
poczucie bezsilno$ci wobec obecnej sytuacji i1 ,,zapowiedzinie z gory” nadchodzacych
silnych emocji u $piewaka, tak aby wokalista lepiej mogt wspotgra¢ z wykonaniem
fortepianu.

Po trzecie, opracowanie wykonawstwa fortepianowego do konca wymaga
rowniez wykwintno$ci. W tym czasie wokalista $piewa tylko kilka nut melodii, aby
nie spowodowaé zniknigcia emocji muzyki przedwczesnie oraz by sprawié, ze
stuchacz nadal bedzie zanurzony w atmosferze ,utrzymujacego si¢ dzwigku”.
Pianista, dzieki swojemu wykonaniu, musi da¢ wybrzmie¢ nastepujac: staly rytm
basu moze stworzy¢ potezng i dlugotrwala atmosferg, kiedy zeglarz wiostuje na
rozleglej rzece. Trojdzwigk prawego glosu moze utworzy¢ chtodng atmosfere, gdy
wiosla zeglarza i1 korpus statku ocierajg si¢ o siebie, powtarzanym westchnieniem Su
Shi zycie jest jak sen.

Konstrukcja trzech ostatnich cze$ci piesni jest genialna. Autor zmienil tonacje,
glosnos¢ 1 fakture pierwszej czesci utworu, aby nada¢ najbardziej niesamowity ton
ostatniemu zdaniu pozwdl mi wlaé trunek do rzeki z blaskiem ksiezyca. W tym czasie
grajacy musi wykrzesac z siebie najbardziej namig¢tne emocje, aby uwypukli¢ wtasnie
to zdanie.

Krotko méwiae, utwor Nian Nujiao: - Chibi Nostalgia stworzony przez Qingzhu
jest jedng z najwczesniejszych piesni artystycznych w Chinach, zastuguje ona na
status ,,zalgzka” chinskich utworéw artystycznych. Dzigki pomyslowej aranzacji
tworcy, doskonalej integracji tekstu, melodii i gry na fortepianie, cala piesn ma
charakter warstwowy 1 masywny, co stanowi doskonaly wzorzec dla tworzenia
kolejnych artystycznych utworow.

2.2.2. Lata 30. XX wieku

Po wkroczeniu w lata trzydzieste XX wieku chifiskie pie$ni artystyczne przeszty
wczesniejsze proby oraz badania z wyraZniejszym umiejscowieniem 1 bardziej
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wyrazistym stylem. W tym okresie tworcy reprezentowani przez Huang Zi, Ying
Shangneng, Xia Zhiqiu 1 Xian Xinghai tworzyli je z coraz wyrazniejszym udzialem
fortepianu. Z jednej strony integracja pie$ni artystycznych i gry na fortepianie przez
tych kompozytorow wynika ze stopniowo dojrzewajacej stymulacji zachodniej
nowoczesnej kompozycji, z drugiej natomiast jest wynikiem ich mitosci do
tradycyjnej muzyki narodowej. Ponadto do Chin naptywaja zachodnie instrumenty
muzyczne reprezentowane przez fortepian i skrzypce, co sprawia, ze polaczenie
chinskich pies$ni artystycznych i gry na fortepianie staje si¢ coraz bardziej naturalne.

Kontynuujac styl i znaczenie pies$ni artystycznych z lat 20. XX wieku, piesni te
wspierane wykonaniem fortepianowym, integruja roéwniez dojrzate techniki
kompozytorskie Zachodu, dzieki czemu ich ,,narodowe” cechy staja si¢ bardziej
wyraziste. Wigkszo$¢ stworzonych w tym okresie utwordéw, takich jak Spring
Thoughts, Three Wishes for Rose, Homesickness, itp., jest wysokiej jakosci.

W potowie 1 pod koniec lat 30. wybuchta wojna z Japonig. W tym czasie tres¢
i styl chinskich piesni artystycznych mialy zwigzek 2z sytuacja tej epoki.
Kompozytorzy wlozyli wysilek w rewolucje i wojne oraz wecielili ten entuzjazm w
muzyke reprezentujacg Chiny, probujac wzbudzi¢ jedno$¢ ludzi i wzmocnié ich
determinacj¢ do oporu wobec Japonii, wykorzystujac do tego muzyke. Chociaz
zwyciestwo w tej wojnie jest wynikiem niezliczonych rewolucyjnych meczennikdw,
ktorzy poswigcili swoje zycie, rola muzyki w inspirowaniu i wzmacnianiu ducha
walki na etapie wojny nie moze by¢ pominigta.

W latach 30. cechy ,,potaczenia Chin i1 Zachodu” oraz znaczenie ,laczenia
przesztosci z przysztoscig” w piesniach artystycznych staly si¢ bardziej wyraziste
rowniez w wykonaniu fortepianowym. Przyktadowo Three Wishes for Roses,
Homesickness, czy Spring Thoughts, stworzone przez Huang Zi w 1932 roku,
wzmocnity polaczenie poezji i muzyki na podstawie absorpcji i1 uczenia si¢
z doswiadczen oraz osiggnie¢ Zhao Yuanren, Qingzhu, a takze innych tworczych
poprzednikow tak, aby funkcja wykonawstwa fortepianowego odegrata
gruntowniejszg rolg¢ w ksztalttowaniu obrazu muzycznego.

Wezmy jako przyktad The Three Wishes of the Rose. Wykorzystanie fortepianu
do wykonania tej piesni ma na celu stworzenie smutnej i bolesnej atmosfery poprzez
siedem akordow.. Ma to $lad charakterystyczny dla muzyki impresjonistycznej, a
stworzona atmosfera jest bardzo gleboka 1 wzniosta. Dzigki glebszemu zrozumieniu
chinskich pie$ni artystycznych, kompozytorzy nie tylko podazaja za tradycja i
przestrzegaja jej zasad, ale takze wprowadzaja $miate innowacje. Przyktadowo, aby
podkresli¢ styl chinskiej muzyki tradycyjnej, probuja przeksztatca¢ tradycyjne
materialty harmoniczne 1 uzywa¢ dodatkowych dzwiekow, aby zwiekszy¢ poczucie
hierarchii dzwigkowe;.
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Dla innego przyktadu, niektorzy kompozytorzy podjeli proby przewrotu. Nie
trzymajg si¢ juz romantycznego stylu muzycznego i niemiecko-austriackiego trybu
tworzenia muzyki artystycznej w latach dwudziestych, ale wyrywaja si¢ z kajdan
przyzwyczajen i komponuja muzyke na fortepian z nowymi kreatywnymi pomystami
oraz technikami kompozytorskimi. Te alternatywne proby nie tylko znacznie
wzbogacaja styl gry na fortepianie chinskiej muzyki artystycznej, ale takze stwarzaja
wiecej mozliwosci dla wspotpracy pomiedzy §piewakiem a pianista.

Ogoélnie rzecz biorgc, w latach 30. partii fortepianowej w piesniach
artystycznych byt w zasadzie zgodny z glosem ludzkim. Rola akompaniamentu
fortepianowego w podkreslaniu uroku pie$ni artystycznych byla coraz glebiej
rozpoznawana. Prawie wszystkie akompaniamenty tych pie$ni przywiazuja duzg
wage do zastosowania harmonii i stylu. W zaleznosci od tresci tekstu dokonuje si¢
elastycznego wyboru miedzy stylem zachodnim a narodowym. Cieszy fakt, ze
zastosowanie zachodnich nowoczesnych technik kompozytorskich nie ostabito
narodowych cech chinskich piesni artystycznych, ale sprawilo, ze piesni te
ewoluowaly i rozwijaty si¢ w kierunku narodowym z wicksza sita. Opiera si¢ to
jednak na twérczym zastosowaniu elementéw muzyki ludowej i stylow muzycznych
przez autoréw piesni w tym okresie.

Mowiac o arcydzietach, jest wielu kompozytoréw, ktorzy stworzyli klasyczne
piesni artystyczne w tej epoce, ale najbardziej znaczacym jest Huang Zi. Wykonanie
na fortepianie utworu Homesickness, stworzonego w 1932 roku, wcigz brzmi
wdzigcznie 1 poruszajaco, co sprawia, ze sluchacze nie szczedzg braw. Przyjmuje ono
styl arpeggio, czasami grajac obiema r¢kami jednoczesnie, a czasami rozktadajac
akordy jedng reka. Modus to gléwnie Es-dur 1 jest on przepleciony z pigciotonowym
modusem narodowym. Przyktadowo zdanie zapytaj spadajgcy kwiat ma pie¢ tondw ,
a rezultat podkresla il basso marcato, czyli powinnismy zwrdci¢ szczegdlng uwage na
niska cz¢$¢ glosu. Konkretnie, w praktyce gry, powinnis$my podkresli¢ styl narodowy.
W nastepnej cze$ci melodii 1 harmonii ponownie pojawia si¢ Es-dur. Pomystowa
aranzacja Huang Zi stylu narodowego 1 zachodniego w tym utworze nie tylko tworzy
ostry kontrast pomigdzy dwoma formami o roéznych stylach oraz zwigksza poczucie
hierarchii w muzyce, ale takze znacznie wzmacnia sit¢ przekazu utworu, co pomaga
podkresli¢ uczucie braku w tresci tekstu.

Ze wzgledu na istnienie dwoch odrebnych trybdw, podczas gry na fortepianie,
konieczne jest dokonanie elastycznej, ale ptynnej konwersji miedzy nimi, tak aby
zapewni¢ bogactwo dzwigku 1 przejrzysto$¢ obszaru dzwigkowego w tym samym
czasie. Ponadto utwor ten wykorzystuje rowniez przeniesienie o péltonu, to znaczy,
po drugim akapicie jest przeniesiony do tonacji g-moll. Fortepian uzywa wtedy
akordu z roznicg oktawy migdzy dwiema rekami, a lewa 1 prawa rgka podazaja za
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odwrotnoscig skali pottonu. Powodem przyjgcia tego trybu jest to, ze odwrotna skala
chromatyczna moze nie tylko naturalnie odbija¢ si¢ echem w melodii, ale takze
spetnia¢ postep pottonowy. Konczy si¢ on na trzecim poziomie gtownej tonacji Es-
dur z poczatku. Jak dotad, tonalnos¢ powraca do konca catej muzyki.

Inny utwor stworzony przez Huang Zi - Spring Thoughts - ma rowniez bogate
wzorce dzwickowe, jak pokazano w ponizszej tabeli:
Tabela 1
Forma i efekt dzwieku w utworze Huang Zi Spring Thought

Liczba
.. Forma dzwieku fortepianu Efekt
sekcji
1-10 Lewa reka gra melodig¢, a prawa rgka | Tworzy atmosfere wiosennej
gra akord kolumnowy mzawki
Arpeggia z 1 i Osemk
Peag z efw* ' prawa (.)SGm ¢ Za pomocg ostrego kontrastu
11-16 oraz oddzielnie szesnastki prawa o
uwydatnia bijace serce bohatera
reka
Wykorzystanie zmian
18-20 Trojdzwiek prawej reki, pojedyncza | intensywnos$ci w celu
oktawa lewej i prawej odzwierciedlenia silnego
poczucia melodii
o Odzwierciedlenie harmonii
Tremolo lewej reki, w celu : ) o
21-22 oy I wzajemnego uzupelniania si¢
swobodnego przedtuzania ) C
akompaniamentu i §piewu

Z analizy powyzszej tabeli wynika, ze cho¢ tonacje sa rdzne, to odbijaja si¢
echem i taczg ze sobg, budujac kompletng muzyczng cato$¢, dzigki czemu artystyczny
obraz utworu staje si¢ bardziej trojwymiarowy, a struktura bardziej rygorystyczna
I gladsza. Huang Zi zwraca rowniez baczng uwage na koordynacje tekstu, melodii
i gry na fortepianie. To wiasnie dlatego, ze prawie wszystkie szczegoty sa brane pod
uwage, wykonanie jest gteboko urzekajace.

Chen Tianhe rowniez nalezat do kompozytorow piesni artystycznych, o ktorych
nalezy wspomnie¢ w tym okresie. Jego ujecie fortepianu w utworze Give (1934)
mialo wiele ukrytych melodii. Na przyklad konieczne jest dopasowanie melodii
ludzkiego glosu i gra z wysokimi tonami prawej regki. W tym samym czasie lewa reka
posuwa si¢ do przodu w formie segmentowego arpeggio i niezaleznego pottonu. W
ten sposob gra melodi¢ biegnaca w dol, ktora jest dopasowana i pordwnana z prawg
reka, aby stac¢ si¢ dwoma nierownymi obszarami dzwigkowymi, posrednio osiagajac
cel wzmocnienia gldwnej melodii.

Inna piesn artystyczna In the Mountains sktada si¢ gtéwnie z polifonii. Na
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przyktad w drugiej czgsci wykonanie fortepianowe dopasowane do melodii wokalne;j
tworzy dwa kanony. W trzeciej czesci mamy do czynienia z polifonig porownawcza,
ktora odbija si¢ echem od czesci drugiej. Takie pomystowe techniki tworcze sg bardzo
wyszukane nawet dzisiaj, co $wiadczy dobrze o umiejetnosciach tworczych muzykow
w latach 30.

Z jednej strony Zhou Shuan jest dobrze zorientowany w teorii muzyki, natomiast
z drugiej ma wyksztalcenie pedagogiczne. Tak wigc stworzona przez niego partia
fortepianowa w Quiet in the Universe jest nie tylko literackie i artystyczne, ale takze
pelne prostego pickna. W szczego6lnosci, utwor ten wykorzystuje metode rozbijania
akordow do szybkiej gry na fortepianie, a ciggle zmieniajaca si¢ faktura ptynie
sprawiajac, ze serca ludzi wypekniaja si¢ cichymi i fagodnymi falami. Wykonanie na
fortepianie jego innego utworu artystycznego Optimism réwniez wykorzystuje rézne
rodzaje dzwigku, takie jak akordy kolumnowe, ktére w podstawowej czgsci muzyki sa
czyste i schludne. Kiedy pierwszy z nich jest grany, lewa i1 prawa reka poruszaja si¢
gownie w malym zakresie, aby wesprze¢ powtarzajacy si¢ glos wokalny. W melodii
taki zamyst powoduje, ze efekt stopniowo si¢ polepsza. Za to w trzeciej czesci
muzyka jest prezentowana w sposob nasladowczy. Natomiast czwarta cze$¢ jest
punktem kulminacyjnym. Ciagly dZwigk prawej reki 1 skokowy dzwigk lewej reki
uzupelniajg si¢ wzajemnie, petne dynamiki i1 witalno$ci oraz zywo podkreslaja tytut
utworu Optimistic. Ogolnie rzecz biorge, wykonania piesni artystycznych na
fortepianie w latach 30. maja bogatszy dzwiek, a techniki bardziej dojrzate,
wykorzystanie harmonii, stylow, itp. jest rowniez bardziej przystepne.

2.2.3. Lata 40. XX wieku

Lata czterdzieste to okres goryczy w historii wspotczesnej muzyki chinskie;j.
Wynika to z faktu, ze przestrzen dla muzyki i sztuki ulegata ciaglej presji z powodu
szalejacych wojen. Mimo napigtej sytuacji zyciowej w wojennej zawierusze wciaz
rozwija si¢ profesjonalna edukacja muzyczna. Pojawita si¢ duza liczba
»akademickich” kompozytoréw z profesjonalnym zapleczem. Reprezentantami sa Tan
Xiaolin i Xie Gongcheng, a takze $piewacy piesni artystycznych, tacy jak Zhou
Xiaoyan 1 Zhang Quan. Pojawienie si¢ tych wybitnych artystow w obszarze pies$ni
artystycznych sprawito, ze ich rozwdj w latach 40. byl niezwykle szybki. Zarowno
tworzenie, jak iwykonywanie piesni poczynilo znaczne postepy w pordéwnaniu
Z przeszloscig. Rownocze$nie w tym okresie nastgpit réwniez szybki postep
w zakresie tzw. akompaniamentu fortepianowego. Wiele dziel muzycznych
kompozytoréw ,,akademickich” posiada zarowno popularne cechy estetyczne, jak i
akademickie, podkreslajac przy tym w jak najwigkszym stopniu literackie 1
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artystyczne cechy piesni. Dzigki temu nie sg przyttoczone zbytnig wytwornoscia, lecz
mozna podkresli¢ ich artystyczny styl w zwyklej ziemskiej atmosferze.
Reprezentacyjne dzieta to: Embroidered Purse, Occasion, Path, Song of
Righteousness, Yulin Bell « Farewell oraz Night mooring on maple bridge, itp.
Kompozycja i wykonania partii fortepianowych w tym okresie bytlo wstgpnie
doskonalone w latach dwudziestych, a nastepnie w latach trzydziestych. Stopniowo
odnajdywato harmonig i styl muzyczny. Po wkroczeniu w lata 40. rozwijato si¢ dalej
na drodze poszukiwan i innowacji. Obecnie najwigksza cechg fortepianu w pie$niach
artystycznych jest to, ze coraz wigcej narodowych stylow i technik kompozytorskich
jest wlaczane w tworzenie nowych piesni . Kluczowym wydarzeniem jest to, ze
Towarzystwo Piesni Ludowej Narodowego Konserwatorium Muzycznego i Wydziat
Kompozycji Narodowego Konserwatorium Muzycznego w Szanghaju skupily si¢ na
dziedzinie pie$ni ludowych, starannie zaaranzowaty i przetworzyly wybrane z posrod
nich, a takze zwigkszyly warto§¢ uznania pies$ni artystycznych za pomoca dobrze
zaprojektowanej strony fortepianowej. Dziatania te nie tylko znaczaco poprawity
zwigzek stylu pie$ni narodowych z lokalnym stylem, ale takze wzbogacily gatunek
piesni artystycznych. W tym czasie wykonanie pies$ni artystycznych na fortepianie
posiadato zarowno akademickie, jak i1 ludowe brzmienie piesni, ktore czgsto
pojawiaty si¢ na Owczesnych koncertach. Towarzystwo Piesni Ludowej nie tylko
gromadzi, selekcjonuje i tworzy piesni ludowe, ale réwniez aranzuje ujgcie fortepianu
w tworzonych pie$niach. Dlatego tez na tym etapie jest ono poszukiwaniem
dokonanym przez kompozytoréw w dazeniu do harmonii. Wykonania serii pie$ni
ludowych z udzialem fortepianu w nowym $piewie Sredniowiecznych piesni
ludowych, skompilowanych przez Ma Siconga, jest bardzo awangardowe pod
wzgledem technicznym. Integruje ono teori¢ ,,systemu pottonow trybowych” Bartoka,
kompozytora nowej narodowe]j szkoty wegierskiej 1 wlacza technike pottonow do
tworzenia harmonii, co ma znaczenie pionierskie. Chociaz technika ta byta stosowana
przez kompozytora juz wczesniej, to jednak nigdy nie byla wykorzystywana tak
szeroko jak u Ma Sicong. Ponadto przerobit on ludowa piosenkg Flower Yellow
W Qinghai z systemem pottondw 1 trybem National Palace. Poziom rymu poza takim
trybem stopniowo ostabia funkcj¢ struktury tonalnej harmonii, co jest bardzo
innowacyjnym srodkiem tworczym dla unarodowienia harmonii piesni artystycznych.
Jesli chodzi o konkretne dzieta, to Tan Xiaolin jest jednym z kompozytorow
muzycznych, ktoérzy wniesli najwigkszy wklad w komponowanie pies$ni
artystycznych, tworzac je z bogatym zastosowaniem fortepianu. Tan Xiaolin skupit
si¢ na planowaniu jezyka harmonii 1 rozplanowaniu tonalno$ci, a takze zywo
zademonstrowat swoj osobisty styl w swojej unikalnej praktyce twoérczej. Mimo, ze
Tan Xiaolin studiowat w latach 40-tych XX wieku u Paula Hindemitha i odziedziczyt
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styl oraz techniki zachodniej muzyki wspotczesnej, w pewnym stopniu nadal
przejawia silne dazenie do twoérczego zintegrowania cech narodowch z formg piesni
artystycznej. Z tego powodu, uzywajgc harmonii, Tan Xiaolin nie zawsze podaza za
materiatami faworyzowanymi przez zachodnie szkoty muzyki klasycznej i
romantycznej, ale skupia si¢ na podkre$laniu napigcia i relacji kolorystycznych
harmonii, szczegdlnie starannych detali podczas transformacji harmonii. Jesli chodzi
o uktad tonalny, Tan Xiaolin wprowadzit tradycyjny chinski tryb pentatoniczny do
tonacji zdominowanej przez dwanascie pottonow. To ,,potaczenie Chin i Zachodu”
sprawia, ze tonalno$¢ muzyki ma bogatsze poczucie hierarchii i zmienno$ci oraz
lepiej uwzglednia narodowe cechy Chin i ,,trybu Pan” w muzyce wspotczesne;.

Oprocz powyzszej unikalnej kreacji, wszgdzie w utworach Tan Xiaolin mozna
dostrzec interwaty sekundy durowej, tercji durowej, kwarty i kwinty, co dodaje jego
utworom prostego i przystepnego blasku. Warto zaznaczy¢, ze jego Mistrz Hindemith
jest tworcg Two writing techniques. Tan Xiaolin wykorzystat tworczos¢ nauczyciela
do stworzenia Since you came out, Song of Righteous, Farewell i innych utworow.
Z charakterystyki technicznej ostatniego wymienionego utworu, tryb wykonania na
fortepianie jest najpierw przetaczany z D-dur do F-dur, nastgpnie do C-dur, a pozniej
ponownie do E-dur, tworzac w ten sposob zamknietg petle. Kolejny cykl rozpoczyna
si¢ w D-dur, przechodzi do A-dur, a konczy si¢ w G-dur.

2.2.4. Lata 50. XX wieku, do ,,teraz”

Po powstaniu Chinskiej Republiki Ludowej kraj czekat na odrodzenie, a przed
roznymi przedsiewzigciami otwieraly si¢ nieograniczone mozliwosci. To samo
dotyczylo 6wczesnych przedsiewzigé literackich 1 artystycznych. Rozwdj chinskich
piesni artystycznych polega w szczegdlno$ci na tym, ze elementy pie$ni ludowych sa
nadal rozwijane w oparciu o wystarczajagce uznanie i uwage. W tym samym czasie
dorasta roOwniez inna grupa tworcow piesni artystycznych, takich jak Ding Shande, Li
Yinghai, itd. Na tym etapie chinskie piesni mialy w zasadzie stosunkowo solidny
system gry na fortepianie. Chociaz przez pewien czas byly one zawieszone ze
wzgledu na wplyw obiektywnego $rodowiska, po powstaniu nowych Chin sztandar
promowania 1 rozwoju pie$ni artystycznych zostal zdecydowanie przejety przez
kolejne pokolenia.

W latach 60. chociaz tre$¢ i forma chiniskich piesni artystycznych ulegly zmianie
w poréwnaniu z przesztoscia, ogdlnie rzecz biorgc, wzor wykonania ich na fortepianie
nie ulegl wigkszym zmianom. Je$li chodzi o tres¢, najwyzszy szacunek 1 mito$¢
Chinczykow do Przewodniczacego Mao doprowadzily do powstania wielu pie$ni
artystycznych o tematyce wychwalajacej go i Komunistyczng Parti¢ Chin, co jeszcze

34



bardziej wzbogacito tre§¢ tych piesni. Po wprowadzeniu w zycie polityki ,,reform
I otwarcia” pojawila si¢ duza liczba utalentowanych muzykow, kompozytorow i
pianistow . Niczym jasne $wiatla o§wietlajg oni obecne 1 przyszie drogi muzyki
fortepianowej w chinskich piesniach artystycznych. Wéréd tych wybitnych pianistow
najbardziej reprezentatywny jest Liu Cong. Utwory, ktére wykonywat na fortepianie,
mozna uzna¢ za doskonalg integracje elementow chinskiej tradycyjne; muzyki
narodowej 1 zachodnich nowoczesnych technik kompozytorskich, wskazujac, ze
chinskie piesni maja swdj wilasny niezalezny styl i tor oraz nie podazaja juz Sciezka
europejskich czasow klasycznych i romantycznych. Od tego czasu pieéni te zyskaty
wickszag renome¢ zarowno w kraju, jak 1 za granicg. Oto przyklad pasazy
fortepianowych w jednym z arcydziet Liu Conga, Love in hometown, aby zapoznac

si¢ z subtelno$ciami jego techniki gry na fortepianie.

Przyktad 1:

= S— —
S o e

Fragment partii fortepianu o tym samym tytule w Love in Hometown

Z wykresow wynika, ze w muzyce wystgpuje wiele zmiennych tonacji oraz
chwilowe przenoszenie i wylaczanie jej. Wykorzystanie niezbyt gestej melodii
z funkcja liryczng sprawia, ze akompaniament fortepianowy odbija si¢ echem wraz
ze zwartym arpeggio. Ponadto ozdobny dzwigk moze rowniez odpowiadad
poczatkowi tekstu, a akompaniament przejmuje opdzniony temat. Efektem tej
techniki przetwarzania jest ostabienie prokrastynacji (wyrazisto$ci) w piesniach

lirycznych. Patrzac na Intermezzo w $rodku, wykonanie fortepianowe steruje muzyka
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poprzez regulacje zageszczenia dzwigku. Czasem potrzebuje ona mocnego, a czasem
lirycznego rytmu. W zakresie harmonii czeste stosowanie akordow siodmych i
dziewigtych zastepuje powszechne w przesztosci triady, co ostabia lokalny urok
chinskich pie$ni artystycznych i zastepuje je tagodniejszym temperamentem. Choé
jest to tylko fragment pracy muzyka, wystarcza on, aby da¢ wglad w wykonanie partii
fortepianowych w chinskich piesniach artystycznych w latach 80. ubiegltego wicku.
Oczywiscie piesni artystyczne tego okresu wylamaty si¢ z barier poprzedniego ich
paradygmatu, przez co ich wykonanie stato si¢ bardziej r6znorodne i swobodniejsze.
To wlasnie z powodu wigkszej jasnosci i postepu w poziomie poetyckim, kreatywnej
stymulacji i pozycjonowaniu stylistycznym piesni artystycznych w latach 80., stawaty
si¢ one coraz bardziej rozpoznawalne w sztuce popularnej, a ludzie czerpali z nich
duchowg przyjemnos¢. W celu poprawy smaku, nalezy zauwazy¢, ze kiedy ludzie sg
zanurzeni w doskonatej chinskiej piesni, powinni nie tylko widzie¢ jej klasyczne
teksty, wspaniala muzyke 1 pickny S$piew, ale takze widzie¢ jej wySmienite
wykonanie. To wtasnie dlatego, Zze gra na fortepianie podkresla pigkno chinskich
piesni pod wieloma wzgledami. Sprawia tez, ze sa one lukrem na torcie i maja

silniejszg warto$¢ estetyczng i smak artystyczny.

2.3. Szczegodlna rola fortepianu w CHPA

2.3.1. Ukierunkowanie i kontrast

Chinskie pie$ni artystyczne- jak na ogot wszystkie inne- sg potaczeniem $piewu
1 gry na fortepianie. Te ich elementy wplywaja na siebie 1 uzupetniajg si¢ wzajemnie,
a takze wspotpracuja ze sobg w celu udoskonalenia ich zwigzku. W przypadku gry na
fortepianie, z jednej strony jej specyficzng funkcja jest prowadzenie i zachecanie
Spiewaka do kontrolowania rytmu muzyki, opanowania intonacji S$piewu oraz
dopasowania si¢ do melodii muzyki. Z drugiej za$ strony podkresla emocjonalne tto
piesni, dzieki czemu $piewak 1 stuchacz moga szybciej wejs¢ w charakter piesni oraz
w petni doceni¢ jej emocje. Co wiecej, z pomocg fortepianu wykorzystuje si¢ efekt
trojwymiarowej harmonii i bogata faktur¢ muzyczna do stworzenia silnej atmosfery i
zwiekszenia atrakcyjnos$ci piesni. Na przyktad, pierwsze 10 taktow Wiosennych mysli,
stworzonych przez Huang Zi, w naturalny sposéb prowadzi do melodii utworu w
eterycznym, deszczowym dzwigku granym przez fortepian. Po ustabilizowaniu si¢
melodii, basowa partia fortepianu wybrzmiewa raczej osobno niz razem. Pod koniec
utworu twdrca powtdrzyl swojg starg technike 1 ponownie konczy nig utwor.
Ogodlnie rzecz biorgc, Huang Zi integruje postacie, emocje 1 sceneri¢ w utworze
poprzez wysoce dynamiczny tryplet, ktory emituje lenistwo i samotno$¢ w harmonii
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oraz portretuje samotno$¢ bohaterow w odpowiedni sposob. Jak pokazano na

ponizszym przyktadzie:
Przyktad 2:
M
Adagictto k%1 P con tenerezza K A

W czesciach od 11. do 17. caly utwor zdaje si¢ nagle ozywac. Pianista prawa
reka gra sze$¢ kolejnych nut, jednoczesnie regulujac barwe harmonii, mimowolnie
wprowadza niepokdj. Atmosfera muzyki sprawia, ze sluchacz czuje si¢ jak samotna

kobieta pragngca zrozumienia i zblizenia, co ilustruje ponizszy przyktad:

Przyktad 3:

SssrEis =
"334 ]

W taktach 18-23 gra na fortepianie staje si¢ coraz silniejsza, z ciaglymi drzeniami
wydobywajacymi si¢ z lewej reki, co nagle napetnia muzyke napigciem i wzmaga
pasje bohatera do wykrzyczenia swojej depresji. W tym wspaniatym procesie muzyka
osiggneta rowniez punkt kulminacyjny. Inng godng uwagi cechg tej muzyki jest to, ze
koncowa cze$¢ wykonania jest echem czg$ci poczatkowej z tym samym zabiegiem
technicznym, to znaczy sugeruje, ze samotno$¢ bohatera bedzie trwata nadal poprzez
nasladowanie skaczacego rytmu deszczu i opadajacej melodii. Z wykonania tej piesni
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na fortepianie wynika, ze finat odgrywa bardzo wazng rolg w sublimowaniu tematu i

wzmacnianiu duchowego podioza.
2.3.2 Dialogowanie.

Funkcja gry fortepianowej w piesniach artystycznych jest na ogoét uczynienie
obrazu muzycznego w utworach bardziej zywym 1 tréjwymiarowym. W
rzeczywistosci jedng z cech takiego wykonania piesni jest podkreslenie tematu i
konotacji dziet muzycznych.

Na przyktad Krol Olch Schuberta jest piesnig artystyczng integrujacg dramat
I narracje. Tekst jest poematem narracyjnym stworzonym przez Goethego. W wierszu
wystepuja cztery postacie: krol Olch, dziecko, ojciec dziecka i narrator. Historia
opowiada smutng i bolesng histori¢ o niewinnych dzieciach, ktére sg zastraszane
przez duchy nalezace do diabta i ostatecznie spotyka je $mier¢ . W tej pies$ni gra na
fortepianie stanowi wazng cze$¢ 1 ma silny sens egzystencjalny, ktorego nie mozna
zignorowac. Grajacy Schuberta wykorzystuje technikg triolowa do prowadzenia
dialogu migdzy czterema postaciami. Taki schemat rytmiczny rozszerza si¢ w

powtorzeniach, stopniowo tworzac poczucie napiecia.
2.3.3. Kontrast i harmonia

Juz samo ujecie fortepianowe posiada kontrasty w zakresie struktury, tonalnosci,
zasig¢gu, sity, harmonii 1 kompozycji. Oto przyktad utworu o bardzo wyrazistych
cechach kontrastu. W utworze Schuberta Smieré i dziewczyna w ponizszej partyturze

wystepuje wiele kontrastujgcych ze sobg tresci:

Przyktad 4:
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W czesci wstepu Schubert stworzyt atmosfere nadejécia Smierci poprzez silna
harmonig¢ i przytlumiony bas. W tym czasie melodia jest monotonna, a rytm powolny;,
zatem muzyka, ktérag gra pianista, jest pelna ponurych i strasznych emocji.
Ostatecznie wraz z nadejéciem Smierci, tempo gry stopniowo wzrasta a nastgpnie
struktura gry si¢ zaggszcza. Tworzy to silny kontrast z oryginalnym wykonaniem.
Oczywiscie tym, co chce si¢ w tym momencie wyrazi¢, jest niecheé 1 opor
dziewczyny, ktora wiedziata, ze wkrotce umrze.

Pie$ni artystyczne wymagaja milczacej wspolpracy pomiedzy $piewakiem a
pianista. Poniewaz jednak efekty i barwa glosu ludzkiego oraz dzwigku fortepianu sg
rozne, w procesie wspOlpracy na pewno wystapi kontrast. To wtasnie dzigki temu
kontrastowi mozna wzmocni¢ warstwowos¢ 1 trojwymiarowos¢ utworu, czynigc go
bardziej wyrazistym i bogatszym brzmieniowo.

2.3.4. Aktywizacja i liryzm

Gra na fortepianie moze wzmocni¢ aktywno$¢ utwordéw artystycznych i uczynic
je bardziej atrakcyjnymi. Rozmach pianistyki nie pochodzi od wielkiego zespotu. Dla
doskonatych pianistow ,,jedna osoba jest zespolem”. Tylko jeden fortepian moze
stworzy¢ bardziej wstrzasajacy efekt artystyczny jak tysigczne oddzialty. Na przyktad
w utworze | live at the start of the Yangtze River autorstwa Qing Zhu, niektére z jego

partytur muzycznych pokazane sg na ponizszym przyktadzie:

Przyktad S:

Melodia tej piesni to nie tylko wzloty i upadki, ale takze plynno$¢. Podczas

wykonywania na fortepianie, falowa dekompozycja akordéw jest wykorzystywana do
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stworzenia efektu dzwigkowego plynacej rzeki, a jednoczesnie tworzy efekt
»przeciggnij mocno i §piewaj powoli”, zgodnie z tradycyjng chinska metodg $piewu.
Z jednej strony ukazuje rozmach rozchodzacych si¢ fal rzeki Jangcy, z drugiej za$
rozszerza niekonczaca si¢ tesknote bohatera. Przy wsparciu i prowadzeniu gry na

fortepianie $piewak moze bardziej bez zastrzezen mobilizowac i wyraza¢ emocje.
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3. Szczegblowe zagadnienia interpretacii fortepianowej w CHPA

3.1.1.Style interpretacji w utworach ukierunkowanych tradycja 1 stylami
popularnymi

Teoretyk Mo Jigang podzielit techniki tworzenia chinskich piesni artystycznych
na trzy kategorie, a mianowicie: techniki tradycyjne, techniki nowoczesne i adaptacje
piesni ludowych. Ponizej przedstawione zostang ujecia fortepianowe na przyktadzie
konkretnych piesni artystycznych w ramach tych trzech technik.

Wezmy jako przyktad Spring Thoughts. Wykonanie pierwszych 10 taktow tej
piesni ma imitowa¢ dzwigk spadajacych kropel deszczu, a jednoczesnie wprowadzié
go z naturalng melodig. Z tego powodu, ruch prawej reki powinien pokazaé site w

lekkosci 1 zachowaé symetryczng spojnos¢, jak pokazano na ponizszym przyktadzie:

Przyktad 6:

W miar¢ stabilizowania si¢ melodii, lewa rgka wykonuje akcje echa,
jednoczesnie dokonujac odpowiedniego przedluzenia na koncu. Podczas
wykonywania powyzszych czynnos$ci, lewa rgka musi mie¢ wystarczajaca spojnosc
I cigglo$¢, w przeciwnym razie artystyczna koncepcja ,,lenistwa” oraz samotnoS$ci
W utworze zostanie rozmyta. Z tego powodu intensywno$¢ gry nie powinna by¢ zbyt
duza, nalezy by¢ wprawnym w uzywaniu lekko ,,ciemnego tonu” i integrowa¢ ludzi,
przedmioty, sceneri¢ 1 emocje w muzyce w niewyraznie oswietlong catos¢.

Natomiast po wejsciu do taktu 11 w utworze stopniowo narastalo pewne
ozywienie. Za oknem pojawily si¢ takie obiekty, jak jaskotki 1 wierzby. W tym czasie
kobieta opierajaca si¢ samotnie o okno jest gteboko poruszona, a jej nastrdj juz nie
jest spokojny, melodia réwniez waha si¢ i1 plynie. Jej prawa reka gra ze strukturg
szesciu kolejnych tonow, ktoére mogly lekko przyspiesza¢. Szes¢ nastepujacych po
sobie nut nie jest tatwe do zagrania w praktyce. Podczas gdy sita jest wystarczajaco
migkka, konieczne jest rOwniez, aby zapewnié, ze pierwsza nuta kazdej grupy nie
bedzie prowokowac stresu. W przeciwnym razie bgdzie to nieuchronnie wptywac¢ na
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cigglos¢ i1 integralno$¢ muzyki. Tak wigc, grajacy musza kontrolowaé wysokosé

swoich palcéw, najlepiej przy pomocy elastycznych nadgarstkow.

Przyktad 7:
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Nastepnie nalezy przej$¢ do punktu kulminacyjnego catej piesni. Wykonawcy
powinni stopniowo zwigksza¢ intensywno$¢ 1 energiczniej angazowac swoje emocje.
W tej czesci kompozytor kladzie akcenty na wiekszosci nut, aby podkresli¢
gwaltowno$¢ dziatania bohatera utworu. Wykonanie tej cze$ci powinno akcentowaé
spojnos¢ fraz i akordow, bez celowego dazenia do sity poszczegdlnych nut. W trzech
czgsciach na koncu, dla podkreslenia, ze kobieta nie moze uciec przed losem
samotnosci, akompaniament powinien stopniowo zwalnia¢, tworzy¢ atmosfere

stabosci 1 bezsilno$ci w walce z losem.

3.1.2. Zagadnienia interpretacji strony fortepianowej w pie$niach opartych na

technikach wspodtczesnych

W poréwnaniu z tradycyjnymi technikami, pies$ni artystyczne tworzone przy
uzyciu nowoczesnych rozwigzan sa bardziej poetyckie 1 bardziej umiejetnie
wykorzystujg nowe techniki muzyczne. Wezmy jako przyktad piesn Night mooring on
maple bridge. Utwor ten zostal skomponowany przez Li Yinghai. Jest to arcydzieto,
ktore taczy w sobie literacko$¢ 1 muzycznos$¢. Mimo ze jest on krotki, ma ogromne
znaczenie. Pomyslowo$¢ tworcy wida¢ na kazdym kroku. Akompaniament
fortepianowy i harmonia oparte sg na gtbwnym akordzie - trojdzwigku c-moll. Celem
jest nasladowanie niskiego 1 cigzkiego dzwigku dzwonu, wybrzmienie zawite] melodii
utworu 1 stworzenie atmosfery, ktora jest jak sen rownie prawdziwy i magiczny.
Wykonanie fortepianowe tej pies$ni artystycznej wyglada prosto, ale nie jest fatwo
stworzy¢ trojwymiarowa koncepcje artystyczng w odpowiednim miejscu. Na przyktad
dzwigk dzwonoéw $wiatyni Hanshan i plynacy odglos wody rzecznej musza by¢
wyrazone poprzez poprawne oraz wyrazne wzorce dzwigkowe. Mimo ze czg§¢
wstepu sktada si¢ tylko z pigciu taktow i pigciu gtownych akorddéw, pomijajac trzy
tony, musi nasladowa¢ dzwiek dzwonu $wigtyni Hanshan, ten efekt koniecznie
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powinien przenika¢ przez calg piesn. Aby osiaggna¢ powyzsze doznania poprzez
wykonanie bardzo wazne s3 umiejetnosci wykonawcze artysty. Kompozytor
zaznaczyl pp-p-mp-mf-mp na pieciu akordach we wstepie , sugerujgc, ze palce moga
pomoc kontrolowac glo$nos¢ i site poprzez uzycie lewego pedatu fortepianu. Dlatego
w konkretnych dzialaniach wykonawczych dzwigk kolejnego akordu powinien
celowo zosta¢ zaprezentowany w porg, a prezentacja ta musi by¢ na tyle spojna, aby

nie powodowac pauzy.

Przyktad 8:

Po wybrzmieniu czwartego dzwonu arpeggio prawej reki przypominato rwaca
rzeke. W tym czasie metoda gry byta podobna do metody ,,drapania” podczas gry na
Guzheng. Wykorzystuje homofoniczny powtarzany tryb do nasladowania wody rzeki,

aby uzyska¢ dzwigk nasladujacy owo zjawisko.

Przyktad 9:
goooo- =2
.-:-'-""_-__'-F—_
ot ey S et == 'Tﬁ;n_'-'f‘»« ettt
fny o 1 - e | Voud 1 J gt 1y lHals P s il | —
) | . - L ey gey
] o 2 — W L - 3
p— e
=) = |
9—::.1}- v — #
#H A= & e
=S - - il
81 &1 5|

Kulminacja utworu pojawia si¢ po wejSciu w czwartg zwrotke. W tym momencie
akompaniament zmienia si¢ na akord kolumnowy. Intensywno$¢ grania musi by¢
zwigkszona, ale odpowiednio kontrolowana, inaczej koncepcja artystyczna zostanie
zniszczona.

Przyktad 10:

43



— e, I.J.I-I -!

[I. "

]

i~"r|

2

i
&

R

et

(LS AN

3

Ostatnie zdanie utworu to powtorzenie zdania czwartego, ale dla kontrastu
melodia jest bardziej stabilna, a nastrdj spokojnicjszy. Natomiast ostatnie 3 takty sg
powtorzeniem poczatku. Wszystkie 3 gltowne akordy sa pominigtymi trytonami
0 ostabionym natezeniu mp-p-pp, co oznacza, ze dzwony w oddali maja zaraz
odptyna¢. W tym momencie nalezy kontrolowa¢ intensywno$¢ swojej gry. Mozna
nawet rozwazy¢ uzycie pedalu do wyrazenia ostatniego stabego tonu tak, aby

przejécie od mocnego do stabego bylo bardziej naturalne.

3.1.3. Styl gry w piesniach stanowiagcych adaptacje piesni ludowych

Wykonanie pie$ni artystycznych z fortepianem, zaadaptowanych z piesni
ludowych, powinno nie tylko zachowaé prosty styl tych piesni, ale takze by¢
wykorzystane do dopasowania faktury fortepianowej, w celu ukazania ich stylu.
Osiagnigcie powyzszych celow oczywisScie nie jest latwe. Oprocz opanowania
podstaw wykonywania pie$ni artystycznych zaadaptowanych z piesni ludowych,
wykonawcy muszg réwniez rozumie¢ zwyczaje narodu, ktorego piesni wykonuja,
tak, aby emocje mogly by¢ odpowiednio zebrane i ukazane. Za przyktad niech
postuzy Blind Date Mother. Utwor ten zostat zaadaptowany z ludowej piesni Yunnan
autorstwa Ding Shande. Opowiada ona o uczuciach wedrujacych dzieci, ktore
opuscily swoje rodzinne miasto 1 tesknig za matka w domu. Poniewaz ta piesh wyraza
uczucia rozstania , wykonanie na fortepianie musi by¢ bardzo ostrozne i delikatne.
Prawa r¢ka tworzy ,,motyw” podobny do wiru. Dzialanie to przewija si¢ przez caty
czas trwania akcji, nasladuje odgtos ruchu wody. Jednoczesnie uzycie tego dzwieku,
podobnego do glebokiego uwigzienia W owym wirze, sugeruje potencjalne

niebezpieczenstwo czajace si¢ wokot.

Przyktad 11:
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W czesci pierwszej lewa reka gra krotkie zdania melodyczne i prostag harmonie,
ktore sa odbiciem melodii utworu. Prawa reka gra ciggle szesnastki, nasladujac
dzwigk ptynacego wiru oraz dzwigk wzburzonych wod rzeki. W tej czgsci mocne oraz
stabe strony kazdej miary powinny by¢ traktowane ostroznie i jednocze$nie wyraznie,
aby utrzymac¢ zaréwno ton gleboki, jak i miekki.

Przyktad 12:
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Od taktu 14. do 21. oraz od 32. do 39. kompozytor zrecznie postuguje si¢
umiejetnosciag zmiany barwy harmonicznej. Zmienia tonalnos¢, nie ujawniajac sladow
tych momentéw, cho¢ utwoér jest petlny zmiennych tonacji i czestych konwersji.
Wskazuje to, ze wykonanie pies$ni z fortepianem rézni si¢ od wykonania muzyki
wokalnej o innej tematyce, a artysta musi by¢ bardziej elastyczny i uwazny, w
przeciwnym razie bardzo tatwo o pomyiki.

3.2.Zasady traktowania dzwieku fortepianowego w piesni
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3.2.1. Ogolne zasady wynikajace ze sztuki piesni

Opanowanie roli partii fortepianu w piesniach artystycznych wymaga
przestrzegania og6élnych zasad sztuki, to znaczy, ze kompozytor musi widzie¢ parti¢
fortepianowa jako gleboko osadzong cze$¢ utworu. W zwigzku z tym przede
wszystkim  nalezy wyja$ni¢ sobie ksztalt i znaczenie stylistyczne tekstu oraz
tonalno$¢, melodi¢ i harmoni¢ pie$ni, a nastepnie wybra¢ odpowiednig strukturg
ujecia fortepianu zgodnie z emocjonalnym ksztaltem harmonii piesni. Pianista prof. Li
Feilan w ksigzce The Art of Piano Accompaniment wymienia nastgpujace gtowne
punkty wykonania piesni artystycznych na fortepianie:

Po pierwsze, kompozytor powinien mie¢ przygotowanie do wykonywania
recitali fortepianowych, a takze w pelni potwierdzi¢ i zrozumie¢ warto$¢ strony
fortepianowej w piesniach artystycznych;

Po drugie, kompozytor powinien doglgbnie rozumie¢ styl i konotacje utworu
oraz by¢ w pelni zaangazowanym w tres¢ utworu, a takze ukazania jej poprzez
odpowiednig barwe dzwieku, szybkos¢, site, rytm i modulacje emocjonalna;

Po trzecie, kompozytor powinien mie¢ bogata wyobrazni¢, odnalezé si¢
W nastroju oraz uczuciach wyrazanych w utworze tak, aby pokaza¢ je jako
wewnetrzna strona zycia bohatera, takze przez gre na fortep;ianie;

Po czwarte, kompozytor ale i wykonawca powinni $wiadomie wykorzystywac
stosowane techniki pianistyczne w wykonaniach pies$ni artystycznych, takie jak
kontrast tonalny i nieoczekiwane akordy, aby doktadniej odda¢ konotacj¢ utworu i

wzmocni¢ jego artystyczny urok.

3.2.2. Zasada aktywnej wspolpracy

Piesn o artystycznym wydzwigku jest nierozerwalnie zwigzana z tekstem,
melodig 1 gra na fortepianie, ktore wzajemnie si¢ uzupetniajg 1 stuzag do wyrazenia
tresci muzyki. Wymaga to, aby w procesie interpretacji piesni zarowno pianisci jak i
Spiewacy poswigcili si¢ wspdlnemu zrozumieniu piesni, jej tta historycznego,
emocjonalnego oraz stylu artystycznego. RoOwnocze$nie powinni stara¢ sie¢ jak
najlepiej pracowac nad ustaleniem oceny piesni, stale doskonali¢ wspotprace w tym
zakresie.

W szczeg6lnosci pianista i wokalista musza wspoOlpracowaé ze sobg iwe
wzajemnym rozumienia rytmu a rytm fortepianu musi by¢ w 100% zgodny z trescia
tekstu stlownego, tak, by artykulacja $piewaka, wymowa mogly osiaggna¢ najlepszy
poziom. Ponadto zaréwno $piewak jak 1 pianista powinni dobrze stucha¢ siebie
nawzajem i w odpowiednim momencie dostraja¢ sit¢ dzwieku, barwe, tempo i tak
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dalej. W doskonaltym utworze artystycznym, nawet jesli cze$¢ wykonania na
fortepianu jest grana niezaleznie, moze by¢ tak fascynujaca jak catos¢ dzieta. Takie
wykonanie musi by¢ pelne wzajemnego zrozumienia muzyki i wspolpracy w celu
poprawy ekspresyjnosci utworu, tak aby utwor ten mogt przepehic si¢ artystycznym
urokiem, ktory jest oczywiscie odmienny w stosunku do innych gatunkow muzyki
wokalnej. Wymaga to od pianistow umiejetnosci wspotpracy i nawet ukierunkowania
artystycznego. Pianisci wspotpracujac z wokalistami, powinni nie tylko zna¢ swoje
wlasne zadania, ale takze rozumie¢ charakterystyke oddechu $piewaka oraz zmiany
emocji, tak aby je potaczy¢ z wtasnym wykonaniem, po to, aby umozliwi¢ wokali$cie

$piewanie jak najwspaniale;j.

3.2.3 Zasada dynamicznej rownowagi

Podczas wykonania pie$ni artystycznych z fortepianem nalezy rowniez kierowaé
si¢ zasadg rownowagi dynamicznej, tzn. sila, szybkos$¢, barwa i1 pedat wykonawcy-
pianisty powinny by¢ zrownowazone z wokalista, co przejawia si¢ glownie w
nastepujacych aspektach:

Po pierwsze, rownowaga sit. Oznacza to, ze wykonawca powinien uzy¢
odpowiedniej dynamiki gry w zalezno$ci od dynamiki $piewaka i jego warunkow
glosowych. Na przyktad wokalista jest tenorem, ktorego glos ma charakterystyke
metalu, jest glosny i szeroki, wigc sita gry na fortepianie moze by¢ duza. Jesli
natomiast jest sopranem koloraturowym, glos jest lekki i migkki, wtedy na fortepianie
nalezy gra¢ z mniejsza intensywnos$cia. Zasada rdéwnowagi pomiedzy gra na
fortepianie 1 Spiewem jest taka, ze sita gry na fortepianie nie powinna by¢ wieksza niz
glos $piewaka, w przeciwnym razie bedzie przyttaczajaca. Jednak w przypadku
utwordw artystycznych typu ,,fortepian i glos pomocniczy jest odwrotnie”.

Po drugie, spojno$¢ szybkosci. W wykonaniu piesni artystycznych $piewak i
grajacy musza podazac za projektem kompozytora. Kiedy predko$¢ si¢ zmienia, obie
strony powinny reagowac na ten sam rytm w miejscach, w ktorych fraza i oddech
muszg by¢ przedtuzone.

Po trzecie, kontrast barwowy. Poniewaz pie$ni artystyczne maja bardzo glebokie
znaczenie, wymagane jest, aby wykonywane utwory byly jak najbardziej kolorowe
W barwie, w celu podniesienia poziomu utworu. Na przyktad romantyczne piesni
maja wysokie wymagania dotyczace $piewu legato, dlatego sposob uzywania palcow
przy naciskaniu klawiszy tak by uzyskiwa¢ delikatny i spdjny dzwigku moze by¢

uwazane za najlepsze rozwigzanie.

3.2.4. Kontrolowanie stylu
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Ze wzgledu na rézne tematy pie$ni artystycznych, ich styl, znaczenie, punkt
ekspresji nie jest taki sam. Aby w petni odkry¢ warto$¢ tych piesni w zakresie
fortepianu, wykonawca musi doktadnie uchwyci¢ charakterystyke ich stylu®.

Na przyktad jeden z wczesnych utworéw Zhao Yuanrena - Small Poems - jest
krotki. Uzywa krotkich tekstow, aby opowiedzie¢ o glebokiej tesknocie autora za
Chen Duxiu, ktéry zostal aresztowany i1 uwigziony. Z tresci tekstu mozna
wywnioskowaé, ze styl muzyki powinien by¢ bolesny i nienawistny, bardzo
przygnebiajacy, ale tez bezradny. Dlatego muzyka fortepianowa opiera si¢ tu gtéwnie
na prostej melodii, aby stworzy¢ niezwykla narracyjng atmosfere, odzwierciedlajaca
tym samym nastroj przygnebienia i bezradnosci kompozytora.

Innym przyktadem sa trzy pie$ni Bridge, Home i Hope skomponowane przez Lu
Zaiyi w réznych okresach. Kazda z nich odzwierciedla glgboka tesknote bohatera za
rodzinnym miastem 1 jego mito$¢ do ojczyzny. Jesli chodzi o sposdb wyrazania
swoich uczué, nie jest wskazane, aby ujawnia¢ je od razu, nalezy stopniowo
rozgrzewac sig¢, aby stworzy¢ sobie lepsza sytuacje. Konkretnie rzecz ujmujac,
wlasciwe postepowanie polega na tym, aby najpierw wyrazi¢ uczucia straty zwyktym
tonem, a nast¢pnie ocieplenie uczu¢ gra bardziej ekspresyjna. W ten sposob, w drugie;j
czgsci utworu, za pomocg harmonii fortepianowej 1 zmian tekstu, emocje bohatera sg
doprowadzone do kulminacyjnego momentu.

Kolejny przyktad Lu Zaiyi to Last Dream. Z jednej strony artysta, tworzac ten
utwor, czerpat nauke z tonu piesni ludowych, natomiast z drugiej strony z napisanej
kotysanki. Utwor ten jest krotki 1 zwiezly, a emocje sa domyslne 1 zbiezne. Dlatego
tez melodia w fortepianie jest rowniez niezwykle prosta 1 czytelna. Jej celem jest
ukazanie zmartwien z dna serca poprzez prosta ekspresj¢ emocjonalng. Styl tej piesni
nie tylko opiera si¢ na smutnej i pigknej cze$ci melodii, ale takze na impulsie z
wykonania fortepianowego, ktoére wymaga od grajacego rozsadnej kontroli dzwigku
I zwrdcenia uwagi na spojnos¢ ekspresji emocjonalnej w $piewie i grze.

Krotko méwiace, bez wzgledu na styl piesni artystycznych, wszystkie potrzebujg
bogatego, elastycznego i delikatnego brzmienia fortepianu, aby uczyni¢ je lepszymi,

po to, aby wydoby¢ ich urok i pickno w jak najwigkszym stopniu.
3.2.5. Emocjonalnos¢

Gra na fortepianie buduje atmosfer¢ muzyczna i zwigksza atrakcyjnosé
artystyczng muzyki gtownie dzigki bogatemu brzmieniu tego instrumentu. Z
wielopoziomowego zasobu stownictwa muzycznego najwazniejsza jest sita, rytm
I barwa gry na fortepianie. Jesli ta sama muzyka zostanie zagrana z r6zng sita, rytmem
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1 barwa, jej efekt artystyczny rowniez moze by¢ rdzny. Dlatego piani§ci muszg umiec
trafnie uchwyci¢ sedno emocji kompozytora 1 poprzez odpowiednie zabiegi
techniczne wyrazi¢ muzyke z emocjami najblizszymi intencjom tworcy>’.

Jak wspomniano powyzej, sila, rytm i barwa fortepianu odgrywajg istotng roleg
W wyrazaniu emocji poprzez wykonanie fortepianowe. Konkretnie, im petniejsze jest
dysponowanie barwa dzwicku przez pianiste, tym silniejszy jest artystyczny urok
wykonania 1 lepsza atmosfera utworu; czestotliwos¢ i racjonalno$¢ zmian tempa
wzbogacaja dynamiczne pigckno muzyki oraz to, czy nastr6] muzyki pelen jest
napigcia czy zrelaksowany. Natomiast kontrola intensywno$ci pomaga uczynié
brzmienie melodii czym$ bardziej trojwymiarowym 1 réznorodnym. Krotko mowiace,
im bogatszy zasob S$rodkow wyrazowych, tym wspanialszy efekt artystyczny
kreowany przez fortepian.

Nalezy zauwazy¢, ze przy wyrazaniu nastroju utworow artystycznych poprzez
wykonanie fortepianowe, szczegdlng uwage zwraca si¢ na uzycie pedatow. Pedaty
czgsto sg bagatelizowane, ale w rzeczywistosci sg jednym z czynnikéw, ktore maja
ogromny wplyw na ekspresyjnos¢ gry na fortepianie. W wykonaniu piesni
artystycznych czgsto nie zwraca si¢ uwagi na uzycie pedatow, przez co muzyka brzmi
metnie 1 ggsto — brak jej przejrzystosci oraz duchowego poruszenia. Na przyktad w
utworze Crossing the Indian Ocean, aby poprawi¢ sp6jnos¢ harmonii i zwigkszy¢
bogactwo muzyki, konieczna jest zmiana pedatu przy zmianie harmonii i akordu
durowego. Natomiast w przypadku muzyki, ktéra wymaga podkreslenia liryzmu,
mozna rozwazy¢ uzycie lewego pedatu w celu zwigkszenia precyzji wzajemnego

potaczenia dzwigkow 1 plynnosci faktury.
3.2.6. Spojnos¢ w grze na fortepianie

Do pewnego stopnia artyzm pianisty jest realizowany przez linearne myslenie
ktore wymaga, aby dziatania grajacego byly na tyle spojne, aby potaczy¢ kazda
rozproszong akcje w ptynng linie muzyczna®®. Na przyktad podczas grania piesni
The last dream melodia jest opadajaca, ale linia basu stopniowo si¢ podnosi.
Poniewaz sita kulminacyjnej cz¢$ci utworu jest bardzo duza, nalezy wzmocni¢ lini¢
basu — pozwoli¢, aby melodia przechodzita od wysokich do niskich tonéw, wzmocnié
parti¢ basu interpretowang przez lewa reke 1 odpowiednio ostabi¢ inne dzwigki
interpretowane przez prawa reke. Lu Zaiyi osobi$cie wydaje si¢ bardzo lubi¢ szes¢
nastepujacych po sobie nut, poniewaz ten uklad i typ dZwigku mozna zauwazy¢ w

wigkszosci jego utwordw, a jest to wlasnie jeden z przejawdéw myslenia linearnego.
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Wymagania dotyczace spojnosci sa wysokie podczas grania szesciu kolejnych
nut, a ksztalt frazy istnieje w zasadzie w wezle zmiany harmonii. W konkretnych
dziataniach wykonawczych nalezy zwr6ci¢ uwage na zachowanie stabilno$ci
nadgarstka, unikanie zbyt wysokiego unoszenia palcow, maksymalne trzymanie si¢
klawiszy, a nast¢pnie rozsadne planowanie palcowania. Nalezy pami¢tac, ze grajac
W ten sposob nalezy unika¢ nadmiernego nagromadzenia faktury, ktora zaciera
granic¢ mi¢dzy malymi odcinkami muzyki i zmniejsza jej wyrazistos¢. Dlatego
podczas gry nalezy zwrdci¢ uwage na rozroznienie basu, sopranu i pierwszej nuty

zmiany akordu prawej rgki w linii szeSciu tonow.
3.2.7. Zmiany barwy

Harmoniczne atrybuty zachodnich systemow muzycznych dur i moll obejmuja
funkcje 1 kolor. Oba te elementy uzupeiniaja si¢ wzajemnie, ale to strona, ktora
odgrywa wiodaca role, decyduje o jakosci i stylu harmonii. Jak dotad mozna
stwierdzi¢, ze zarowno funkcja, jak 1 barwa odgrywaja role wiodaca. Kiedy tak jest,
decyduje o tym przede wszystkim styl muzyki w danej epoce. Na przyktad w okresie
klasycznym dominowata funkcja harmonii, natomiast w okresie romantycznym barwa
harmonii. Przed pojawieniem si¢ Debussy'ego, system dur i moll byt podstawa
i glownym nurtem estetycznym muzyki zachodniej, ale po jego pojawieniu sie,
wykorzystanie akordow septymowych 1 kwintowych, catych sylab, akordow
rownolegtych, itp. promowalo nowy 1 unikalny styl tworzenia harmonii. P6zniej. Gdy
system dur i moll, cho¢ zawsze popularny, stopniowo zaczgt wycofywat si¢ z roli
dominujacej, nowoczesna muzyka zachodnia zaczgta ,,tworzy¢” erg. Ale kompozytor
Huang Zi wykazatl kiedy§ w swoich badaniach, ze nowa szkota harmonii wyszla
generalnie ze starej szkoty harmonii, wigc nie jest nowa rzeczg. Dlatego tez, aby.

zrozumie¢ nowg harmonig¢, trzeba najpierw zrozumie¢ starg 1 umie¢ z niej

korzystac.

Przyktad 13 : = ———




3.2.8. Nowe techniki

Autorka uznaje, ze dynamiczne i1 jednolite podejscie Huang Zi do rozwoju
techniki jest godne podziwu. To wilasnie z powodu tej wizji i wzorca wnidst on
wybitny wktad w promowanie narodowego stylu chinskich piesni artystycznych. W
jego utworach powszechne sg akordy dysonansowe, ztozone 1 addytywne, co sprawia,
ze kazdy dzwiek jest pelen tradycyjnego chinskiego stylu muzycznego z kolorem i
trwalym urokiem. Mys$li Huang Zi sa postgpowe, a on sam tez umie uczy¢ si¢ od
innych. Kiedy komponuje muzyke, czesto §wiadomie korzysta z dobroczynnej czesci
zachodnich nowoczesnych technik kompozytorskich, aby poszerzy¢ swoj zakres
tworzenia, znacznie wzbogacajac zmyst kolorystyczny muzyki, a tym samym tworzac
bardziej trojwymiarowg i gleboka koncepcjg¢ artystyczna.

Powszechnie stosowane techniki w uzyciu harmonii chromatycznej obejmuja:

(1) Zastosowanie akordu septymowego molowego

Dla systemu trybu pentatonicznego, jedynym akordem septymowym
ustanowionym w stylu chinskim jest akord septymowy maty, ktory zajmuje duza
cz¢s¢ w skali pentatonicznej i jest dodatnim stopniem tonalnym trybu. Z tego
powodu, akord septymowy jest nie tylko akordem dysonansowym, ale réwniez
reprezentatywnym akordem z wybitnym narodowym temperamentem i typowym
stylem. Poczawszy od drugiej czesci Spirng Thoughts, partia fortepianu byta czesto
zmieniana w pigciu czesciach, ukazujac niespokojny nastrdj muzyki. Drugim
akordem w 16. takcie tej muzyki jest akord kwintowy i sekstowy. Taki akord
septymowy molowy pojawia si¢ w muzyce, ktora wielokrotnie skacze i zmienia
tonacje, co jest bardzo etniczne i delikatnie komponuje si¢ z tekstu piesni, obrazujac

tesknote mtodej zony za me¢zem, ktory jest daleko.

Przyktad 14:

a tempo

(1) Akord Pipa
W Three Wishes of the Rose Huang Zi uzywa akordéw o strukturze cztero-
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I pieciostopniowej. Na poczatku muzyki wykorzystany zostat peten napigcia akord
durowy septymowy zbudowany na IV stopniu, a nastepnie akordy 0 strukturze kwarty
i kwinty zbudowane na akordach I stopnia, plus nuty podrz¢dne, czyli to, co zwykle
nazywamy w Chinach ,,akordem pipa”. Taka aranzacja sprawila, ze utwor od
poczatku zarysowal nastrdj calej piesni, tworzac skomplikowang i petng sprzecznosci
atmosfere pomiedzy picknem, fagodnoscig 1 chaotycznym srodowiskiem zycia réz.
Aby obraz muzyczny lepiej odpowiadal emocjom wyrazanym przez poezje i aby
piesn brzmiata bardziej klasycznie, kompozytorzy umiej¢tnie stosowali akord
zastgpczy (zastgpujac trzecia nute w akordzie czwarta lub drugg nuta)
w akompaniamencie fortepianowym. Na przyktad Red Bean Ci (piesn Liu Xue)
utozona przez Sang Tong. Pierwszy akord akompaniamentu fortepianowego
zastgpuje ton ,,patacowy” tonem Shang, tworzgc akord Yu-Shang-Jue (tj.wlasnie
akord Pipa). Takie zmiany akordéw dodaly wyrazistosci do narodowego charakteru

chinskich piesni artystycznych.

Przyktad 15:
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(2) Roéwnolegte progresje akordow

Styl Busuanzi jest szczegdlny - melodia jest trybem ilorazowym, a uktad
harmonii ma akord trybu yu, tryb ilorazowy i styl jue. Charakterystyczne poziomy
tonow trzech trybow sa prowadzone naprzemiennie, tworzac kolorowe efekty

dzwigkowe. Ponadto dzigki wpltywowi impresjonizmu, na poczatku 1 koncu
wykorzystania rownolegtego akordu siodmego, zgodnie z barwg akordu, a nie funkcja
pentatonicznego efektu dzwickowego dzwieck jest §wiezy, zgodnie z koncepcja

artystyczng wyrazang w tekstach.

@—&——‘ e E E===—=-=c= —]
LA 4 ®
L & ®® A
== iy [ = o —
G2 ——rr : E % =
r
2 8 b, o »
:qmz:,.‘ig— 2 3 = : J} o
ES. B ——i= i—3- i8—

Przyktad 16:
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W latach czterdziestych nastgpit nowy przelom w przyswajaniu i1 integracji
zachodnich technik kompozytorskich w zakresie tworzenia chinskich pies$ni
artystycznych, przejawiajacy si¢ glownie w  charakterystyce  warsztatu
kompozytorskiego Hindemitha - reprezentatywnej postaci neoklasycyzmu - oraz w
mys$lowych cechach wolnosci i atonalnosci ekspresjonizmu. Zasadg tworzenia piesni
jest nie tylko wchtanianie czynnikow zachodnich nowoczesnych technik, ale takze nie
odrywanie si¢ od ,,upanstwowionej” harmonii tonacji pentatonicznej.

(1) Pierwszym z nich jest Tan Xiaolin. Jego dzieta muzyczne sa pod glebokim
wpltywem nowoczesnych technik kompozytorskich Hindemitha. Jak wszyscy wiemy,
tworczos¢ Hindemitha charakteryzuje si¢ jego witasng harmonia i kontrapunktem, a
takze posiada on samowystarczalny system wyszukiwania i usuwania usterek.

Glowna cecha jego stylu kompozytorskiego jest niespojnos¢ i kontrapunkt.
Wiekszy nacisk kladzie sie na postep melodii kazdej czesci w fakturze
kontrapunktycznej, a mniej uwagi poswieca si¢ tradycyjnemu {gczeniu podtuznych
tonow, czyli tak zwanemu parowaniu linii. Hindemith uwaza, ze tonalno$¢ jest
nicodzowng zasada kompozycji. W jego tworczosci istnieje glowna tonacja. Wsrod
dwunastu poziomow relacja migdzy tonem centralnym a pozostatymi poziomami jest
inna niz w tradycyjnych tonacjach durowych i molowych. A harmonia toczy si¢
wokot tonu centralnego.

W akompaniamencie fortepianowym pies$ni artystycznych Tan Xiaolin, biorac za
przyktad Farewell (stowa Guo Moruo), mozemy wyraznie dostrzec przesunigcie
tonalne oparte na zasadzie centrum tonacji w jego teorii: D-F-C- B-E-D-A-B-G.

Kolejna piesn Peng Langji (stowa dynastii Song - Zhu Xizhen) powstata
podczas studiowu Hindemitha w Stanach Zjednoczonych. Centrum tonalne jest
ustanowione przez podkreslenie toniki, a nie tradycyjnej funkcji harmonicznej. Piesn
jest w stylu G-yu. Nie ma tradycyjnej harmonii, po to, aby utworzy¢ tonalno$¢ na
poczatku. Natomiast pieciotonowa technika melodii liniowej oparta jest na
tonicznym G. Tan Xiaolin uwaza, ze chinskie piesni powinny uzywac ,,chinskiego
trybu i chinskiej melodyjnosci”. Muzyka Hindemitha ktadzie nacisk na poziomy
kontrapunkt liniowy melodii, nie odbiega od centralnego tonu tonalnego i swobodnie
korzysta z dwunastu tonéw skali chromatycznej. Dlatego jego tworcze zasady sa
stosowane do pigciotonowe] harmonii, to znaczy, Ze system trybow oparty na
kolumnie overtone Hindemitha jest zintegrowany z chinskim stylem narodowym,
tworzac ,,pigciotonowa sekwencje¢”. Struktura faktury fortepianowej jest bogata w
zmiany 1 oslabia tradycyjng funkcje tonalng. Melodia ma oczywiscie linearny styl
progresywnej konwolucji narodowego tonu pentatonicznego (sekunda durowa i tercja
mata).
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(2) Sang Tong tworzyl w latach 40. Oprocz stworzonych przez siebie utworow
Happy Meeting i Lin Hua Xie Le Chun Hong (stowa Li Yu), skomponowat rowniez
akompaniament fortepianowy do kilku innych utworow. Kiedy$ uczyt si¢ on
uW. Franka - kompozytora Nowej Wiedenskiej Szkoty Muzycznej - i byl pod
glebokim wptywem ekspresjonistycznej techniki kompozytorskiej ,,atonalnosci”.
W partii akompaniamentu fortepianowego w utworze Lin Hua Xie Chun Hong mozna
wyraznie dostrzec cechy stylu swobodnego i1 atonalnego. W ponizszym przyktadzie,
chromatyczny proces tych trzech podrozdziatéw nie jest ustanowiony przez logike
tradycyjnej harmonii funkcjonalnej, ale wykorzystuje tradycyjne chinskie patacowe
myslenie tonalne (przy uzyciu pewnego tonu jako Gong, uzywa si¢ go jako
centralnego tonu trybu oraz wywiera si¢ nacisk na centrum tonalne ustanowione przez
struktur¢ pentatoniczng; czgsta konwersja centrum tonalnego to myslenie tonalne
Gong). Péttony zbudowane z G Gong, D Gong, PA Gong i F Gong sa celowo
skonstruowane. Konwersja centrum tonalnego nie jest zgodna z tonalng relacja
strukturalng tradycyjnej harmonii, wigc do pewnego stopnia posiada twodrcze cechy
muzyki atonalne;j.

Przyktad 17:
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4. Niektoére zagadnienia interpretaciji fortepianowej wedlug tematvyki pie$ni

4.1. Mitos¢

(1) "Piesn ludu Yue"

Wnhioskujac z tekstu, Piesn ludu Yue jest hymnem, ktory wychwala emocje ponad
klasami. Przedstawia pokojowe wspolistnienie i wzajemng tolerancje ludzi z réznych
klas. Cho¢ jest krotki, emocje sg pelne wdzieku 1 delikatnosci. Na poczatku zdania
wyraznie wyjasnione s3 podstawowe informacje, takie jak czas, miejsce
I bohaterowie. Niezwykle emocjonalne i poetyckie jaki dzis jest dzien pokazuje, ze
ludzie Yue czuja si¢ oddzieleni, podekscytowani i zdumieni wilasng sytuacja.

Przedstawia réwniez harmonijng sceng, w ktérej ptyng oni todzig po jeziorze pod
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ksigzycem z ksigciem, ktorego status jest znacznie wyzszy niz ich wilasny.
Nastepujace czwarte i pigte zdanie opisujg stan psychiczny ludu Yue - rozczarowani,
nie moga uwierzy¢, ze ich skromne ja moze by¢ podziwiane przez szlachetnego
ksigcia, dlatego tez sa zardwno przerazeni, jak i rado$ni. Dopelnieniem cato$ci sa dwa
ostatnie zdania piesni — od wiekow bardzo dobrze znane sentencje: Na gorze sq
drzewa, a w lesie sq galezie. Ja jestem szczesliwa z krolem, ale krol nie wie. Jest to
klasyczny przyktad. Wyrazajac swoje uczucia do ksigcia poprzez sceneri¢, delikatnie
przekazuje swoja sympati¢ w stosunku do niego. Jest to nadal klasyczny przyktad
wyrazania emocji poprzez scenerie.

Tryb Piesni Ludu Yue jest pigciotonowym trybem G Gong. Sklada si¢ on
z dwoéch czesci: A 1 B, ktore kontrastujg ze sobg i sprawiaja, ze ich odpowiednie
konotacje sg bardziej wyrazne 1 widoczne. W szczegdlno$ci czgs¢ A jest
odpowiedzialna za wyjasnienie ogdlnej idei piesni, a cze$¢ B odpowiada za efekty
emocjonalne. W zakresie projektowania melodii kompozytor przyjmuje metode
skokéw w pierwszym interwale i stopniowego cofania si¢. Melodia jest jak fala —
najbardziej wyrazista w pierwszych i trzecich zdaniach ustepu A oraz w pierwszych i
drugich zdaniach ustepu B. Sekcja A sktada si¢ z dwoch matych podsekeji. Schemat
rytmiczny ukazany przez kompozytora na poczatku sprawia, ze efekt dzwickowy
brzmi jak wijagca si¢ woda, podczas gdy melodia rozwija si¢ warstwa po warstwie.
Dodatkowo eleganckie i poruszajace teksty, powierzchowny spokoj ludzi Yue i
wewngetrzny wzrost emocji sg w pelni demonstrowane przez muzyke. Melodia z
pierwszych trzech fraz porusza si¢ metoda homofonicznego powtdrzenia, a potem
znow gwattownie si¢ pojawia. Materialty muzyczne z calego fragmentu sg rownolegle
do siebie, dlatego nalezy on do zlozonej konstrukcji czesci, co sprawia, ze struktura
muzyki  jest bardzo kompletna iregularna, a logika tonalnosci bardzo jasna i

wyrazna.

Przyktad 18:

=
. < ' v ——— O
A A A ¥ O i
fos e — — e
= = . e = - i S i ]
Q:f' I J — T T e 1
" OB B =~ @ R Bl
: p— = = = —T1
L] A 1 . 1 ¥ | - 1 1 T 1
@? ” | —— '.‘_: | T :_— T === ===, .\"‘ =y |
1 7 * 7 x i . LR #H 2H F

Sekcja B odpowiedzialna jest za rozbudowanie emocji. W celu podkreslenia
wzlotow 1 upadkow psychicznych bohaterow, obszar muzyczny posiada duze wahania
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melodii zaczynajace si¢ od oktawy. Melodia catej sekcji intuicyjnie faluje. Pod
wzgledem rytmu, nie ma oczywistej roéznicy miedzy sekcja B 1 A. Jednakze,
analizujac faktur¢ wykonania sekcji B, mozna zauwazy¢, ze tre$¢ jest bardziej gesta.
Zawiera ona o dwie frazy mniej niz sekcja A. W celu zréwnowazenia tych dwéch
ustepéw kompozytor stosuje w sekcji B znak repetycji. Przechodzac do frazy
nastepnej, utwér wchodzi w punkt kulminacyjny. Poczatek tej frazy skacze w oktawie
na Yuyin, a nast¢pnie promuje ruch melodii w odwrotny, progresywny sposob. Wzloty
I upadki melodii odzwierciedlajg ogromng chwiejno$¢ serca ludu Yue. Wzajemne
oddziatywanie na siebie stow i muzyki sprawia, Ze emocje w muzyce wcigz si¢
rozgrzewaja 1 osiggaja swoj szczyt. Nastepujaca po niej fraza d1 wydaje si¢ by¢
,hiedokonczona”, co wzmacnia i1 uzupetnia fraz¢ d, ktéora symbolizuje punkt
kulminacyjny utworu. Warto zauwazyé, ze fraza d! ma tutaj rowniez dziatanie
tagodzace emocje. Do konca nastgpito po niej 7 konkluzji, by ostatecznie zatrzymaé
si¢ na gléwnej melodii . Melodia calego utworu jest §piewna, spokojna i petna

uczucia, a takze godna bycia klasyczna piesnig mitosng dla pozniejszych pokolen.
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Whioskujac z zapisu nutowego Piesni Ludu Yue, technika kompozytorska
fortepianowej czgsci wykonawczej tej piesni artystycznej jest bardzo szczegodlna -
rozw6] chromatyczny oparty na drugim stopniu molowym. Na przyktad w
streszczeniu 2-3 fortepianu narodowos$ci Yao, wewnetrzna czes¢ to (A-#G-4G), aw
podrozdziatach 10-15 bas akordéw fortepianu to (BC-#C-D-E-D-#C-4C). W taktach
17-19 wewnetrzna czg$¢ partii basowej fortepianu wykonywana jest ponownie w
péttonach (G-A-#G-A).
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Przykiady 20, 21:
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W czegsci wstepu w wykonaniu fortepianu melodia jest niezwykle pickna i pelna

waloréw muzycznych. Rytm jest gtownie grany oktawami, a dwie pierwsze czgsci

odzwierciedlajag muzyczne myslenie o fali poprzez dzwigk ja imitujacy. Grajac dwie

pierwsze frazy cze$ci A, prawa r¢ka przerywa dzwigkiem fal, a lewa roztozonym

arpeggio, natomiast nuty polagczone sg szeregowo z O6semkami. Technicznie ciggly

model polttonowy symbolizuje réwniez tres¢ piesni. Pod wzgledem harmonicznym
przebiega ona na zasadzie: main-genus-heavy-genus-genus. Podczas grania dwoch
ostatnich zdan cze¢sci A prawa rgka wtraca akordy kolumnowe, a lewa ciggte 6semki 1

¢wierénuty, podczas gdy czgs¢ wewngtrzna dzielona jest z pomoca statych (G-A-#G-

A-A-A-A-A-#G-1G) pottondw. Powyzsza

konstrukcja ma na celu uwypuklenie

wielosci mysli bohatera. Harmonia dwoch ostatnich odcinkow czesci A prowadzona
jest od akordu dziewigciodzwigkowego, z pominigciem 5 nut, do pierwszego poziomu

w miejscu pierwotnym, a partia glosu fortepianu realizowana jest odwrotnie —

oktawowga kontrolg ciggltych szesnastek 1 6semek. Taki sposob grania sprawia, ze

emocje muzyczne zostaja zmobilizowane w najwigkszym stopniu i 0Siagaja szczyt,

aby nastgpnie wkroczy¢ w czg$¢ B.

Przyktad 22:
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Kulminacja Piesni Ludu Yue jest nie tylko namigtna i emocjonalna, ale takze

bogata muzycznie. Wykonanie fortepianowe jest w tym czasie rozbudowane o ciggte

szesnastkowe nuty, czego znaczenie jest bardzo duze. Dlatego tez melodia silnie

ptynie do przodu. Ostatecznie harmonia czeSci koncowej zbudowana jest z rodzaju

powtdrzenia dominanty, aby pomina¢ 9. akord dominanty na 5. nucie, a nast¢pnie
akord sekwencji dominanty. Jesli chodzi o czes¢ z tekstem Happy with the King
wykonanie fortepianowe wykorzystuje kropkowany schemat rytmiczny i kolumnowy

schemat akordowy zgodny z czg¢$cia melodyczng, odzwierciedlajac wewngtrzng

nieztlomno$¢ bohatera. W czesci koncowej gtowny akord zostaje zatrzymany w

postaci odcinkowego arpeggio, co brzmi jak wyrazenie dobrego oczekiwania na

przysziosé.

Przyktad 23:

(2) Phoenix with Hairpin
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with Hairpin zostal napisany przez Lu You - poet¢ z poludniowej dynastii Song.
Calo$¢ podzielona jest na dwie czesSci. Pierwsza czg¢$¢ opisuje pigkng kobiete
trzymajacg wino w swoich biatych 1 migkkich dloniach. W tym samym czasie
nadchodzi wiosna z ptakami i kwiatami, ale to wszystko nie jest czyms, czym ja mogge
si¢ cieszy¢, poniewaz ja jestem jak uwigziony w blocie, pozbawiony wolnosci ciala
i umystu. Wiosenny wietrzyk wieje coraz mocniej, a pierwotnie zrelaksowany nastroj
rowniez zostaje zdmuchnigty. Wino w jej dloni nie jest juz odurzajace, ale dostarcza
smutku.

Druga cz¢$¢ opisuje wiosng w nowy sposob - z zapachem kwiatéw i ptakami,
pelng witalnosci. Jednakze tamta osoba nie jest taka, jak na poczatku. Jest
zdesperowana i wychudzona. Lzy sptywaja po jej policzkach, pozostawiajac smugi
Z rozmazanego makijazu. Nawet chusteczka stata si¢ mokra od wycierania tez.
Drzewo pelne kwiatow brzoskwini zwiedlo, przysiggi z w moich uszach, ale nikogo
nie widac, nie ma nic.

Caly wiersz jest peten rozpaczy i bezsilnosci, kontrastuje z melancholig. W celu
odzwierciedlenia tworczej emocji autora tekstu, kompozytor wykorzystuje narodowe
sze$¢ tonéw E Yu, a takze technikg zmiany melodii, poczawszy od catego utworu.
Z perspektywy dzieta dominuja tradycyjne chinskie techniki kompozytorskie,
jednakze uktad harmonii czerpie gléwnie z technik zachodnich. Kompozytor taczy
techniki chinskie i zachodnie, aby osiagnaé¢ wyzszy stopien integracji muzyki i tekstu.
Z perspektywy stylu muzycznego Phoenix in Hairpin jest jedno-dwuczesciowym
utworem z wieloma frazami i1 zakonczeniami. Preludium jest grane ze S$rednig
intensywnoscia, a fakture stanowig arpeggia oraz akordy. Kompozytor nie tworzy
muzyki zwykte] w schemacie, ktory zaczyna si¢ w odpowiednim miejscu od akordu,
lecz rozpoczyna od akordu sekstowego. Na szczegdlng uwage zastuguje fakt, ze
podczas gry na fortepianie celowo nie uzywal on tonacji oraz akordow, jak w
przypadku Phoenix in Hairpin. Technika ta jest pelna smaku retro i bliska
popularnemu China w czasie zaktadania Nowych Chin.

Kiedy wstegp zbliza si¢ do konca, rytm staje si¢ coraz gestszy, a jednoczesnie 13
akordow stopnia I, ktore pomijaja re, fa i si wystgpujace w odpowiednim trybie,
ulegaja ciaglemu wzmocnieniu. W pianistycznym wykonaniu Phoenix in Hairpin
istnienie tego rodzaju akordow ma ogromne znaczenie, poniewaz mogg one stworzy¢
stosunkowo silny chinski tradycyjny styl 1 narodowy koloryt, dlatego tez do pewnego
stopnia ten rodzaj akordéw odgrywa rolg zwienczenia.

Uktad zdan w czgéci A utworu Phoenix in Hairpin jest kwadratowy, a melodia
jest typowa chinska melodig z ,,poczatkiem, przej$ciem, zwrotem 1 zakonczeniem”.
Wisrod nich takty 9. 1 10. reprezentuja rozpoczecie, 11. 1 12. przejscie, 13. i 14. zwrot,
a 15. 1 16. zakonczenie. Calo$¢ posuwa sie¢ do przodu w ksztalcie tagodnej fali.
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Wewngetrzne westchnienie bohatera jest odzwierciedlone z pomoca tagodnego i

stopniowego rozwoju.

Przyktad 24:
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Punkt kulminacyjny cz¢sci A pojawia si¢ w takcie 13. Wymienione wyzej tematy
symbolizuja wzajemne oddzialywanie i wzajemny postep ,,poczatku, przejscia,
zwrotu 1 zakonczenia”. Dzwigk h ma ogromne znaczenie dla rozwoju melodii. Kiedy
melodia zaczyna si¢ od tego dzwicku, harmonia ma wyrazniejszy tradycyjny ludowy
chinski charakter. Ponadto, dominujacy akord sze$ciotonowego trybu E Yu Gong
brzmi jak akord , ktdéry jest natychmiast dostrojony do tonacji A, co daje muzyce
silniejszg, tradycyjno-kulturowa atmosfere. W takcie 16. harmonia jest dostrojona do
akordu , co sprawia, ze fraza ma bardziej przygaszony koloryt emocjonalny. W tym
samym czasie teksty czerwony izofty sa Spiewane jednocze$nie. Sg to wszystkie
kolory w jasnej naturalnej scenerii, skontrastowane z przy¢mionymi kolorami
emocjonalnymi. Smutny nastrdj cztowieka jest jeszcze bardziej widoczny, co sprawia,
ze ludzie mysla, ze bez wzgledu na to, jak zZywe jest otoczenie oraz bez wzgledu na
to, jak czerwone sg kwiaty i zielone wierzby, smutek w sercu Lu You nie moze by¢
ztagodzony.

Kolejne fragmenty 1 melodia odbijajg si¢ od siebie echem, podlegajg tez zasadzie
»poczatku, przejscia, zwrotu 1 zakonczenia”. Trojwymiarowos¢ jest silniejsza. W tym
czasie zmiana sity jest w formie piano i crescendo, podkreslajac okrucienstwo i zal,
ze kochankowie nie moga pozosta¢ razem. Po melodii sekcji A'konczy si¢ cykl
»poczatek, przejscie, zwrot 1 koniec”. Jest to zdanie uzupelniajagce 7 taktow,
a odpowiadajaca fraza to blgd, blgd, blgd. Zdanie uzupehiajace shuzy do
korespondencji z tym zwrotem. Jego celem jest podkreslenie emocji bledu - melodia
zaczyna schodzi¢ z toniki, potem wraca do niej 1 zatrzymuje si¢. Seria owych btedow
sprawia, ze stuchacz wczuwa si¢ w nienawi$¢ bohatera. Cze¢§¢ B stanowi punkt
kulminacyjny catego utworu. W tym czasie tempo zostaje zmienione , a melodia jest
bardziej zwarta i mocna, wiec nastroj podnosi si¢ i opada, natomiast atmosfera
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chinskiego dramatu jest bardziej oczywista.
(3) Guan Ju

Guan Ju to jeden z pierwszych zbiorow wierszy w moim kraju, Ksiega piesni.
Jego stynne zdanie, Guan Guan Jujiu, na rzecznej wyspie, uczciwa dama, mtodzieniec
do niej dqgzgcy, na przestrzeni lat zostatlo ochrzczone i uswigcone. Obecne jest do
dzisiaj 1 nadal méwi o nim terazniejszy Swiat. Piesn artystyczna Guan Ju o tej samej
nazwie zostala skomponowana przez stynnego wspotczesnego kompozytora Zhao
Jipinga. Przedstawia ona sceny i nastroje starozytnych mtodych mezczyzn i kobiet we
wzajemnej przychylnosci 1 mitosci.

Z perspektywy stylu muzycznego piesn ta ma do$¢ charakterystyczny, klasyczny
urok, z rytmem 4 / 4, wprowadzeniem skali pentatonicznej 1 niewielkg fluktuacja linii

melodycznych. Cata piesn opowiada histori¢ mitosng z pomoca tagodnej melodii.

Przyktad 25:
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Utwor ten przyjmuje tryb ,taczenia Chin 1 Zachodu”. Konkretnie, taczy
tradycyjny tryb pigciu tonéw preferowanych przez tradycyjne chinskie piesni z duzym
1 malym harmonicznym systemem dzwigkdéw, ktory jest glownym nurtem
W zachodniej muzyce. W ten sposob z jednej strony piesn posiada atmosferg
muzycznego tonu yu z chinskimi cechami narodowymi. Z za$ drugiej strony ma
melodyjne i migkkie pieckno gltéwnych oraz matych tonow w zachodnich trybach
muzycznych. Spojrzmy na nastepujacy przykiad:

Przyktad 26:
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Cala piesn oparta jest na znanym wierszu Guan Ju. Posiada wymoweg
starozytnych chinskich wierszy wyrazajacych emocje powoli i tonem $piewu trzech
westchnien. Melodia jest wdzieczna, poruszajaca, $piewna i gleboka, a cata piesn jest
przepelniona silnym, tradycyjnym chinskim ,,stylem starozytnym”. W miar¢ jak
nastroj piesni stopniowo si¢ rozkreca, melodia zdominowana przez ,,jedno stowo
i jeden dzwiek” staje si¢ coraz wyzsza, co zdaje si¢ sugerowac, ze ludzie sg coraz
bardziej swobodni i odwazni w wyrazaniu mito$ci do swoich bliskich. W tym samym
momencie gra fortepianu wchodzi w kulminacj¢ calego utworu. W zakresie technik
tworczych kompozytor przyjmuje technike reprodukcji - odtwarzania pierwszego
tekstu z melodig tekstu ostatniego - jednocze$nie tempo utworu zwalnia, co brzmi

wymownie. Spdjrzmy na ponizszy przyktad:

Przyktad 27:
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(3) Meng Jiangnu

Meng Jiangnu to osobliwa posta¢ w Chinach. Jej historia byla przekazywana
Z pokolenia na pokolenie i mozna nazwa¢ ja klasyka. Meng Jiangnu - piesn
artystyczna o tym samym tytule stworzona przez Wang Zhixina i innych - w ostatnich
latach czgsto pojawiata si¢ na konkursach muzyki wokalnej i w profesjonalnych
dziedzinach nauczania, co jest wystarczajacym dowodem na to, ze dzieto to jest
niezwykle udane. W pewnym artykule stwierdzono, ze powodem, dla ktorego piesn
artystyczna Meng Jiangnu cieszy si¢ duzym uznaniem, jest fakt, ze pie$n ta w sposob
wyrazisty 1 zywy ukazuje artystyczny urok elementow tradycyjnej chinskiej muzyki
ludowej i posiada duza site oddziatywania.

Piesn podzielona jest na cztery czgsci zgodnie ze zmianami por roku,
a zakonczenie, interludium i preludium sg traktowane jako fragmenty przejSciowe.
Podczas wykonywania czesci A, struktura akompaniamentu fortepianowego tej czesci
jest formg akompaniamentu muzyki tanecznej Habanera, ktora zapewnia

eufemistyczng 1 smutng atmosfer¢ dla narracyjnej partii wokalnej, podczas gdy

62



struktura akompaniamentu z krotkimi arpeggio jest uzywana w Xi Yingying, co dodaje
troche koloru do zmiany nastroju muzyki. W czasie grania czesci B jest ona bardziej
ptynna niz cze¢s¢ A. Mozna jg podzieli¢ na dwa poziomy: pierwszy poziom to
fragmenty ktore opisuja scen¢ gwiazd na Drodze Mlecznej w letnig noc oraz
Cowherd i Weaver Girl zbierajacych si¢ z latarniami. Lewa rgka faktury
akompaniamentu to plynne rozlozone arpeggio, ktore prawa gra krotko. Delikatna
lewa rgka wydaje si¢ by¢ tagodng Panig opowiadajaca histori¢ akacji, sposob gry,
z wykorzystaniem pomini¢cia dwoch tonow, przez prawg reke przedstawia gwiazdy
I Swiatlo ksigzyca. Drugi poziom to takty 22-27, ktére opisuja bolesne mysli Meng
Jiangnu o spotkaniu Cowherd i Weaver Girl, jednak nie wie, gdzie jest jej brat Qi
Liang. Faktura akompaniamentu dodaje wiele przerw, aby stworzy¢ efekt rytmicznej
synkopy, co wzbogaca kolor watpliwosci bolu Meng Jiangnu w zwigzku z powrotem
jej meza. Podczas grania czgsci C, struktura akompaniamentu tego ustepu jest
podobna do tej z czeéci B, ale atmosfera jest glebsza niz w dwoch pierwszych
fragmentach. Warto wspomnie¢, ze w takcie 38, akompaniament tremolo zostaje
wykorzystany, aby odda¢ nastr6j wejscia do sekcji D. Podczas grania sekeji D: sekcja
ta przedstawia sceng i tragiczne zakonczenie Meng Jiangnu wotajacg 800 mil w dot i

tysigce mil Wielkiego Muru, aby znaleZ¢ swojego meza.

Przyktad 28:
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Wzorzec dzwigkowy akompaniamentu przyjmuje tradycyjng forme ,,przeciagnij
mocno 1 §piewaj powoli”, co podnosi dramatyzm 1 tragizm muzyki do najwyzszego
poziomu. W taktach 58-59 i 62-63, prawa r¢ka stosuje stalg progresje triadowa, a
oktawa w lewej rece zostaje zastosowana w polaczeniu z dekompozycja akordow, co
dodaje chtodu do specyficznych scen ,,obfitych opadéw $niegu i pdinocnego wiatru™.
W taktach 60-61 i 64-72 prawa r¢ka stale gra szesnastki, natomiast lewa wykorzystuje
vibrato uzywane w polaczeniu z roztozonym akordem oktawowym, ktory dodaje
tempa ,lotnej” 1 ,,szybkiej” wartosci 6semkowych $piewaka - nieco z koncepcji
artystycznej Lin Chong Fengxue Temple.

Zakonczenie: ta cze$¢ jest punktem kulminacyjnym catej piesni. Meng Jiangnu
wydaje si¢ by¢ rozdarta, stawiajgc czola losowi, a terminologia ekspresji zmienia si¢
w szerokg i namigtng. Wolajgc w dot Wielkiego Muru (ach) osiemset mil, widziatam,
jak biate kosci pokrywajq zielone wzgorza, pokrywajq zielone wzgorza!. W tekscie
uzyto przerysowania, aby wyrazi¢ szokujacg i straszng scen¢. Muzyka w wokalnej
cz¢sci ukazuje zal 1 placz. Rzeczywiste przedstawienie tematu oraz czgsé
fortepianowa wykorzystuja petlna kompozycje i szeroki zakres dzwigku w celach
kontrastowych. Takty 97-103 to takze trzypoziomowa kompozycja fortepianowa.
Prawa r¢ka gra akord septymowy w szOstym stopniu, natomiast lewa wykorzystuje
inwersj¢ akordu oktawowego. Pianista obdarzony silnymi rgkami powinien
przyktada¢ szczegdlng uwage do gry, trzymac si¢ tonacji i gra¢ jak najblizej
klawiatury, a po dotkni¢ciu klawisza natychmiast si¢ rozluznié.

Podczas grania preludium, interludium 1, interludium 2 i interludium 3, pianista
wykorzystuje skomplikowane oktawy, akordy, roztozone arpeggia i inne wzorce
dzwigkowe, aby stworzy¢ tragiczng zapowiedz calego utworu.

Interludium 1 mozna podzieli¢ na dwie czesci. Pierwsze dwie czesci sa
kontynuacja $piewu. Prawa reka akompaniatora odzwierciedla obraz czulej i picknej
zony. Akordy dekompozycyjne lewej reki pokazuja pigkno i1 stodycz w tagodny oraz
ciepty sposob; kompozycja staccato w dwoch ostatnich czastkach najpierw ukazuje
obraz kolejnego ,,meteoru” 1 ,tez”, a takze insynuuje mitosng wizj¢ Meng Jiangnu
w stosunku do Pasterza i Tkaczki.

Interludium 2 zawiera ostrg hustawke nastrojow, a fortepian zmienia z durowego
dzwigku D na molowy dzwigk tonacji d moll. Autor dodat rowniez site w 28 takcie
oraz energiczng interpretacje w barwie molowej, aby ostatecznie powoli zanika¢ w
takcie 30. 1 naturalnie przej$¢ do czgsci C.

Interludium 3 jest najbardziej ekscytujaca czg¢scig. Sktada si¢ z 10 fragmentow.
Kontynuacja tremolo i tréjdzwickoéw ukazujg oszatamiajgca kondycje Meng Jiangnu

W zimnie 1 $niezycy.
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4.2 Tesknota za domem
(1) Piesn o Chile

Jako piesn ludowa Pdéinocnej Dynastii Piesn o Chile zostala po raz pierwszy
opublikowana w Ksiedze Pétnocnej Qi cesarza Ji II. Byta to piesn Spiewana przez Hu
Lujin podczas zgromadzenia - Hu Lujin Piesii o Chile. Jest ona napisana w jezyku
Xianbei. Pdzniej zostata przettumaczona na jezyk chinski i wigczona do Yuefu Poetry
Collection przez Guo Maoqian z dynastii Song, ktory byl typowym przedstawicielem
chinskich thumaczen Hu Song w tamtym czasie.

Struktura tego utworu to zredukowana reprodukcja pojedynczej trylogii
z kontrastowa sekcjg srodkowa; melodia gtdéwna to tonacja f -moll , rytm 4/4, adagio,
a caly utwor liczy 69 taktow.

Wstep (takty 1-8): Osemka wchodzi z trudem i jest umiejscowiona w partii
wysokiej akompaniamentu drugiej grupy . Powtarzajaca si¢ ekspansja i rozwijanie
grupy melodycznej czterodzwickowej ztozonej gtéwnie z B-C-F zmienia si¢ po
drugim stopniu. Odskoczenie do tylu w tym momencie jest pierwszym wystapieniem
motywacji i tonalnej charakterystyki kolumny trojdzwigkowej czwartego stopnia.
Akompaniament w lewej r¢ce sklada sie gléwnie z 6semek i pdinut, co sklania

$piewaka do szybkosci, przewidywania tonalno$ci i oddawania emocji.

Przyktad 29:
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Prezentacja sekcji A (takty 10-25): tonalnos$¢ pojedyncza. Moze by¢é ona

podzielona na gorne i dolne cze$ci, a one ponownie rozbite na frazy 4 + 4; podsekcja
4 moze zosta¢ rozdzielona na dwie rownej dtugosci sekcje 2 + 2. W dwoch frazach i
czterech matych sekcjach taktow 10-17 do napisania wykorzystano chinska strukture
»poczatek, przejscie, zwrot 1 zakonczenie” (tak, jak w przyktadzie 1.).

Melodia pierwszego zdania sktada sie¢ gléwnie z czterech skal tonalnych
Zsilnymi cechami etnicznymi, takimi jak poénocno-zachodnia, mongolska
I tybetanska. Pierwsza fraza wykorzystuje cztery skale tonow Shang, Jue, Zheng i Yu

jako gléwny ton. Pierwsze dwie sekcje muzyczne pierwszego zdania zaczynajg si¢ od
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Shang i spadaja na Jue, a wstazkowy zarys melodii pierwszej sekcji muzycznej jest
taki sam, jak jej pytajaca forma w sekcji drugiej. Nie ma znaczenia, czy chodzi
0 $piew, czy o sktadnig¢, obecny jest styl pytania i odpowiedzi oraz oznajmujaca
charakterystyka. Jest on réwniez rozwijany przez powtdrzenie oraz mieszank¢ zmian
w odniesieniu do rytmu. Oktawa jest jego glownym elementem, ktéry uktada liryczny
i eufemistyczny charakter koloru muzyki. Takty 18-25 utrzymuja ogo6lng jednosé z
taktami 10-17 w temacie, rytmie, kompozycji, tonalnosci, harmonii i strukturze. W
taktach 24-25 tres¢ piesni konczy si¢ na glownej melodii.

Przyktad 30:

il X ieE BE 4 F & Xk WM WmEA N #X
i &

MR X5 % BX WA mMEE MTEDS W

4 3:
12

a b al b1
b = —a ] r — e
rn, . — - e = ¢ — - !
é? }: ” E}st,i;f, 'pa,l ,E *‘!Ek' .12! ,#:H,
. — — '[3-] 1= T — {
(7] 3 ( N2

R X E BHW 4 ¥ ¥ Xl ) HiE ¥im® A

3 r 5311 lﬂi |
SEEEESECIEI=tiEE=

&EX MR % 5A% ¥ x L VS BTES #

Kontrastowa czes¢ srodkowa B (takty 26-49): refren, cze¢s$¢ transpozycyjna,
poréwnanie melodii, kontrast zakresowy, kontrast tonalny (przejscie do tonacji
Aw drugiej kulminacji pottonowej, nastrdj wzrasta); zakres melodii przenosi si¢
wyzej, partia wokalna powigksza si¢ w stosunku do wzlotow 1 upadkow
eksponowanego odcinka, a $piewna emocja zostaje zepchnigta do pierwszej
kulminacji. Zgodnie ze stabilnoscig tonalnosci i harmonii (jeszcze nie przeniesionych
do punktu kulminacyjnego) emocje sg powsciggane, a zakres rozszerzany. Szerokie
zastosowanie typowych narodowych technik kompozytorskich, krotkie 1 zwigzte frazy
rozwijajg si¢ w szerokim zakresie.

Zastosowanie 6, 7 1 8 stopni, aby przejs¢ do nurtu melodii w szerokich
zakresach, absorbujac muzyczne cechy rozwoju kulminacyjnego wielu piesni
poétocnych i etnicznych mniejszosci — (ton-bA) — oraz role emocjonalnego nastroju.

Kontrast sekcji B (tj. 42-49): Przeniesienie tonacji do punktu kulminacyjnego
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utworu muzycznego. Na podstawie zmian w szybkos$ci, zakresie, barwie tonalnej,
stabilnos$ci harmonii 1 nastroju §piewu mozna stwierdzi¢, ze te 8 taktow jest punktem
kulminacyjnym calej piesni. Punktem poczatkowym 1 koncowym rozwoju jest pigkny
podziat calej piesni; sekcja srodkowa rozpoczyna progresje péitonéw w 38. takcie,
ktéra podnosi znaczenie strmony wokalnej, wskazujac, ze tendencja rozwojowa
melodii pie$ni osiggnie nowa wysokos$¢, a jednoczes$nie sprawi, ze koloryt narodowy i

styl melodii osiggnie najwyzszy punkt.

Czg$¢ konczaca (takty 59-69):_Melodia ukazuje rozwd] melodyki w czesci
srodkowej, wykorzystujac wirgcenie 1 potaczenie melodii z czesci B, ktora jest
gléwng cechg charakteru tej piesni. Jednakze, nie jest to seria pochodnych ekspansji
grupy  dzwickowej  podstawowego  rytmu, ale polaczenie  niektorych
reprezentatywnych wzorcow dzwigcku. W oparciu o powyzszg analize, Piesn o Chile
jest zredukowanag i odtworzona, pojedyncza struktura z kontrastujaca czescia
srodkowa. Napisana jest w narodowym systemie pentatonicznym z silng narodowa
tonalnoscig. Struktura przedstawiona jest podobnie do tej z koncéwki kontrastu
sktadajacego si¢ z czterech fraz réownolegtych. Dwie frazy maja narodowe cechy
,rozpoczecia, przej$cia, zwrotu i zakonczenia”. Z powodu deklaracji kontrastujacych
tematow w roznych tonacjach i interwatach, do muzyki stale wnoszone sa nowe
czynniki. Prezentacja tematu jest redukowana na koncu, w celu powielenia tonalno$ci
otwarcia. Epilog natomiast wykorzystuje melodi¢ ,,wtracenia” w tekscie, aby
podkresli¢ zmiang tematu refrenu, a potton drugiego refrenu jest zwigzany z uktadem
tonalnym transpozycji. Sprawia to, ze Piesn o Chile spowita jest zastong romantyzmu
na bazie silnych cech narodowych.

(3) Bridge

Bridge to utwor powstalty w 1981 roku. Jej autorem jest Yu Zhi, a kompozytorem
Lu Zaiyi — stynny, wspotczesny muzyk chinski. Poprzez opis scenerii rodzinnego
miasta cata pie$n wyraza tgsknote i nostalgie autora za rodzinng wioska, a takze jego
mito$¢ do wielkich rzek 1 gér ojczyzny. Cala piesn jest dwuczgsciowa strukturg
muzyczna. Nie jest dtuga, ale ruch jest whasciwy. Spiew i fortepian odbijaja si¢ od
siebie na zasadzie echa, przedstawiajac pigkny obraz miasta, wody na potudniu Chin,
co jest niezapomnianym wrazeniem. Dlatego tez pianista powinien zawsze zwracaé
uwage na tworzenie odpowiednich koncepcji artystycznych zgodnie z tekstem.

Wstep rozpoczyna si¢ od arpeggio mf, a myslami zdajemy si¢ wpada¢ do rwacej
rzeki. Pojawia si¢ $lad naglacej potrzeby powrotu do rodzinnego miasta.
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Przyktad 31:

Moderato ad lib. #+~®

Akompaniament jest oparty na rozbudowanych akordach, co od poczatku zaciera
tonalno$¢ utworu i dodaje mu dysonansowego pickna. Gwattowny nastroj zostaje na
chwile przedtuzony w takcie 4. W taktach 5-7 gwalttownos$¢ ta jest rozbudowywana
warstwa po warstwie, ale jej sita ma charakter tagodzacy, dzigki akordom wielkiej i
matej septymy w takcie 8. Nastroj stopniowo si¢ uspokaja, aby utorowaé droge
gldwnej narracji. Podczas wykonywania tej partii fortepianu powinno si¢ zwrdcic¢
uwage na zarys linii poza akordami, podkresli¢ zmiany charakteru i jego barwy, a
nastgpnie w pelni ukaza¢ tegsknot¢ autora za rodzinnym miastem isenng scene
Wodnego Miasta w potudniowych Chinach.

Cze$¢ 1. Tekst Istnieje wiele matych mostow w miescie wody, we wstepie do
autorskiego opisu pigknej scenerii rodzinnego miasta, wyrwat kiedys ludzi z naglacej
tesknoty za domem. Melodia przyjmuje delikatne i eufemistyczne metody
progresywne piesni ludowych z poludniowych Chin, a rytm ma charakter tradycyjnej
chinskiej opery, aby zwickszy¢ narracyjng natur¢ melodii. Daje to §piewakowi wielka
przestrzen tworcza w czasie drugiej czeSci utworu. Tutaj partia fortepianu
wykorzystuje mozliwo$¢ bycia dos¢ skromnym, a jedynie dodaje akordy w miejscu,
gdzie melodia wokalna jest rozszerzona, tak, aby ukaza¢ jej odbicie. W tej czeSci
fortepian powinien by¢ delikatny, aby zobrazowaé spokojng 1 pigkng sceneri¢ wioski
potozonej nad wodza. Od 17. taktu tempo utworu zmienia si¢ z adagio na moderato,
rozwija si¢ tez intensywnos$¢ - od mp do poco a poco cresc. Stopniowe przechodzenie
od crescendo do mf wskazuje, ze autor zaczyna si¢ ekscytowac, przedstawiajac pigkne
krajobrazy rodzinnego miasta. Uczucia nostalgii sg nie do opisania. W 17. takcie
fortepian podkresla 1 powtarza melodi¢ wokalng akordami, a w 18. zmienia 1 odtwarza
ja, aby wzmocni¢ odczucia stuchaczy dotyczace glownej melodii. W takcie 22.
fortepian powtarza, jak poprzednio, melodi¢ wokalisty, z ta réznica, ze tym razem
staje si¢ on echem melodii wokalnej 1 opadajacego basu lewej r¢ki fortepianu.
Melodia wokalna ma barwe minorowa, ale w konfiguracji harmonicznej pelni funkcje
durowa. Jest to technika kompozytorska ,,alternatywnej konfiguracji”, powszechnie
stosowana w utworach Lu Zaiyi, ktdra czesto daje odbiorcom poczucie §wiezoS$ci.

Czes¢ 11 oznaczenie tempa to nadal Moderato, a podpowiedz emocjonalna to
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plynnie. Stowa piosenki dziewczyna odpoczywa przy moscie z naramiennikiem,
astary cztowiek dostarcza zboze pod ten most ukazuja scen¢ o charakterze
dynamicznym, ktéra jest bardziej energiczna niz martwa natura w kraju pelnym wody
opisanym w cze$ci pierwszej. Ta czes$¢ partii fortepianu jest bardzo regularna, dopoki
ptynie lekko i nie jest zbyt ekscytujaca. Nastepnie nastrdj rOwniez rozwija si¢
W dwoch powtorzeniach tekstu Od tysiecy lat jestem z dala od domu, kocham tez
wodne to miasto i jestem gotow byé mostem. W takcie 38 fortepian gra melodie
z akordami oktawowymi, tworzac duet z melodia wokalng. W tym miejscu, nawet
jesli fortepian gra solo, to i tak powstaje pickna muzyka. Jednakze wraz z melodia
wokalng tworzg echo i uzupelniajg si¢ nawzajem, co w petni ilustruje znaczenie
fortepianu w pies$niach artystycznych. Drugie powtdrzenie tekstu tysigce lat z dala od
domu sprawia, ze nastrdj staje si¢ pelniejszy, a kompozycja fortepianu réwniez
zmienia si¢ z akordu dekompozycyjnego poprzedniego zdania na akord kolumnowy,
co lepiej sprzyja rozwojowi atmosfery, zwickszajac tym samym wewnetrzne napigcie
utworu. . Ostatnia zwrotka to punkt kulminacyjny catego utworu, ktéry silnie wyraza
przywigzanie i milo$¢ autora do rodzinnego miasta. Wreszcie siedem trojdzwickow
granych przez prawg rgke ciagle si¢ powtarza, a mysli zdaja sie¢ odplywac 1 odptywaé
wraz z falami wody.

(3) Tesknota za domem

Wei Hanzhang jest autorem tekstu piesni artystycznej Tesknota za domem. Jest
on roéwniez mistrzem wspotczesnych piesni artystycznych w Chinach. To on jako
pierwszy w tym panstwie wprowadzil termin tekst. Tesknota za domem zostata
napisana w 1932 roku, kiedy pracowat w Narodowym Konserwatorium Muzycznym
w Szanghaju. W tym czasie Chiny znajdowaty si¢ w okresie wojny, natomiast on sam
pracowatl w innych miejscach. Stworzyt ten utwor, aby wyrazi¢ swoja tesknote za
dalekim rodzinnym miastem 1 krewnymi. Utwor ten jest rOwniez jego pierwszym
wierszem. Autor dzieli caty tekst na dwie czegsci. Czes$¢ L. opisuje scenerie, a czgs¢ 11.
wyraza emocje. W calej piesni nie ma powtarzajacych si¢ slow, przyjmuje ona
gatunek literacki z dtugimi i1 krotkimi zdaniami jako gléwna strukturg. Autor jest jak
artysta trzymajacy pedzel, aby opisa¢ chinski sposob malowania atramentem na
Festiwalu Qingming. Wykwintne i umiejetne stowa oraz Swiezy i prosty styl malarski
sprawiaja, ze sceneria przeskakuje przed naszymi oczami. Galgzka wierzby i kukutka
w teks$cie reprezentujg mitos¢ w czasach starozytnych, podczas gdy spadajgce kwiaty
i mikrofale sprawiaja, ze ludzie czujg si¢ ponuro. Taki rodzaj mieszania uczuc i scen,
a takze technika pisania polegajagca na wyrazaniu emocji na podstawie faktow,
ukazuje tesknote autora za domem w sposob wyrazisty i Zywy.
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Jest to krotki utwor. W budowie muzycznej przyjmuje jednolita dwuczesciowa
form¢ muzyczng z wyraznymi warstwami. Harmonia na poczatku utworu przechodzi
od gléwnej do podrze¢dnej, co sprawia, ze caty utwor jest w tonacji Es-dur. W swojej
tworczosci kompozytor Huang Zi dazy do osiagniecia linii melodycznej, barwy
I harmonii catego utworu, ktére w najwigkszym stopniu mogg oddac artystyczng
koncepcje¢ 1 urok tekstu. Opisal tendencje melodii pierwszej czesci utworu jako kreta
i falujacg lini¢, a pofaldowane wysokie punkty pojawiajg si¢ na stowach tie, Guo,
Ping co pokazuje, ze Huang Zi nie tylko stworzyt linie melodyczne, ale takze wzial
pod uwage prawo fonologii jezyka. Zatem, styszac lub $piewajac ten utwor,
bedziemy czu¢ si¢ bardzo naturalnie i przyjaznie. Poprzez to mozemy zobaczy¢, ze

Huang Zizi dazy do perfekcji w obrdbce i aranzacji muzyki.

Przyklad 32:
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Po cze$ci interludium dochodzimy do pierwszego zdania drugiego akapitu —
,rozbudzil uczucia zwigzane z pozegnaniema”. Autor uzywa wznoszacej si¢ melodii
skali chromatycznej, aby wyrazi¢ swoje uczucia po ustyszeniu $piewu kukutki. Po
nim nastepuje zdanie zapytaj, czy spadajqgce kwiaty ptyng na potudnie wraz z falami.
W tym zdaniu ekspresja emocjonalna i konstrukcja tonacji catej piesni osiagaja szczyt
roOwnoczesnie, a poprzednio nagromadzona i1 thumiona tgsknota jest uwalniana wiasnie
w tym zdaniu. Cze$¢ melodyczna powiela ten sam wzor dugiej linii, co w pierwszym
akapicie 1 pozostaje taka do kofica catej piesni. W utworach Huang Zi widzimy, ze
niezwykle precyzyjnie kontroluje ogdlny rytm pie$ni. Melodia doskonale faczy si¢ z
poezja zawartg w stowach. W pierwszej czesci uzywa gtownie falistych dtugich linii,
aby wyrazi¢ swoje uczucia poprzez scenerig, a takze wykorzystuje subtelng metafore,
w celu wyrazenia swojej tesknoty za rodzinnym miastem. Druga cze$¢ toruje droge
do ruchu ciemnego tonu skali chromatycznej skierowanego w gore, tak aby
zgromadzi¢ sity dla pdzZniejszego wyrazu emocjonalnego. Wreszcie tenor,
zaplanowany na stowo ask, rozszerza melodi¢ o szerokg barwe tonacji i pokazuje
silng tgsknote za domem w bezposredni sposdb. Na koncu zdania Chciatbym z nim is¢
Huang Zi nadat piesni charakter wydtuzonego zakonczenia muzycznego, rozszerzajac
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dhuga lini¢ melodyczng na stowie ask do konca piesni, tak jak wykorzystat wszystkie
swoje nagromadzone sity, aby wyrazi¢ silng tgsknote za domem.

Huang Zi uktada parti¢ fortepianu w Tesknocie za domem wedlug réznych
ustepow melodii. W preludium aranzuje parti¢ prawej reki w celu dekompozycji
akordu, podczas gdy lewa przyjmuje typ akompaniamentu arpeggio o trzech lub
wiecej dzwiekach oraz kontynuuje te¢ kompozycje do konca pierwszego ustepu. Taka
spojna konstrukcja wzmacnia funkcje harmonii 1 jest echem tendencji melodycznej
muzyki wokalnej. Po pojawieniu si¢ partii wokalnej, akompaniament prawej reki
zaczyna wspotpracowac z lewa rgka i przechodzi w arpeggio w gore i w dot w tym
samym czasie. Ze wzgledu na pauze oktawowa na poczatku akompaniamentu prawej
reki, akompaniament lewej reki pojawia si¢ jako pierwszy, co tworzy przemiennos$¢ w
jego technice, uwypuklajac poczucie hierarchii muzyki. W potaczeniu z pickna
scenerig przedstawiong w teks$cie autor uzywa arpeggio w gore w akompaniamencie
prawej r¢ki, w celu wyrazenia zachwytu przyroda . Natomiast arpeggio w dot
wykorzystane jest, aby podkresli¢ emocjonalny koloryt melancholii 1 smutku. Celowe
dodanie nuty w cze$ci dolnej pokazuje tylko, ze smutek, jaki przynosi autorowi
opisywana sytuacja, jest wigkszy niz rados¢. Te same dwie nuty pojawiaja si¢ obok
siebie, tak jakby autor starat si¢ sttumic t¢ smutng emocje¢, nie chcac dopusci¢ do jej
ujawnienia. Ten pomystowy uklad moze lepiej oddaé silng tesknote za domem i

stworzy¢ podwaliny pod pdzniejsza emocjonalng narracje i tryskajaca energie.

Przyktad 33:
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W cze¢sci interludium Huang Zi umiejgtnie wykorzystuje fortepian do imitacji
»Spiewu kukutki”, co jest nie tylko zywa odpowiedzig i uzupethieniem zakonczenia
pierwszego ustepu, ale takze przejsciem do zmiany kompozycji partii fortepianu
w drugim ustgpie. Fortepian jest t u pelen jasnych zmieniajacych si¢ kolorow
tonalnych, co sprawia, ze efekt harmoniczny tego fragmentu pie$ni jest peten
napi¢cia. Ma to na celu gromadzenie sity ekspresji emocjonalnej, a nastepnie
popchnigcie pozniejszej muzyki w stron¢ punktu kulminacyjnego. Wiasnie wtedy
lewa rgka zaczyna odtwarza¢ kompozycje fortepianu z pierwszego ustepu, podczas
gdy prawa rgka podazata za lewa, zachowujgc proces wykonywania akordow az do

konca catego utworu.

Przyktad 34:
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Tesknota za domem to piesn artystyczna oficjalnie opublikowana przez Huang Zi
przed jego $miercig. Jest to rOwniez pierwszy utwor autora tekstow Wei Hanzhanga.
Ma on réwniez wielkie, inspirujace znaczenie w historii rozwoju chinskich pie$ni
artystycznych, pomimo tego, ze jest krotki. Jednak jego cechy strukturalne sg
wyraziste. Warto wspomnie¢, ze Huang Zi wykorzystat ponad 40 znakow
dynamicznych i terminéw muzycznych. Oznaczenia sg doktadne co do jednego stowa.
W niektérych miejscach lewa 1 prawa re¢ka oraz partie wokalne fortepianu zostaty
oznaczone roznymi omoOwieniami. Wida¢ tu rygorystyczng postawe Huang Zi
w tworzeniu muzyki.

4.3 Melancholia

(1). Nocne cumowanie przy klonowym moscie

Zapadt zmrok, kruki kraczqg pod mroznym niebem. Chiodne nadrzeczne klony,

przyémiona lampa rybaka i bezsenna noc. Na obrzezach Gusu lezy swigtynia
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Hanshan, dzwoni o Swicie, dzwi¢k dociera do todzi rybaka. Ten wtlasnie wiersz -
Nocne cumowanie przy klonowym moscie - napisal poeta Zhang Ji z dynastii Tang.
Jest on zarowno obrazowy, opisowy, jak 1 muzyczny. Przedstawia pigkng sceneri¢
Wodnego Miasta w potudniowych Chinach i wyraza melancholi¢ poety. Dlatego
Swigtynia Hanshan stata si¢ stynnym historycznym miejscem na catym $wiecie. W
1981 roku Li Yinghai uzyl tego wiersza jako tekstu do stworzenia piesni artystycznej
0 tym samym tytule, ktora zdobyta Zlotq nagrode w konkursie tworzenia chinskich
piesni artystycznych w latach 80-tych. Umiejetnosci tworcze Li Yinghai sg znakomite.
Laczy on techniki atonalne ze Spiewem starozytnych piesni, co jest bardzo poetyckie i
malownicze. Mozna go nazwa¢ klasykiem chinskiej starozytnej poezji 1 piesni
artystycznych.

W pierwszych trzech fragmentach wstep i pig¢ciostopniowy podwdjny ton sg
progresywne od pp-p-mp, a palce trzymaja si¢ klawiszy. Pigciostopniowy podwojny
ton w moze by¢ utrzymany przez pedal tonu ciagglego na srodku fortepianu, a ton #c
prawej reki naklada si¢ na podwojny ton prawym pedalem. Trzy ozdobne tony nie
obejmuja uzycia pedatéw, wiec dzwiek jest eteryczny i szeroki, jak dzwon z oddali. W
takcie 4 ,,dzwon” w lewej rece nadal uzywa srodkowego pedatu, a pedat prawy moze
zosta¢ wykorzystany do dziewigciu tacznikow w trzecim takcie w rece prawe;,
natomiast trzy ozdobne tony przed dziewigcioma kolejnymi tonami nie naktadajg si¢
na niego. Dziewie¢ kolejnych tonéw mozna podzieli¢ na trzy grupy wedlug trzech
tonow, ktore mogg by¢ grane na przemian przez prawg reke, lewa rgke i zndw prawa
rgke. Opuszki palcow s3 pewne, a rece poruszajg si¢ na przemian szybko i

bezwladnie, tak jak zimne srebro i biaty mrozny dzien.

Przyktad 35:
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Siédmy takt, tremolo w prawej rgce, powoli wznosi si¢ i nabiera tempa,
migoczac w tonacji. Dzwigk jest lekki, jak mrozne niebo, wypelnione nocnym,

zimnym, cichym 1 pigknym kolorem.

Przyktad 36:
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W takcie 13. trzy powtarzajace si¢ nuty w prawej rece moga by¢ grane bardziej
ospale, jak melancholijne i skradajgce si¢ kroki poety. Cztery ozdobne dzwigki prawej
reki w takcie 14. sa rowne i elastyczne. Jednocze$nie melodyczne dzwigki zdobiace
wymagajg crescendo. Dzwigk jest osobliwy i ciekawy, jak t6dz rybacka kotyszaca si¢
na powierzchni rzeki.

Przyktad 37:

Intensywno$¢ polowy taktu 18 1 pierwszej polowy taktu 19 osigga punkt
najwyzszy w calym utworze. Wkroczenie na to poéltora taktu z uzyciem pedatu
powoduje erupcje wszystkich emocji. Potem intensywnos$¢ ostabia si¢, powtarza
i cofa, aby stopniowo powrdci¢ do ciszy.

Przyktad 38:

Ostatnie 4 takty sg odbiciem poczatku i konca wstgpu. Dzwigk dzwonu odchodzi
od mp-p-pp z ostatniego taktu moze by¢ powigkszone lewym wyciszajacym pedatem,

aby stworzy¢ przyciemniony, zamglony i stopniowo zanikajacy obraz dzwonu.
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Przyktad 39:
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(2) Czerwona fasolka Ci

Podczas wykonywania piesni artystycznych Liu Xuean wokali§ci musza zwracac
uwage na doskonatg integracje glosu i dzwigku fortepianowego, poniewaz to on
podkresla artystyczng koncepcje i rytm, ktory nie tylko posiada charakterystyczne
cechy kultury chinskiej, ale takze sprawia, ze pie$ni doskonale oddajg klimat i rytm
chinskiej poezji poprzez zastosowanie europejskich technik harmonicznych. Ponadto
dzwieki fortepianu nie sg juz zwyktym wsparciem wykonania, ale istnieja w mysli
muzycznej Liu Xueana 1 sg czg$cig catej piesni. Oddaje on sytuacje utworu poprzez
seri¢ zmian w schematach strony fortepianowe;j, takich jak uzycie arpeggio i tremolo,
dajac ludziom rodzaj stodkiej przyjemnos$ci. Jego aranzacja partii fortepianu moze
nie tylko da¢ ludziom niejasng artystyczna koncepcje poezji, ale takze dostarczy¢
publicznos$ci abstrakcyjny emocjonalny rezonans. Dlatego $§piewacy powinni dobrze
wykorzysta¢ fortepianowy, aby osiggnaé naturalng integracje z wlasnym $Spiewem i
emocjami.

Na przyktad caty utwor Czerwona fasolka Ci opiera si¢ na tonacji Es -dur, a
trzeci takt Kapie niekonczqca si¢ mitosna krew, rzuca czerwong fasolke na akordzie
szesciostopniowym. W siodmym takcie melodia zmienia si¢ z tagodnego wicia si¢
w dot na wznoszacy si¢ opér. Nastrdj piesni stopniowo nabiera charakteru skargi.
Dzwigk fortepianu wspolpracuje z wznoszaca si¢ melodia, a stale zaggszczana
harmonia lewej reki odgrywa wazna role w doprowadzaniu emocji pie$ni do
wysokiego punktu. W tym czasie rowniez emocje wokalisty zostaly wprowadzone na
wyzyny podczas $piewania tekstu Po zmierzchu. Sita glosu powinna by¢ mocniejsza,
tak aby odzwierciedlala emocje wokalisty. W tym czasie glos 1 dzwigk fortepianu sa
spojne, splecione i zintegrowane, a emocja, jakg chcemy wyrazi¢ w utworze, jest z
nimi zgodna. Nastepnie przy tekscie ah... Plyngca zielona woda transformacja partii
prawej reki z akordu szesciostopniowego w gorze na akord sze$ciostopniowy w dot
daje stabilny czynnik do zakonczenia, podczas gdy lewa r¢ka gra nizszy akord
o$miostopniowy, co wzmacnia poczucie zakonczenia catego utworu. Nastepnie §piew
wokalisty pod koniec powinien by¢ réwniez kontrolowany, aby zwolni¢ oraz ostabi¢

dzwigk. Zakonczenie to jest zgodne z tendencjg ujecia gltosu fortepianowego.
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Przyktad 40:
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4.4. Fortepian w pie$niach artystycznych wyrazajacych uczucia narodowe

(1) Rzeka ptynie na wschod

W tek$cie piesni Rzeka plynie na wschod poeta Su Shi w pelni wykorzystat
metod¢ ,,porownania podmiotu z innym przedmiotem”. Wiersz ten zostat nazwany
»hostalgia”, przypominajac historyczne osiggnigcia starozytne. W rzeczywistosci
wyrazat on cel wiasnej ,,liryki”. Poprzez historyczne umiejscowienie roli ,,obiektu”,
takiego jak Zhou Yu i Zhuge Liang w okresie Trzech Krélestw, niniejszy artykut
podkresla logiczne cechy poety Su Shi postrzegajacego siebie jako przygnegbiony
obiekt, w celu realizacji w swoich wierszach tworczego zamiaru ,,zapozyczenia
przesztosci, aby opisa¢ terazniejszo$¢”. Su Shi w tym czasie stal w obliczu bardzo
trudnej sytuacji. Zhou Yu, Zhuge Liang i inne postacie historyczne w jego wierszach
dokonaty wielkich osiagnig¢, ktore uruchomity stan umystu bohatera - byt wylaczony
1 bezczynny w tym okresie. Koniec odzwierciedla réwniez jego szeroki umyst
charakterystyczny dla afektu, odzwierciedlajac giebokie emocje Su Shi i wewnetrzne
uczucia depresji.

Akord kolumnowy na poczatku tworzy wspaniaty, tragiczny i ekscytujacy obraz.
Chociaz na poczatku jest ich pi¢¢, barwa zmienia si¢ nieznacznie z powodu réznych
ich funkcji. Przed przystgpieniem do grania muzyk powinien wprawi¢ siebie W
nastroj, chwyci¢ akord mocng rekg i1 gleboko wcisna¢ klawisze. Rzeka phynie na
wschod 1 fale zmywajq piasek powinny wywota¢ oczywisty kontrast, to znaczy
pierwszy i drugi akord odpowiadajacy tekstowi rzeka plynie na wschod powinny
zosta¢ zagrane dostojnie i z heroicznym rozmachem. Kolejne trzy akordy
odpowiadajace tekstowi fala wyplukuje piasek musza by¢ nieco jednolite wyrazajace
Slad smutku 1 zagubienia. Wazne jest, aby akompaniator zwrocil uwage na
dostosowanie sity kazdego palca, uchwyci¢ linie melodyczne wysokich i niskich
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akordow oraz podkresli¢ zmiang ich barwy.
Fortepian powinien tu by¢ jak najblizej melodii $piewaka i1 wykorzystywac

bogata kompozycje harmoniczng, aby zapewni¢ §piewakowi wyrazne wsparcie.

Przyktad 41:
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Basy w lewej rece, w pierwszym rzegdzie - fala wyplukujgca piasek — to obraz
wiecznych romantycznych postaci. Te dwa kluczowe basy sa czgsto ignorowane. Bas
z tych dwoch miejsc moze prowadzi¢ wokaliste do doskonalego potaczenia i uczynié
kompozycj¢ materiatdw muzycznych pelniejszymi. Symetryczny bas jest tez w
melodii fortepianu. Te linie melodyczne tworza melodyke zgodnie z postepem ruchu
harmonicznego, ktéra utrzymuje symetryczng rownowage z liniami melodycznymi
$piewaka.

W fortepianie konieczne jest racjonalne i inteligentne wykorzystanie trzech
pedatow, co zapewnia znaczaca rol¢ w estetyce linii melodycznych, oddaniu
emocjonalnego tonu, zwigkszeniu harmonii barwy, w efekcie dzwigkowym 1 tak
dalej. Przede wszystkim, w czg¢sci wstepu na poczatku taktow 8 do 12, fortepian
stanowi zywy opis ,,fal uderzajacych o brzeg” na rzece. Poprzez intensywne 1 geste
szesnastki imituje ped skat i napierajace na brzeg fale. Wydaje si¢, ze rzeka omingla
tysigce $niegowych stosow. Intensywne akordy krotkich fraz popychajag muzyke na
szczyty fal i wprowadzajg stuchaczy w $wiat galopujacych koni.

Przyktad 42:

Kilka punktow, na ktore nalezy zwrdci¢ uwage podczas gry w tym ustepie:
Po pierwsze nalezy uzy¢ sity przedramienia 1 wykorzysta¢ sile¢ ramienia, aby

doktadnie odtworzy¢ warto$¢ czasowg 6semki 1 ¢wierénuty;
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Po drugie, uzycie pedatu, ktory mozna zastapi¢ szybko i swobodnie, utrzyma
zmgtniate struny w czytelnosci brzmienia;

Po trzecie, koncoéwka interludium powinna by¢ zagrana zgodnie z oznaczeniem
Piano w partyturze. Moze by¢ rowniez kontrolowanie przez pedat tonu stabego, aby
przedstawi¢ odlegla i tajemnicza koncepcje artystyczng. Po wprowadzeniu sekcji
lirycznej, w orzezwiajacej piesni wykonawcy, akompaniator powinien zwroci¢ uwage
na prac¢ palcow - nie powinna by¢ zbyt aktywna podczas gry. Nalezy dotykac
klawiszy najgrubszym obszarem opuszka palca, a akcja odcigzania klawiszy moze
by¢ rowniez nieco powolna. Wazne jest, aby zwrdci¢ uwagg na lateralne przenoszenie

sity palcow.

(2). Zhaojun wyrusza za granice

Zhaojun wyrusza za granice t0 prawdziwa opowies¢ z naszej historii. Akcja
miata miejsce ponad 2000 lat temu w 33 r. p.n.e. Podczas panowania dynastii Han, Hu
Hanxianyu oraz Hunowie wkroczyli do Chang'an i trzykrotnie przekroczyli granice
dynastii, dobrowolnie proszac cesarza Han Yuan o schronienie i zawarcie pokoju.
W czasie, gdy cesarz Han Yuan doswiadczal straty, byla pokojowka patacowa
0 imieniu Zhaojun ustyszata o tym i podj¢ta inicjatywe, aby prosi¢ o zawarcie pokoju.
Dlatego tytul tego utworu to wilasnie Zhaojun wyrusza za granice. Nie tylko
przyniosta Hunom pokdj i dobrobyt, ale takze sprawita, ze granica miedzy Hunami
a dynastig Han byta wolna od wojny przez ponad 60 lat, jak mowi sentencja: granice
miast sq zamknigte, bydlo i konie rozprzestrzenione w dziczy, nie ma szczekania
I policji przez bardzo diugi czas, nie ma tez walki migdzy ludzmi.

Pragne podkresli¢, iz doktadna i wyszukana interpretacja partii fortepianu w tej
piesni moze nie tylko promowaé rozwdj zawartej w niej historii, ale takze potozy¢
solidne podstawy dla rozwoju muzyki w dalszej cz¢sci piesni. . Rownoczesnie jest to
rowniez wysokie nat¢zenie 1 podsumowanie calego dziela. Muzyka rozpoczyna si¢ w
melodyjnym i powolnym tempie. Opowie$¢ powstaje od akordu z dysonansowymi
partiami basowymi. Granie tego akordu wymaga wielkiej uwagi. Po pierwsze, nalezy
skoncentrowa¢ nasze emocje 1mysli. Trzeba zagra¢ go gleboko, ale nie cigzko,
wyczerpujaco, ale nie martwo - nasladowa¢ dzwiek gongoéw 1 bebnoéw przed
marszem, ktory od razu przenosi ludzi w czasy dynastii Han sprzed ponad 2000 lat.
Po trzech uderzeniach, pod oslong partii basowej, dostojna melodia goérnej partii
prawej reki zdaje si¢ imitowac jakby pusty dzwiek rogu. Pierwsze dwie nuty tworza
kwintg czysta, dajac ludziom poczucie pustki 1 otwartosci. Dlatego tez podczas gry
powinnismy kontrolowac sit¢ i szybkos¢ dotykania klawiszy. Czwarty takt ukazuje
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akord z ,,pochytym tonem”, ktéry jest punktem zwrotnym cz¢$ci wstegpu. W tym
czasie nastroj muzyki zmienia si¢, co rowniez toruje droge do jej rozwoju . Dlatego
ten akord powinien by¢ grany przez szybkie i mocne dotkniecia klawisza, dajac
stuchaczom niespodziewane wrazenie stuchowe. Po tym, tempo muzyki zmienia si¢ z
powolnej na szybka, nastr6j muzyki ze stabego na silny. W rzeczywisto$ci imituje to
efekt dzwickowy i rytmiczny urok wykonania sprawiajac, ze muzyka jest odbierana z
ogromng uwagg. Ukazuje to rozstanie Wang Zhaojun z rodzinnym miastem i
poslubienie innych, jak gdyby druzyna powitalna maszerowata po rozlegtych takach i
oddalata si¢ od rodzinnego miasta, w koncu doprowadzajac do punktu
kulminacyjnego, prezentujac 9-taktowg melodi¢ tematu muzycznego. W tym czasie
bas w lewej rece wykorzystuje ciggly rosnacy akord , a cze$¢ sopranowa w prawej
rece uzywa oktawy do grania melodii tematycznej utworu, oddajac wspaniaty nastro;.
Oznacza to rowniez, ze serce Zhaojun nie jest wypetnione tylko urazg. Chodzi raczej
o patriotyzm z budzaca respekt prawoscig. Podczas gry nalezy rozluzni¢ ramiona i
skierowa¢ przedramiona do gry w taki sposob, aby kazda nuta brzmiata gteboko,
przejrzyscie, nastrojowo 1 wspaniale. Tylko w ostatnich trzech taktach na koniec

wstepu n

Przyktad 43:

Srodkowa cze$¢ wstepu to bardzo entuzjastyczne i nieskrepowane allegro, ktore
zywo ukazuje szorstka 1 dzika osobowos$¢ $piewajacych i tanczacych Mongotow. W
tej czgsci jest 11 taktow, ktore sa podzielone na dwa poziomy. Pierwszy poziom to
pierwsze 4 takty. Opisuja one zywag scen¢ S$piewu i tanca. W normalnych
okolicznosciach pozycja akcentowa  czterech taktow powinna by¢ w takcie
pierwszym i trzecim. W celu lepszego dopasowania do rytmu mongolskiego tanca,
proces akcentowy jest zmieniony na pierwszy i czwarty takt. Dlatego podczas gry
dzwieki musza by¢ wykonywane starannie 1 z silg, a rytm musi by¢ grany wyraznie i
zywo. Witalno$¢ muzyki sprawia, ze utwory majg charakterystyczne lokalne cechy
narodowe, a jednoczes$nie pokazuja entuzjastyczny i nieskrgpowany rytm muzyczny
Mongotow. W kilku nastgpnych taktach zmienia si¢ wzor dzwigkowy 1 kompozycja.
Gorny glos prawej reki wykorzystuje cigg 6semek i pierwsze szesnastki, aby wyrazi¢
dzwigk kopyt konia biegngcego po bezkresnej prerii. Grajagc, nalezy uzywaé
opuszkéw palcow, aby kazda nuta byta zagrana wyraZnie 1 ziarniScie. W ostatnich
dwoch taktach interludium tempo konia stabnie, a nastrdj i intensywno$¢ muzyki
stopniowo maleja. Z biegu przeszty w chod, jakby niedaleko przed nimi, tymi konmi,
znajdowalo si¢ kilka doméw. W tym czasie partia fortepianu nadal postuguje sie
rytmem podkowy. Nalezy wigc gra¢ starannie, nie dotykajac klawiszy zbyt szybko
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oraz zachowujac poczucie rytmu. Przyktad 44:

Koncowa cze$¢ przyktadu partytury prowadzi muzyke do zakonczenia trzema
akordami skierowanymi do gory. Ostatecznie, z emocjami, ktére wywotuje w

ludziach, muzyka ta rowniez konczy si¢ we wspaniatej 1 namigtnej atmosferze.

Przyktad 45:
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(3). Nad rzekq Jialing
Ten utwor jest pojedyncza dwucze$ciowa forma muzyczng. Wstep zaczyna

si¢ od delikatnej frazy 1 ma 19 taktoéw, a jego poczatkiem jest wybrzmienie oktawy.
Interwat wkracza, a melodia sekundy matej dostarcza bardzo naglacego uczucia. W 8.
takcie prawa reka jest napigta, grajac tercj¢ mala, a lewa rgka wykonuje skale
chromatyczng. Wiele triol jest uzywanych w akompaniamencie, a wigkszo$¢ akordow
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zostata podzielona . Uzyto triol do wyrazenia zwigzku miedzy charakterem muzyki i
rodzajem fraz. Goérna partia prawej reki wykonuje progresje, natomiast lewa r¢ka gra
stalym basem, co wprawia ludzi w niepokoj.

Czeg$¢ B zaczyna wyraza¢ nowy charakter 1 ma szybsze tempo niz czes$¢
A, ukazujac wewnetrzne wahania emocjonalne. W 57. takcie rozpoczyna si¢
najlzejsza melodia monofoniczna. W 78 taktach styl muzyczny zmienia si¢
W pentatoniczny ton . Cze$¢ wstepu wykorzystuje 3 takty H-dur jako przejscie do
czesci B. Cze$¢ B dzieli si¢ rowniez na dwie czegsci a i b. Czg$¢ ta wyrazona jest
glownie triolami. W takcie 94. pojawia si¢ skala pentatoniczna w lewej rece.
Nastepuje ciggle odejscie od melodii, ktora ulega zmianie. Na bazie trzech kolejnych
nut dodawanych jest sze$¢ nastepnych, wraz z szesnastkami. Druga polowa muzyki
glownie przyjmuje tryb iSkale szesnastkowa, aby wyrazi¢ napigte i ekscytujace
emocje w muzyce, tworzac w pierwszej czesci niewielki kontrast z rytmem stabilnej
6semkowej nuty.

Na poczatku utworu pojawia si¢ muzyczny termin Allegro. Cho¢ jest to
allegro nagte, to jeszcze nie Presto. Jest to poczatek gry fortepianu w tonacji b-moll.
Nastepnie skala pnie si¢ w gore, na przemian z obiema r¢koma, wznoszac si¢ w
oktawie. Wchodzac w 19. takcie cze$ci A, ekspresja muzyczna zmienia si¢ na
Moderato con gravita, a w 6. Takcie, po wejSciu w cze$¢ A, zmienia si¢ na Allegro
vivace. Jednak w 25. takcie pojawia si¢ ritenuto - partia lewej reki gra akord
podrzedny b-moll, a partia prawej reki petznie w skali oktawowej. Po 2 taktach
ekspresja muzyczna zostata zmieniona na Moderato un poco piu mosso. W 30. takcie
zmienia si¢ ona na Tempo di funerale. Allegro od razu schodzi na plan $rodkowy, a
rytm wykonania jest jakby pozbawiony zycia, tworzac kontrastowy -charakter
muzyczny, ktory od razu wprowadza stuchacza w smutny nastrdj. W takcie 48.
nastepuje zmiana wyrazu muzycznego na Recitativo. Recitativo oznacza S$piew
recytacyjny. Odpowiada to stowom utworu ta sama ptyngca woda, ten sam ksiezyc.
Takty 91-93 to przejscie w piesni — z tonacji H-dur z powrotem do b-moll . Poprzez
to przejécie, w celu doprowadzenia atmosfery muzyki do punktu kulminacyjnego w
takcie 119., stabsze mp stopniowo wzmacnia si¢, dlatego tez ten fragment moze stac¢
sie czeScig zwrotng catej piesni. Od taktu 140. do konca ekspresja muzyki zmienia si¢
na Recitativo, co konczy piesn w formie recytacji. Kilka taktow jest podobnych do
poczatku wstepu. Zakonczenie dodane przez kompozytora w tym miejscu sprawia, ze
utwér ma charakter zamknigty. Jego wspomnienie zawsze pozostaje W naszej
pamigci.

Wstep solo fortepianu w ,,Na rzece Jialing” wykorzystuje gldéwnie smutny ton
I gniewny temperament, aby wyeksponowa¢ muzyke. Partia niskiego glosu biegnie
w gore w stylu arpeggio, a lewa i prawa reka graja homofonicznie. Melodia
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prowadzona jest z gory na dot z silg f, ktora zdaje si¢ co§ mowic. Dlatego tez, jesli
chodzi o dotykanie klawiszy, powinno si¢ dotyka¢ je pod matym katem, co moze
sprawic, ze dzwiek bedzie naprawde smutny.

Basowe arpeggio jest jak szemrzgca, ptynaca rzeka. W takcie 57 muzyka
powinna ukazywa¢ podekscytowang kotatke, a lewa i1 prawa reka musi graé
naprzemiennie triole w sposob ciggly. Po wejsciu do taktu 70, gldéwna melodia
wykonywana jest przez lewa reke, za§ prawa rgka powinna by¢ lekka, dotykajac
klawisza TAK, aby podkresli¢ barwe tematu re¢ki lewej. Od taktu 119 do Allegro
znajduje si¢ wiele akordow . W takcie 124 kompozytor dodat dwutaktowa forme
Toccata, aby lepiej ustawi¢ szesnastki , co ma na celu podkreslenie naglacego rytmu
stanu falujgcego. Tutaj kompozytor zaznaczyl ff najmocniej, poniewaz jest to
najwyzszy punkt catego utworu. Zakonczenie powinno dawa¢ wykonawcom poczucie
odpowiedzialnosci podczas gry. W ostatniej czeSci kompozytor zaznaczyt risoluto, co
znaczy zdecydowanie i stanowczo. Jest to rOwnoznaczne z tym, ze po energicznej
ekspresji emocjonalnej klawisz akcentowany na koncu powinien by¢ stanowczy i
pokazywa¢ determinacj¢ w powrocie do domu. Zgodnie ze znaczeniem tekstu, utwor
ten wyraza uczucia poprzez rézne formy fakturalne. Kompozytor wykorzystuje triole
1 zageszczone akordy. Wraz z narastaniem emocji, kompozycja stale si¢ zageszcza i
jest przetwarzana w tym samym Kkierunku, Kkierunku odwrotnym i akordzie.
Korzystanie z tak napigtego rytmu i ciaglej charakterystyki muzyki pokazuje, ze bol
ludzi do agresoréw jest jak rzeka i wyraza ich ducha walki. Barwa emocjonalna

ukazuje wewnetrzny smutek w formie narracji.

5. Refleksje na temat jakoSci wspoéldzialania fortepianu ze strona wokalno-
literacka CHPA

5.1. Doskonalenie umiejetnosci gry
Liszt powiedzial, Zze mistrz fortepianu musi posiadaé trzy cechy: pierwsza to
umiejetnosci, druga to umiejetnosci, a trzecia to tez umiejetnosci. \Wymienione tu
zdolnosci sa nie tylko realizowane przez grajacego poprzez ruch opuszkoéw palcow,
rak oraz stop. W celu dokladnego wyrazenia muzyki, nalezy nauczy¢ si¢ korzystac
z roznych rodzajow dotyku klawiszy, r6znego wykorzystania ci¢zkosci ramion, zmian
sity 1 wlasciwosci barwy, elastycznego dostosowania predkosci i1 rytmu, podziatu
melodii 1 frazy oraz innych jezykow technicznych, a takze by¢ w stanie elastycznie
wykorzystywa¢ 1 tworzy¢ rozne umiejetnosci sprzyjajace wyrazaniu konotacji
muzyki, zgodnie z wymogami stylu wykonywanych dziet muzycznych. Nalezy takze
stworzy¢ idealng jednos$¢ mysli, emocji 1 umiejetnosci artystycznych.
W niektorych utworach partia fortepianowy jest najtrudniejsza. Catkowita
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synteza z fortepianem w tych utworach nie moze zosta¢ osiggnigta bez zastosowania
wypracowanych technik gry na fortepianie. Dlatego umiejgtnosci wykonawcze sg
podstawowym warunkiem, ktory musi posiada¢ kazdy tzw. pianista-akompaniator, a
jego poziom gry powinien osiggna¢ co najmniej szczebel trudniejszej czesci Etiud
Czernego op. 299. Pianiasta ten musi doskonali¢ swoje umiejetnosci gry na
fortepianie poprzez systematyczny trening. Wsrdéd wielu problemow i1 wiedzy do
opanowania szczeg6lnie wazna jest tu wiedza na temat metod §piewu. Proces $piewu
jest uzupehiany gtownie przez kontrolg¢ oddechu, fizjologi¢ i psychologie. Zwigzek
pomiedzy fortepianem a §piewem tworzy zespot i mieszanke dwoch glosow. Mowimy
o piesniach a wigc tez Spiew jest podstawowym wzorem dla fortepianu a takze
standardem do pomiaru jego jakosci artystycznej. Odzwierciedla si¢ to w zmianie
sposobu dotyku palcami instrumentu i zmyst muzyczny pianisty, przetwarzanie
Legato, wymog barwy, podzial fraz i nacisk na oddech. Ponadto bardzo waznymi
kwestiami technicznymi sg rowniez dobre umiejetnosci wykonawcze w zakresie gry
wieloglosowej oraz zdolno$¢ do myslenia polifonicznego. W piesniach artystycznych
partia fortepianu nadaje utworom wokalnym magiczny blask i witalno$¢, cho¢ pisanie
tej partii nie jest tylko tym okreslone. Fortepian posiada rowniez wlasne cele i
mozliwo$ci wspottworzac jednak calo$¢ ze strona wokalng. Chociaz centra tych
dwoch stron (partii) sa rézne, powinny one stanowi¢ zrownowazong relacje, ktora
wzajemnie si¢ przenika i uzupetnia. Czynniki emocjonalne partii solowej w piesniach
artystycznych sg ztozone i W niektdrych utworach linie polifoniczne sg przeplatane ze
soba - na przyklad w Milosci poety Schumanna akompaniator musi posiada¢ dobre
umiejetnosci wykonywania wielogtosowego i1 zdolno$¢ myslenia polifonicznego, aby

podkresli¢ kierunek melodii 1 wyrazi¢ ztozone tre$ci emocjonalne.

5.2. Umiejetno$¢ wspotpracy pianisty z wokalistami

Partia fortepianowa jest nie tylko niezbedng strong kompozycji w piesni
artystycznej, ale takze w procesie ich odtworzenia. Doskonala interpretacja pie$ni
artystycznych jest realizowana wspodlnie przez $piewakéw 1 pianistow. Doskonale
wspotdzialanie odtworcze obu wykonawcoéw wymaga nie tylko ustalenia koncepcji
koordynacji 1 wspotpracy, aktywnego stuchania siebie nawzajem 1 uwaznej analizy,
stopniowego ksztaltowania wspolnego dazenia estetycznego, ale 1 osiggnigcia
milczacego porozumienia. Szczegdlne wymagania tej wspolpracy obejmuja:
szybko$¢, charakterystyke rytmu, porownanie sity, oddychanie, zmiane barwy,
ekspresje itp. Aby rozwijac¢ 1 kultywowaé kompetentne ,,partnerstwo” (jak to okresla
polski znakomity pianista — kameralista prof. Jerzy Marchwinski) w dziedzinie
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wykonawstwa piesni, jak 1 w ogoéle w dziedzinie kameralistyki, nauczyciele musza

udziela¢ studentom prawidlowych wskazéwek w powyzszych aspektach.
5.2.1. Przygotowanie do wspotpracy

(1) Przeczytaj uwaznie partyturg, aby zrozumie¢ podstawowe cechy tresci i stylu
muzyKi.

Czytanie partytur obejmuje czytanie muzyki i stoéw. Tre$cig czytania muzyki jest
gldwnie analiza trybu, tonalnosci, struktury utworu, podziatu fraz, kierunku melodii,
kompozycji oraz harmonii muzyki, itp. Podstawowga r6znicg migdzy muzyka wokalng
a muzyka instrumentalng jest przenikanie si¢ jezyka. Mozna wtedy wyrazi¢ sens
bezposrednio. Wymaga to od pianisty analizy tekstu, zrozumienia tematu utworu
zgodnie z tekstem 1 przezycia zawartego w nim obrazu artystycznego. Przyktadowo
wloska piesn Victory! Victory!. Jezeli zwyczajnie odgadnie si¢ jej znaczenie na
podstawie tytutu i melodii marszu, bedzie mozna zrozumie¢ ja jako majestatyczng
piesn triumfalng. Jednakze po przeanalizowaniu tekstu zrozumiemy, ze zwycigstwo
oznacza tutaj tak naprawde sugestii: pozbgdz si¢ bolu mitosci i nie daj si¢ juz zwiesé,
ani oszukac tym stodkim rozmowom!.

Kazda piesn artystyczna to doswiadczenie zyciowe kompozytora i poety, wynik
starannego przemyslenia. Dlatego tez, czytajac partyture, akompaniator musi rowniez
przeanalizowac tworcze intencje kompozytora i zrozumie¢ tto utworu, aby doktadniej

uchwyci¢ podstawowe emocjonalne cechy stylu utworu.

(2) Cwicz uwaznie i szukaj odpowiednich metod opracowywania muzyki
i akcentowania klawiszy.

Na podstawie zrozumienia tresci, stylu i1 emocji dziel muzycznych, nalezy
przeanalizowaé 1 zaja¢ si¢ czeScig fortepianowa utworu, a nastepnie doktadnie ja
wyéwiczyé. Nauczyciele powinni prowadzi¢ uczniow w Kierunku uchwycenia
wszystkich aspektow, takich jak wstep, zakonczenie, kompozycja przebiegu formy 1
zmian harmonii itp., tak aby wspdlnie ksztaltowa¢ obraz muzyczny i1 wyrazaé
artystyczny urok dzieta wraz ze $§piewakami.

Ukazuja one w pelni umiejetnosci i potrzeby gry 1 nalezy zwroci¢ na nie uwage
w praktyce. Podczas gry na fortepianie powinno si¢ w petni wykorzysta¢ kazda z tych
cze¢sci, aby przewidzie¢, poprowadzi¢, wzmocni¢ i wysublimowa¢ mysli 1 uczucia w
utworze i wokot niego. Przyktadowo The Grapes of Turpan Are Ripe skomponowane
sa przez Shi Guangnan. Piesn zaczyna si¢ od wspaniatego, ptynnego 1 zywego
wstepu, jakby wprowadzata stuchaczy w cudowny $wiat. Rytm muzyki w pierwszych
o$miu taktach jest stosunkowo wolny, co pokazuje slodkie wspomnienia
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spowodowane przez bohatera, znajdujacego si¢ w scenerii, gdzie widzi drzewo
winogronowe pelne owocow. Wykonanie wstepu muzycznego tej piesni jest bardzo
oczywiste: opis 1 oddanie mieszania si¢ uczu¢ oraz scen podkreslaja zauroczenie
bohatera, a takze jego ciepty i szczery charakter. W tym samym czasie pianista
powinien zrozumie¢ organiczny zwigzek w muzyce migdzy wstgpem i zakonczeniem
a muzycznym obrazem utworu, takim jak prezentacja wizerunku muzycznego,
zwigzek z jej przebiegiem itd. W procesie opracowywania nalezy zachowac¢ spojnosc
1 integralnos$¢ utworu.

Wykonanie kompozycji czgsto ulega zmianie zgodnie z przemianami emocji.
Dlatego pianista powinien zwraca¢ duza uwage na zmiany w kompozycji i zgodnie z
gléwnym stylem oraz treScia wykonania utworu, zmienia¢ sposéb gry, metode
dotykania klawiszy aby sprosta¢ potrzebom utworu, czynigc stron¢ fortepianowg oraz
melodig¢ i charakter $§piewu skoordynowanymi i zgodnymi pod tym wzgledem.

Na przyktad Three Wishes for Roses Huang Zi: piesn ta ma dwuczgsciowa
strukture. W kompozycji fortepianu, w czgsci A, akordy pojawiaja si¢ w formie
podzialu, pokazujac wewnetrzny niepokdj i okrzyk bohatera. W tym czasie palce
powinny by¢ skupione na klawiszach, a brzmienie subtelne. Wraz ze stopniowym
poglebianiem si¢ tonu muzyki, nastré] muzyczny cze$ci akompaniamentu staje si¢
coraz bardziej ekscytujacy, a intensywno$¢ powinna zosta¢ odpowiednio
wzmocniona, aby ukaza¢ uczucie przygngbienia w sercu bohatera. Kompozycja
muzyki instrumentu w czgsci B ulega zmianie. Rytm akordu prawej reki $cisle podaza
za frustracja $piewanej melodii. Arpeggio lewej reki wzmacnia liryczny charakter
muzyki, ktéra jest peiniejsza 1 glgbsza. Ze wzmocnieniem intensywnos$ci i
zwiekszeniem zakresu muzyka rozwija si¢ az do punktu kulminacyjnego. Nastepnie
przechodzi w coraz dhuzszy ton, co powoduje duza zmian¢ nastroju, ukazujac
melancholi¢, beznadzieje, gorycz 1 bezradnos$¢. Koniec partii fortepianu stanowi tez
zanikanie tych tych emocji. Zmienita si¢ rowniez jego kompozycja, jak tancuszek
cichych tez zanikajacych stopniowo.

Rownie wazne jest analizowanie struktury muzycznej utworu. Majac rozeznanie
w og6lnym jego uktadzie, mozna zaaranzowa¢ punkt kulminacyjny muzyki i sprawic,
by utwor byl warstwowy 1 zintegrowany. Oprocz uchwycenia og6lnej budowy
utworu, pianista powinien rowniez przeanalizowac uktad i zmiany harmonii w swojej
partii. Na przyktad we wstepach 1 zwrotkach funkcjonalno$¢ jest bardziej
wyeksponowana, a czasami stosuje si¢ chwilowe przesunigcia i przeniesienia, aby
odzwierciedli¢ przemiang emocji. Zrozumienie uktadu harmonicznego utworu
pomaga poja¢ wewnetrzne powigzanie muzyki w bardziej szczegdltowy sposob;
kompozytor celowo rozwija harmoni¢. Niektore z efektow harmonicznych sg
przytlumione, inne jasne i kolorowe, a jeszcze inne energiczne, potgzne, migkkie i
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delikatne, co wymaga od pianisty dokladnej analizy zmian harmonii w muzyce, aby

doktadnie i odpowiednio wyrazi¢ temat utworu.

(3) Po zapoznaniu si¢ z partytura, ¢wiczeniem gry, itp., nalezy przeprowadzi¢
probe wiasnego, jednoosobowego grania i $piewania, czyli rodzaju wspolpracy z
samym sobg, polegajaca na $piewaniu tekstu i graniu partii fortepianowej. Bez
wspotpracy z wokalistami, muzyka jest oczywiscie wcigz niekompletna. Ale by
naprawde zrozumie¢ i do$wiadczy¢ peilnej konotacji dziel muzycznych, musimy
uzyska¢ podstawowg perspektywe tych dziet poprzez wlasne granie i $piewanie.
Osobiste granie i $piewanie jest ponadto pomocne w ksztalceniu myslenia
muzycznego, kultywowaniu uwagi na dwoch niezaleznych i1 uzupeiniajacych sie
czgéciach $piewanej melodii i strony fortepianowej, doskonaleniu zdolnos$ci
stuchowych pianisty (i §piewaka), a takze bardziej umiejetnej i uwaznej wspolpracy
$piewu 1 gry instrumentalnej. Tylko w ten spos6b mozna odnie$¢ sukces wspolpracy

z wokalistg.

5.2.2. Wspolpraca z wokalistami

(1) Koncentracja na "partnerze" i nawigzanie dobrej wspotpracy

Partia fortepianowa nie moze by¢ wykonywany jako samodzielna catos¢.
Skomponowana jest jako cato$¢ z wokalng strona piesni i tak powinna by¢
traktowana. Pianista musi wspotpracowa¢ z wokalistami, aby realizowa¢ swoja
warto$¢ artystyczng. Najbardziej podstawowym jego zadaniem jest wspotpraca
z wokalistg w celu dopelnienia interpretacji i odczytania muzyki. Pianista koniecznie
powinien, po pierwsze, rozumie¢ SWo0j3a pozycje - nie moze by¢ egocentryczny,
popisywac si¢ i dominowac, ale takze nie wolno mu biernie traktowa¢ swojej partii
drugorzednie.

Po drugie, akompaniator powinien nauczy¢ si¢ umiejetnosci wspotpracy z
innymi 1 nawigza¢ z nimi dobre stosunki, poniewaz kazdy pianista 1 Spiewak ma inng
osobowos$¢ 1 rozumienie muzyki. Czgsto maja odmienne zdanie na temat podejs$cia do
niej w procesie wspOlpracy. Pianisci powinni prowadzi¢ dogtebne badania i powazna
praktyke w zakresie dziel muzycznych, a takze mie¢ odwage trzymac si¢ wlasnych
pogladow, gdy stwierdzaja, ze ich rozumienie i traktowanie muzyki sg przekonujace.
W przypadku konfliktu z pogladami partnera nie nalezy tatwo rezygnowa¢ z wlasnych
przekonan lub zmusza¢ drugiej strony do zaakceptowania ich, ale za to prowadzi¢
pozytywna 1przyjazng dyskusje tak, aby obie strony mogly stopniowo osiggnac
konsensus w zyczliwej atmosferze.
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(2) Uchwycenie rytmu, taktu, tempa i intensywnosci, sity dzwigku

Rytm 1 tempo sa wazng czescia kompozycji muzycznej i majg ogromne
znaczenie podczas wystepu muzycznego. Niektorzy muzycy pordwnujg tempo i rytm
do szkieletu muzyki, co jest bardzo wtasciwe. Dlatego akompaniator musi doktadnie
uchwyci¢ tempo i rytm muzyki, a takze wspotpracowaé z wokalista w czasie
wykonywania utworu.

Stabilne poczucie tempa pomaga $piewakowi w jego prawidtowym wykonaniu,
takim jak tempo rozpoczgcia, tempo muzyki w trakcie, tempo przejscia miedzy
sekcjami oraz proces przetwarzania stopniowego, powolnego i rubato w utworze, itp.
Obie strony wielokrotnie ukazywaty swoje koncepcje wykonawcze w celu osiggnigcia
milczacego porozumienia.

Gerald Moore (1899) - stynny mistrz akompaniamentu - napisat kiedy$ Czy gram
nie za glosno? Lin Yaoji - stynny profesor skrzypiec w Chinach - powiedziat rowniez:
akompaniament fortepianowy jest jak woda, a wykonawcy sq jak todzie. Woda moze

unies¢ todke lub jq przewrocic.
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Stowa te zywo 1 trafnie ilustrujg dialektyczng relacje migdzy pianistg a §piewakiem czy
innym instrumentalista, tzw. solista. W wystepie zespotowym pianista powinien opanowac
poczucie dyskrecji i1 sity. Zbyt lekkie lub zbyt glto$ne granie partii foprtepianu zniszczy
integralno$¢ muzyki. Sita tej partii jest stosunkowo zmiennym pojeciem, ktore zwigzane jest z
otoczeniem dzwigkowym. Nalezy stale pracowa¢ nad gltosnosciag gry w zgodzie i w zaleznoS$ci
od tembru glosu $piewakdw, z zaleznosci od dzieta, cechami charakterystycznymi fortepianu,
warunkami miejsca wykonania, itp., tak aby osiggnag¢ maksymalng roéwnowage w tym
wzgledzie.

(4) Dos$wiadczenie $piewu i oddechu

Oddech jest pulsem $piewu przewijajacym si¢ przez caly proces $piewania. Podczas
¢wiczenia 1 wspotwykonania zrozumienie wiasciwosci 1 potrzeb oddechu $piewaka jest
waznym ogniwem. W przypadku $lepej "ciezkiej pracy", jesli nie pozna si¢ oddechu,
przyniesie to ogromne trudnos$ci dla §piewaka. Nalezy zwrdci¢ uwage na oddychanie podczas
czytania muzyki. Powinno si¢ analizowac i zastanawia¢ si¢ nad oddechem frazy, sposobem
oddychania 1 dtugoscia czasu oddechu oraz wkomponowa¢ go w gre na fortepianie. Grajac,
nalezy $piewa¢ 1 oddycha¢ razem z wokalista3. Bez opanowania tego tzw. milczace
porozumienie bedzie pusta gadaning. Dlatego pianista partnerujacy spiewakowi powinien
rozumie¢ wymagania réoznych $piewakoéw i dziet w oddychaniu podczas praktyki. Musi
rowniez gromadzi¢ do$wiadczenia i aktywnie wspoOlpracowa¢ w doskonaleniu ptynnego
wykonywania dziel muzycznych przez $piewakow.

(4) Praktyka sceniczna

Praktyka sceniczna jest ostatnim i najbardziej krytycznym ogniwem wspotpracy. Udane
wykonanie czgsto wynika z powaznej praktyki wspolpracy nad utworem pomiedzy pianistg a
wokalistg. Mowi si¢ czesto, ze dziesiec lat poza sceng, jedna minuta na scenie. Nawet jesli
praktyka poza sceng jest bezbledna, trudno jest zapewnic, ze na scenie nie popelni si¢ btedu.
Nerwowos¢ w takim momencie jest nieunikniona. Na codziennych prébach wspotpraca
miedzy pianista a wokalistg jest rowna. Mozna dyskutowaé 1 przestrzega¢ réznych wizji
artystycznych wokalisty. Jednak podczas wystgpu scenicznego $piewak jest w centrum uwagi
publicznosci. Stopien napigcia i ekscytacji jest czgsto wyzszy niz u tzw. akompaniatora.
Dlatego, gdy $piewak popelni blad, towarzyszacy pianiasta powinien zachowaé spokdj i
zajac sie nim , a nie dolewac oliwy do ognia. Ma on obowiazek udzieli¢ mu pomocy, aby
pomoc odzyskac¢ réwnowage psychiczng i zachowac spojnos¢ muzyki.

Czynniki psychologiczne pojawiajg si¢ w calej sztuce wykonawczej. Tzw.
akompaniament fortepianowy, jako sztuka wykonawcza, nie jest oczywiscie wyjatkiem.
Podczas wystepu pianista musi by¢ w dobrym stanie psychicznym, odda¢ si¢ odtworzeniu
utworu 1 stopniowo rozwija¢ zdolno$¢ szybkiego reagowania. Powinien takze stale
wzmacnia¢ swoja praktyke artystyczng. Dobry stan psychiczny nabywa si¢ poprzez ciagla
praktyke. Tylko poprzez wykonywanie wigkszej ilosci ¢wiczen mozna odkry¢ i rozwigzywaé
problemy, dzigki czemu stan pianisty stanie si¢ bogatszy, stabilniejszy 1 pewniejszy na
wystepie scenicznym.
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5.2.3. Wystep improwizowany

Improwizowanie tzw. akompaniamentu czyli wykonywania strony fortepianowej dzieta,
w tym przypadku pie$ni artystycznej, jako wazna dziedzina ogolnej sztuki wystepu
muzycznego, jest szeroko stosowany w nauczaniu muzyki wokalnej ze wzgledu na jego
praktycznos$¢ 1 elastycznos¢. Umiejetno$¢ improwizacji strony instrumentalnej jest bardzo
wazna w przyszlym nauczaniu lub wystepach studentow, zwlaszcza pianistow. Czasami,
poniewaz wokalista musi tymczasowo zmieni¢ tonacj¢ z powodu probleméw z glosem,
wymaga to od pianisty opanowania zar6wno pewnej umicjetno$ci improwizacji jak i
mozliwo$ci zmiany tonacji w dowolnym momencie, bez poczucia bezradnosci. Uczac
kameralistyki, nauczyciele powinni zwraca¢ uwage na rozwijanie u uczniow tej umiejetnosci i
pomaga¢ w ich dazeniu do opanowania aranzacji partii fortepianu, improwizacji jej na
wysokim poziomie od poczatku tego nauczania. W tym celu dobrze jest robi¢ proby
improwizowania lub transponowania partii fortepianowej na wzor napisanej ale dla celow
¢wiczebnych a nie w czasie wykonan scenicznych. Cho¢ to ostatnie tez trzeba ¢wiczyc,
cho¢by w pewnym stopniu. Jednoczesnie powinno si¢ zwraca¢ uwage na elastyczna zdolno$¢
transferu muzyki uproszczonej oraz lub skomponowanej nieliniowo, a wigc tez np.
czgsciowo improwizowanej. Takze rozwija¢ umiejetno$¢ integrowania takiej muzyki w
¢wiczebnym jej uzyciu.

5.2.4. Przewodnictwo, umiejetnos¢ ,,kierowania sztuka”

Przygotowywanie 1 ksztatcenie pianistow do wspodlpracy w wykonywaniu piesni i
podobnych zadan artystycznych, kameralnych, np. instrumentalnych  nazywane jest
akademicko "fortepianowym coachingiem”, albo przewodnictwem artystycznym. . Glowne
uczelnie muzyczne na calym S$wiecie sukcesywnie tworzg kierunki zwigzane z
przewodnictwem artystycznym, z tytutem magistra 1 stopniem doktora. Oznacza to, ze sztuka
przewodnictwa, coachingu itp. nie powinna by¢ podporzadkowana sztuce solowej, ale
rozumiana jako makropojecie i wspdtudziat wspotudziat w tworzeniu sztuki na najwyzszym
poziomie. Doswiadczenia zebrane przez tzw. pianistow-akompaniatoréw operowych w
procesie praktycznego dziatania powinny by¢ wystarczajace, aby dostarczy¢ wielu
spostrzezen dla wspotwykonawcow. Niezaleznie od ich jako$ci muzycznej 1 smaku
artystycznego, powinni oni zachowywa¢ wysoki poziom. Dlatego tez w nauczaniu
wykonawstwa partii fortepianu w pie$niach artystycznych takze chinskich, nalezy zwroci¢
uwage na doskonalenie artystycznej kohabitacji 1 sprawié, by adepci tej sztuki posiedli 1
doskonalili w sobie umiejetnos¢ udzielania artystycznych wskazdéwek dla wspotwykonawcow.
Uprawianie sztuki, kazdej, jest do tego wspaniata okazja.

Karol Marks powiedzial kiedys: Jesli chcesz cieszy¢ sie sztukq, musisz by¢ osobg o
artystycznym wychowaniu. Uprawianie sztuki jest pozywka, ktorej potrzebuje kazdy uczacy
si¢. muzyki. Tym bardziej jej nauczajacy. Szerokie widzenie i1 bogate kultywowanie
artystyzmu s3 bardzo wazne dla doskonatego pianisty-kameralisty czy zajmu gcego si¢
coachiniem. Powinien on nie tylko opanowaé pewne umiej¢tnosci wykonawcze 1 podstawowa
wiedzg teoretyczng o muzyce (taka jak teoria muzyki, harmonia, analiza form 1 utwordéw
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muzycznych, solfez 1 ksztalcenie stuchu), ale takze zna¢ 1 zrozumie¢ podstawowe
umiejetnosci wokalne, takie jak intonacja, jezyk, wymowa, oddychanie. Jak réwniez
zrozumie¢ inne formy sztuki i zdoby¢ zwigzang z nimi wiedze, np. literature, histori¢, dramat,
film, taniec oraz inne sztuki , aby poprawi¢ swoja zdolno$¢ do rozumienia i analizowania i
wrazliwego odbioru dziet roznych epok i styloéw. Nauczanie takie powinno takze zapewniaé
uczniom (studentom) podstawy wiedzy psychologicznej dla lepszego zrozumienia 0sdb z
ktorymi si¢ wspotpracuje, wspotdziata w tworzeniu sztuki.

ZAKONCZENIE

Piesni artystyczne odgrywaja wazng role w dzietach muzyki $piewanej. Wykonawstwo i
studiowanie partii fortepianowych piesni artystycznych, bedacych odrebnag forma sztuki, np.
chinskiej pie$ni artystycznej, ma roéwniez wysokg wartos¢ badawcza, poznawcza. Istnieje
nierozerwalny zwigzek miedzy chinskimi a zachodnimi pie$niami artystycznymi. Od
wczesnego nawigzania 1 nasladownictwa do etapu $redniego i poéznego wyksztalcit sig
gatunek piesni artystycznej o narodowym stylu chinskim.

Partia fortepianowa w piesniach artystycznych jest wzglednie niezalezng forma sztuki,
ktéra odgrywa bardzo wazng role w wyjasnianiu tta muzycznego, wyzwalaniu wewn¢trznego
konfliktu postaci, wzmacnianiu napi¢cia pie$ni, wyzwalaniu glebokiej koncepcji artystycznej,
itp. Biorac za przedmiot badan rozwdj i eksploracje formy wykonania strony fortepianowej
piesni artystycznych w Chinach, niniejsza praca analizuje zmiany i jej role w rozwoju tych
piesni w ciggu ostatnich 100 lat. Przeprowadza rowniez szczegdétowe analizy
reprezentatywnych utworow w roznych okresach i poréwnuje je pod wieloma wzgledami,
zwlaszcza cech tworczych, z muzyka europejska. Ponadto przedstawia pewne wlasne poglady
1 opinie autorki na temat estetycznego i technicznego podejscia do stylu kompozytorskiego i
wykonawczego tej dziedziny tworczosci.

Kazda epoka ma swojg wlasng piesn. Tworzenie i rozw0j chinskich pie$ni artystycznych
nie tylko uksztalttowaly swoj wilasny styl podczas prawie wiekowej eksploracji, ale takze
ustanowily charakterystyczne cechy w przenoszeniu przesztosci 1 otwieraniu przysztosci, co
dodato znaczng ilo$¢ dobr do skarbnicy chinskiej muzyki. Studiowanie strony fortepianowej
chinskich piesni artystycznych ma duze znaczenie praktyczne i dydaktyczne. Spiewacy,
dzigki kultywowaniu tej muzyki, moga lepiej zrozumie¢ konotacje dziet muzycznych,
poprawi¢ swoj poziom S$piewu i zwigkszy¢ swoja wszechstronng znajomo$¢ muzyki. Dla
pianisty, doglebne zrozumienie strony fortepianowej chinskich piesni artystycznych roéznych
okresow pozwala na lepsze opanowanie tworczych umiejetnosci 1 jego metody pracy. Uczy
lepiej wspolpracowaé z wokalistami i stanowi ogromng pomoc w celu poprawy wiasnych
umiejetnosci 1 uchwycenia roznych stylow utwordw. Jako studentka studidéw magisterskich na
kierunku fortepian, autorka wspotpracowala z ré6znymi grupami artystycznymi, bedac ich
przewodnikiem artystycznym w okresie trzech lat. Polaczenie tych doswiadczen
Z praktycznym wykonawstwem partii fortepianowych wielu utwordéw artystycznych, nie tylko
chinskich, pozwolito mi na skonstruowanie powyzszego podsumowania. Jednak ze wzgledu
na niemozno$¢ pelnego uchwycenia wszystkich stylow, wiedzy i do$wiadczen wcigz mi
brakuje. Zdaje tez sobie sprawe z tego, Ze 1 niniejszemu opracowaniu tez wiele brakuje.

Mam jednak nadzieje, ze obrona tej pracy da mi réwniez okazj¢ i impuls, by juz
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samodzielnie kontynuowa¢ badania 1 dyskusje nad nig w procesie uczenia si¢ 1 pracy
artystycznej w przysztosci.
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SUMMARY IN ENGLISH (wraz z przypisami i bibliografia [References] w j.
angielskim)

A Study on the Cooperation between Piano and Chinese Art Songs

1. Origin of Research
The piano performance of Chinese art songs is different from the piano solo. If the solo
performance shows the beauty of the piano piece itself, then the piano accompaniment of
Chinese art songs shows the resonance between the song and the piano piece. This kind of
vocal piano is a performance art with rich connotation and high skills, while strictly following
the rules of piano piece performance, it must also be integrated into Chinese art songs without
any sense of incongruity, which requires the piano player of Chinese art songs to have good
and mature performance ability to perform the piano music smoothly, and to have the ability
to evaluate and perceive the connotation of Chinese art songs, so that the performance can be
naturally integrated into the Chinese art songs while retaining own characteristics and not
overwhelming the leading role. It is obviously not easy to meet these conditions. In recent
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years, as more and more excellent Chinese art songs have come into the public, the
significance and value of piano performance has become more and more universally
recognized. However, because of the less commercial nature of art song piano performance
and the high skill requirements, those who specialize in art song piano performance are still
pretty rare. This paper attempts to sort out the evolution path and stylistic precipitation of
Chinese modern art songs, combine the author's own piano performance practice and piano
theory knowledge reserve, analyze the technical characteristics, performance style and
aesthetic function of Chinese art songs piano performance, and finally, based on the
experience and thinking about the piano performance of art songs, propose the requirements,
standards, and techniques that should be met by the excellent piano performance of Chinese
art songs, so that the vocal art of Chinese art songs with rich artistic value can bloom more
charmingly with the support of piano performance.

2. Overview of Chinese Art Songs and Piano Performance

2.1 Connotation and Creation Characteristics of Chinese Art Songs

2.1.1 Connotation of Chinese Art Songs

In this paper, the definition and connotation of "art song" are cited from the reference of
professional music works or academic research results of music. In the New Grove Dictionary
of Music and Musicians, "art song" is "a genre of song with serious artistic meaning
composed by a professional composer and distinguished from folk song.” This paper argues
that the concept of "art song" has evolved with the progress of the times from the viewpoint of
the forms and styles of art songs in the West and China in different periods, so when
understanding and defining "art song", we should uphold the attitude of keeping abreast of the
times. First, it should have the basic characteristics of European art songs; second, it should
have Chinese charm. For example, the lyrics of Chinese art songs are mostly well-known
poems and lyrics from the past and present, and the harmonic style should have the
characteristics of Western major and minor keys as well as the traditional Chinese pentatonic
style.

2.1.2 Creation Characteristics of Chinese Art Songs

(1) Exquisite Musical Structure

The variety of musical structures is of great value in presenting the three-dimensional sense
of the art song and the subtlety of the piano accompaniment. It plays the role of a "load-
bearing wall" in the whole song, and largely determines the expressiveness and artistic charm
of the song.

(2) Distinctive National Color

(1) Chineseization of the content of the subject matter. This is mainly reflected in: The
choice of classical poems and new style poems; the reflection of real life; and the use of folk
songs as the subject matter.

(2) Nationalization of melodic composition. This is mainly reflected in: The use of folk
music materials and the pentatonic scale; the strong regional color; and the use of opera
elements in art songs.

(3) Ethnicity in vocal performance. This is mainly reflected in the fact that: In China, if the
same traditional American singing method is used to perform art songs, the singer's voice will
often be ambiguous because of the Chinese pronunciation characteristics, resulting in
confusion to the audience and weakening the aesthetic value of Chinese art songs. If the
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traditional Chinese vocal method is used, the resonance of the voice is reduced because it is
too "rigid". As folk vocal music has received more and more attention in recent years, people
gradually realize that although art songs are "imported", after they have taken root in the soil
of China, they cannot continue to follow the methods of western countries, but need to
organically integrate the Chinese and western elements to make up for their shortcomings, so
that art songs can develop in China in the long run. In this way, art songs can be developed in
China for a long term.

2.2 A Historical Retrospective of Chinese Art Song Piano Performance

2.2.1 Twenties

In the 1920s, the piano performance of Chinese art songs was still in the exploratory

stage, and its tonal patterns, harmonic functions, and stylistic positioning were not yet
mature!, and because it was "imported” from the West, many art songs were imprinted with
the musical style of the European Romantic period, i.e., the mutual integration of "poetry,
song, and accompaniment”. In short, for art songs at this time, piano performance has been an
indispensable part, and its function in shaping musical images, rendering musical atmosphere
and expressing emotions and feelings has been seen and recognized. In this stage of art song
piano performance, there are both the early romantic style based on classical music school and
the romantic style based on western modern music. Of course, there are also some piano

performance styles leaning towards impressionism and folk music school.

1 Zou Yanzhuo. A Study on the Piano Accompaniment of Vocal Works Adapted from Folk Songs after Reform and Opening Up
[J]. The New Voice of Yue-Fu (The Academic Periodical of Shenyang Conservatory of Music). 2012(04):43-44.

2.2.2 Thirties

After entering the 1930s, Chinese art songs underwent earlier exploration and
experimentation, with more distinctive positioning and more prominent styles. During this
period, creators represented by Huang Zi, Ying Shangneng, Xia Zhigiu, Xian Xinghai and
others composed art songs with piano performance. On the one hand, these composers' fusion
of art songs and piano performance originated from the gradually matured Western modern
compositional inspiration, on the other hand, it originated from their love for traditional folk
music, coupled with the inflow of Western instruments represented by piano and violin into
China's homeland, which made the combination of Chinese art songs and piano performance
more and more natural?. While continuing the style and meaning of the art songs of the 1920s,
the piano accompaniment has also been incorporated with mature Western compositional
techniques, making the "nationalization™ of art songs more distinctive. On the whole, the
status of piano accompaniment in art songs in the 1930s has basically reached parity with that
of vocals and songs, and the role of piano accompaniment in highlighting the charm of art
songs has been more and more profoundly recognized, and the piano accompaniment in
almost all art songs attaches great importance to the use of harmony and modulation, and
makes flexible choices between Western and national modulations according to the content of
the lyrics. It is gratifying that the use of modern Western compositional techniques did not
weaken the national character of Chinese art songs, but gave them a stronger impetus to
evolve in the direction of nationalization, although this was based on the original use of folk

music materials and musical modulations by the composers of this period.
2 Xu Qing. A Brief Discussion on the Nationality of Chinese Art Songs Creation in the Aesthetic Form [J]. Art World,
2010(7):24.

2.2.3 Forties
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The piano performance of art songs in this period was first polished in the 1920s, then
gradually found the harmonic appeal and compositional style exclusively for Chinese art
songs in the 1930s, and continued to develop on the path of innovation after entering the
1940s, when the most characteristic feature of piano accompaniment for art songs was that
more and more national style compositional techniques were being more and more deeply
integrated into the creation of art songs. A nodal event was that the "Folk Song Club" of the
National Conservatory of Music and the Composition Department of the Shanghai
Conservatory of Music focused their attention on the field of folk songs, carefully arranged
and processed the selected folk songs, and added the appreciation value of art songs with
equally well-designed piano performances. These initiatives not only make the originally
vernacular folk songs have a remarkable tone enhancement, but also make the genre of art
songs increasingly abundant®.

3 Xu Qing. A Brief Discussion on the Nationality of Chinese Art Songs Creation in the Aesthetic Form [J]. Art World,
2010(7):25.

2.2.4 Fifties to Now

After the founding of New China, many things were in a state of rejuvenation, and there
were unlimited possibilities in front of all undertakings, and the same was true for the literary
arts at that time. Specifically in the development of Chinese art songs, the folk song element
continued to be explored on the basis of the recognition and attention it had already received,
while another group of art song creators grew up, such as Ding Shande and Li Yinghai. At this
stage, Chinese art songs basically had a more sound system of piano performance. Although it
had previously stalled for a while due to objective circumstances, the banner of promoting and
developing art songs was firmly taken up by later generations after the founding of New
China. In the 1960s, although the content and form of Chinese art songs changed somewhat
compared to the past, the overall pattern of piano performance did not change much. In terms
of content, the Chinese people's supreme reverence and love for Chairman Mao led to the
creation of many art songs with the theme of glorifying Chairman Mao and the Communist
Party of China, further enriching the content of Chinese art songs.

2.3 Function of Piano Performance in Chinese Art Songs

2.3.1 Guidance and Contrast

Chinese art song is a combination of art song, singing and piano performance, and the
three of them influence and reflect each other, and work together to improve the performance
effect of Chinese art song. For piano performance, its specific function is to lead and prompt
the singer to control the rhythm of the song, master the pitch of the song, and fit the melody of
the song, on the other hand, it is to highlight the emotional undertones of the song, so that the
singer and the listener can enter into the context of the song faster and experience the emotion
of the song more fully, and on the other hand, it is to use its three-dimensional harmonic effect
and rich musical texture to create a rich musical atmosphere On the other hand, the three-
dimensional harmonic effects and rich musical texture are used to create a strong musical

atmosphere and enhance the artistic appeal of Chinese art songs®.
4 Peng Genfa. Reflections on the Positioning of Chinese Contemporary Art Songs [J]. People's Music, 2007(9):27-30.

2.3.2 Disclosure and Transition
Piano performance is also useful for art songs because it can make the musical images in
the songs more vivid and three-dimensional; in fact, one of the characteristics of art song

piano performance is that it can highlight the themes and connotations of the musical works.
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2.3.3 Comparison and Harmony
Piano performance is inherently contrasting, in terms of structure, tonality, range,
intensity, harmony and texture®. Art songs require the tacit cooperation between the singer and
the pianist, but since the effect and timbre of the human voice and the piano sound are
different, there must be a contrast in the actual cooperation process. It is also because of this
contrast that the layered and three-dimensional sense of the song can be enhanced, making the

song more musically expressive and richer in tone®.

5 Li Xi'an. Review of Art Songs in the New Period [J]. People's Music, 2002(1):19-21.

6 Wang Dayan. Appeal to Both Cultured and Popular Tastes: List of the Main Trends of Chinese Art Song Creation in the New
Period [J]. Musicology in China (Quarterly), 2002(4):41-44.

2.3.4 Momentum and Lyricism

Piano performer can enhance the momentum of an art song, giving it a greater aura and
appeal. The momentum of piano performance does not come from a vast orchestra. For a
good performer, "one person is a team”, and the stunning artistic effect like a powerful troop
can be created with just one piano.

3. Interpretation of Piano Performance in Chinese Art Songs

3.1 Common Styles of Piano Performance in Chinese Art Songs

3.1.1 Performance Style of Art Song with Traditional Technique

Take the Spring Yearning as an example, the first 10 bars of this song are played to imitate
the tinkling and crisp sound of falling raindrops, while introducing the melody with a sense of
nature. For this reason, the movements of the right hand should be light but strong, consistent
but proportionate. As the melody settles down, the left hand makes echoing movements, while
making appropriate extensions at the end. When playing the above bars, the left hand must
have enough integrity and coherence, otherwise the "lazy" and lonely mood of the song will
be cut off. For this reason, it is important not to play too hard and to use a "dark" tone, so that
the people, objects, scenes and feelings in the piece are integrated into a darkly lit whole.

3.1.2 Performance Styles of Art Song with Modern Technique

Compared with traditional techniques, art songs composed with modern techniques are

more poetic and have a more skillful use of musical techniques’. Take the song Soliloquy at
Cold Mountain Temple as an example, which was composed by Li Yinghai and is a
masterpiece that combines literature and music. Although the piece is short, it has a far-
reaching meaning and a heavy connotation, and the creator's craftsmanship is evident
everywhere. The piano accompaniment and harmonies are based on the omission of the third
#c minor tonic chord, aiming to mimic the low, heavy sound of the bells, echoing the song's
inextricable melody and creating a Dream-like and realistic atmosphere. The piano

performance of this art song looks simple, but it is not easy to create a stereoscopic mood.
7Yu Xin. Discussion on the Local Characteristics of Chinese Art Song Creation [J]. Journal of Zhejiang Normal University
(Social Science Edition), 2005(1):42.

3.1.3 Performance Style of Art Song Adapted from Folk Song
The piano performance of art songs adapted from folk songs should not only preserve the
simplicity of the folk songs, but also improve the tone of the folk songs by using the
accompaniment weaves that match the folk songs. It is not easy to achieve the above goal.
The performer must not only master the performance points of folk songs, but also understand

the life style of the nationality, so that the right moods can be controlled in the performance®.
8 Tian Yali. An Analysis of the Formation and Early Development of Chinese Art Songs and Their Characteristics [J].
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Explorations in Music, 2010(1).
3.2 Principles of Grasping the Role of Piano Part in Chinese Art Songs
3.2.1 Integral Principle of Art
The mastery of the role of the piano part in an art song needs to be guided by the
principle of artistic wholeness, i.e. the composer needs to compose the piano performance as
if it were a deeply embedded part of the art song. First, the stylistic meaning of the lyrics, the
tonality of the song, the melody, and the harmony are clarified. Then, choose the appropriate
texture according to the emotional tone and harmonic movement of the song®.
9 Wang Yuhe. My Opinion on Art Songs [J]. People's Music, 1999(9):24-25.
3.2.2 Active Cooperation Principle
An artistically appealing art song is inseparable from the lyrics, melody and piano
performance, which are complementary to each other and serve to express the connotation of
the music. This requires that in the process of performing art songs, both performers and
singers need to devote themselves to the songs, understand the background of the times,
emotional undertones, and artistic style of the songs, and at the same time, both of them can
maximize the watchability of the art songs through the “seamless” cooperation as much as
possible.
3.2.3 Dynamic Balance Principle
The piano performance of an art song should also follow the principle of dynamic balance,
i.e. the intensity, tempo, timbre, pedal, etc. should be balanced between the performer and the
singer when performing.
3.3 Technical Processing of Piano Performance in Chinese Art Songs
3.3.1 Grasp of Style
Since art songs with different themes have different styles, meanings and expression
points, when performing art songs on piano, in order to fully explore the value of art songs
and reveal it without reservation, the performer must accurately grasp the stylistic qualities of
art songs'®. No matter what style of art song, it needs the piano's rich, dynamic and delicate
vocabulary to add color to it, which can maximize the charm and appreciation value of the art
song.
10°Li Xi'an. Review of Art Songs in the New Period [J]. People's Music, 2002(1).
3.3.2 Emotional Expressions
The main reason for piano performance is its rich musical vocabulary, and among the
multi-layered musical vocabulary, the strength, rhythm and timbre of piano performance are
the most important. Even if the same piece of music is played with different intensity, rhythm
and timbre, its artistic effect may be the opposite. Therefore, the piano player must be able to
accurately grasp the core of the composer's mood, and express the piece in the closest mood

to the creator's intention through the appropriate technical treatment!?,
% Hou Li. Exploring the National Feelings of Chinese Modern Art Songs from "Poem", "Song" and "Voice" [J]. Great Stage,
Bimonthly, 5th issue in 2008.

As mentioned above, when expressing emotions through piano performance, the strength,
rhythm and timbre of the piano play a crucial role. Specifically, the more reasonable the
player's distribution of timbre, the stronger the artistic impact of the performance and the
better the vocal atmosphere of the song; the frequency and rationality of the tempo shift
determines the dynamic beauty of the piece and whether the mood is tense or relaxed; the
control of the intensity helps to make the melodic part more three-dimensional and full of
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variation. In brief, the richer the musical vocabulary, the more fantastic the artistic effect
created by the piano. It should be noted that the use of pedals is also particularly important
when expressing the mood of an art song through piano performance. The pedal is easily
marginalized, but in fact it is one of the most influential factors in the expressiveness of the
piano performance. There are many art songs where the use of pedals is not given much
attention, making the music sound muddy and heavy, lacking clarity and dynamics.

3.4 Quality Presentation of Piano Performance in Chinese Art Songs

3.4.1 Presentation of Coherence in the Piano Performance

The literary nature of the artistic piano is experienced and realized by the human linear

mind to some extent, which requires the player to be coherent enough in the movements to be

able to connect each scattered action into a smooth musical line!2,
12 Sun Li. A Discussion on the Origin of the Development of Chinese Art Songs in the First Half of the 20th Century [J].
Explorations in Music, 2010(1).

3.4.2 Presentation of Color Changes in Piano Performance

The harmonic properties of the Western major and minor music system include both
function and color, which complement each other, but mainly the dominant party determines
the quality and style of the harmony, so it can be known that both function and color have a
dominant role at times, and this is mainly determined by the style of the music in a particular
era. For example, in the Classical period, the dominant role was played by the function of the
harmony, while in the Romantic period, the dominant role was played by the color of the
harmony.

3.4.3 Use of Modern Harmony Technique

In the 1940s, Chinese art songs had a new breakthrough in the absorption and integration of
Western compositional techniques, mainly characterized by the neo-classical representative of
Hindemith's writing techniques and the "free and toneless™ thinking of Expressionism. The
principle of composing songs is to absorb the elements of western modern techniques without
leaving the "nationalized harmony" of pentatonic mode.

4. Specific Use of Piano Performance in Chinese Art Songs with Different Themes

4.1 Use of Piano Performance in Art Songs for Celebrating Love

Here, Song of the Southerners, Cai Tou Feng, Cooing and Wooing, and Meng Jiangnv are
taken as examples.

Song of the Southerners is in G pentatonic mode and consists of two sections, A and B,
which contrast with each other to make their respective meanings more distinct and
prominent. Specifically, the A section is responsible for explaining the general idea of the
song, while the B section is responsible for the emotional extension. In terms of melodic
design, the composer uses interval jJumping followed by reverse progression, which makes the
melody seem like waves when viewed directly. This is most evident in the first and third lines
of the A section and the first and second lines of the B section. The A section consists of two
small sections in which the composer adopts a scheme of interval jumping followed by a
reverse progression, making the sound effect sound like a meandering stream of water, while
the melody progresses layer by layer, and with the elegant and moving lyrics, the surface
calmness and inner turmoil of the Southerners are unreservedly revealed through the piece.
The melody of the first three lines of the A section moves in a homophonic repetition
followed by a jump-in. The musical material of the whole section is parallel to each other and
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thus belongs to the complex structure, which makes the structure of the piece very complete
and regular, and the tonal logic very clear and definite.

Cai Tou Feng is written by Lu You, a poet of the Southern Song Dynasty. The whole poem
is divided into two lines. In order to reflect the author's emotion, the composer uses the
national E hexatone and the change of tone technique. From the composition of the whole
piece of music, the composition of the whole piece is dominated by traditional Chinese
compositional techniques, while the harmonic arrangements are mainly based on Western
compositional techniques. The composer combines both Chinese and Western techniques to
achieve a high degree of harmony between the music and the words. In terms of the
composition, Cai Tou Feng is a single two-part piece with multiple phrases and a coda. In the
introductory part, it starts with a moderate intensity and is organized in arpeggios and chord
patterns. The composition is not based on the common pattern of opening with in situ chords,
but with V156 chords. It is especially noteworthy that the composer's choice of piano pieces
for Cai Tou Feng, which intentionally does not use the IV and VII tones and chords. This is a
retro approach, close to the "Chinese chord" style that was popular at the founding of the new
China.

Cooing and Wooing is an art song with a distinctly classical style, with a 4/4 beat, a
pentatonic introductory scale and a melodic line that doesn't rise and fall much. The whole
song tells the love story in a slow melody. The whole song is based on the well-known
Cooing and Wooing poem, and is complemented by ancient Chinese poems, with the chanting
of emotions and the singing with affected pathos in a melodious and far-reaching tone. The
whole song is haunted by a strong traditional Chinese "ancient style".

The song is divided into four sections according to the change of seasons, and the coda,
interlude and prelude are considered as transitional elements. The piano accompaniment in
this section is in the form of a "Habanera" accompaniment, which provides the narrative vocal
part with a euphonious and sorrowful atmosphere, while the short arpeggio accompaniment in
"joyful™ vibe adds a little color to the changing mood of the music. In playing the B section,
this section is more fluid compared to the A section. It can be divided into two levels: the first
level is bars 18-21, describing the scene of the summer night when the Milky Way is dotted
with stars and the Cowherd and the Weaving Maiden meet with lanterns, accompanied by a
flowing decomposed arpeggio in the left hand of the texture body and a combination of short
arpeggios and jumping double tones in the right hand, the soft left hand seems to be the gentle
Weaving Maiden speaking of lovesickness, while the right hand's double-toned skipping
playing depicts the stars and moonlight. The second level is bars 22-27, which describe Meng
Jiangnv's painful thoughts about the meeting of the Cowherd and the Weaving Maiden, while
her Qi Liang is nowhere to be found. The accompaniment adds a number of rests to create a
syncopated rhythmic effect, adding to Meng Jiangnv's painful thoughts about when her
husband will return. In the C section, the accompaniment is more similar to that of the B
section, but the mood is higher than in the first two sections. It is worth noting that bar 38,
with its vibrato and scatting accompaniment pattern, sets the mood for the D section. In the D
section, this section depicts the scene of Meng Jiangnv waiting from spring to winter and
from autumn to the end of the year, weeping down the Great Wall for 800 miles, searching for
her husband for 10,000 miles and the tragic ending.

4.2 Use of Piano Performance in Homesick Art Songs
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Here, Chile Song, Bridge and Homesick are taken as examples.

The structure of the Chile Song is a single triad with a contrasting middle section in a
reduced repertoire; the main key is f, 4/4 beat, slow movement, and the total number of bars is
69. The prelude (bars 1-8): The eighth note enters weakly, and the melodic accompaniment is
located in the high register of the second group of small words, with bB-C-F as the main
composition of a group of four tones of the melodic group of repetition and expansion, and
the reverse jump after the second degree is the first appearance of the motive and the tonal
characteristics of the fourth degree of the tritone column, the left hand accompaniment is
soothing with eighth and second notes as the main accompaniment, suggesting the speed,
tonal foreshadowing and emotional rendering role for the singer.

Bars 1 and 4 of the Bridge are written with chords of compound function, blurring the
tonality of the song from the outset and adding to the discordant beauty of the piece. The
urgency of the song is relieved for a moment in bar 4, and this urgency cascades again in bars
5 to 7, only to be cushioned by a major and minor seventh chord in bar 8, which gradually
calms the mood, thus setting the stage for the main narrative. When playing this part, pay
attention to the outline of the vocal line outside the decomposed chords, highlight the color
changes in the nature of the chords, and then fully reveal the author's urgent longing for
hometown and the reverie-filled scenes of the southern watertown.

Homesickness is not long. Its structure is a single two-part tune with a clear hierarchy,
and the harmonic progression at the beginning of the work moves from the main to the genus,
establishing that the whole piece is in the key of E-flat major. In the composition, Huang Zi
strives to achieve a melodic line, harmonic colors and harmonic progressions that reflect the
mood and rhythm of the lyrics to the greatest extent. He depicts the melody of the first part of
the work as a sinuous line, with the high points of the undulation appearing in the words "tie,
cross, by, wall and sound"”. This is why we will feel natural and friendly when we hear or sing
this piece. The highest f in this part falls on the word "wall", which is in line with the golden
point of the formula. Through these details, we can see that Huang Zi is good at music
processing and design.

4.3 Use of Piano Performance in Art Songs for Expressing Sadness

Here, Soliloquy at Cold Mountain Temple and Red Bean Son are taken as examples;

The first three bars of Soliloquy at Cold Mountain Temple, the introduction, the
pentatonic doublet is layer-layer progressive from PP---P—mp, with fingers against the key.
The pentatonic doublet in the third bar can be retained with the sustain pedal in the middle of
the piano. The #C note in the right hand with the right pedal is superimposed on the doublet,
three ornamental notes isn't added with pedal. The sound is ethereal and distant, like the sound
of a bell from far to near. In the fourth bar, the left hand "bell” still uses the middle pedal,
while the right hand's third beat of nine consecutive notes can be used with the right pedal, but
the three grace notes before the nine consecutive notes are not stepped into the right pedal,
and the nine consecutive notes can be played in groups of three, alternating between the right
hand, left hand and right hand, with clear fingertips and fast and unmarked alternation of both
hands, like the cold and silent frosty day under the moonlight, which is a fantasy.

Red Bean Son builds the whole song on the key of bE, and adopts a sixth chord in the third
bar, "Still weeping tears of blood about our seperation: Little red love-beans of my
desolation”; the melody in the seventh bar changes from downward twisting to upward
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defiance, and the emotion of the song gradually goes up in sorrowful speech, the piano
accompaniment goes with the upward movement of the melody, and the thickening harmony
of the left hand plays a role in rendering the song. The piano accompaniment goes along with
the upward movement of the melody, and the thickening harmony of the left hand plays the
role of rendering, pushing the emotion of the song to the high point. The singer's emotion is
also pushed to a high point, so the voice should be stronger than before when singing the
lyrics "after dusk", which can reflect the singer's emotion. At this point, the vocals and the
piano accompaniment can be said to be in agreement, intertwined and integrated, and the
emotions that the song wants to express come out.

4.4 Use of Piano Performance in Art Songs with Patriotism

Here, The River of No Return, Zhaojun Left the Fortress and On Jialing River are taken as
examples.

The column chords at the beginning of The River of No Return create an imposing and
mournful image. Although there are five chords at the beginning, they vary slightly in tone
because of the different functions of the chords. The performer has to prepare the mood before
playing, grip the chords firmly with his arms and play the keys deeply. The two lyrics of "The
River of No Return” and "The Waves Go Down" should be played with a clear contrast, that
is, the first and second chords of the lyrics of "The River of No Return™ should be played with
an aura of righteousness and great passion. The next three chords, which correspond to the
lyric "The Waves are Over", should be slightly more evenly balanced, expressing the sorrow
and confusion. The accompanist should pay attention to adjusting the force of each finger, to
grasp the melodic lines of the high and low notes of the chords, and to emphasize the color
changes of the chords. As the piano accompaniment part, it should be as far away from the
singer's melody as possible, with a rich harmonic weave, giving the singer a strong supporting
base.

In terms of the development of the entire work, the accurate and superb performance of
the piano parts of the intro, interlude and finale of Zhaojun Left the Fortress not only drives
the development of the storyline, but also lays a solid foundation for the development of the
music that follows. The 17 bars in the following score are the prelude part of the work, but it
IS not just a piano piece, but tells a meaningful historical story, as well as a highly condensed
and summarized version of the whole work.

On Jialing River is a piano work with a single two-part structure, with an introduction
of 19 bars in a weak starting bar, which begins with a shout in octaves. The interval jumps in
and the melody in minor second gives a very urgent feeling. In the eighth bar, the right hand is
a tense minor third interval and the left hand is a chromatic scale. In the middle of the
accompaniment, many triplets are used, and the chords are mainly in the form of broken
chords. The triplets are used to express the connection between the piece and the phrases.

5. Thoughts on Improving the Compatibility of Piano and Chinese Art Songs
5.1 Excellent Piano Performance Ability
In order to be able to express music accurately, one must learn to use various technical
languages such as different touches of keys, different use of arm weights, changes in strength
and timbre nature, flexible adjustment of speed and rhythm, division of melody and phrasing,
and be able to flexibly use and create various techniques conducive to the expression of
musical connotations according to the stylistic requirements of musical works, so as to
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achieve perfect unity of emotion and artistic skills.
5.2 Ability to Work with Singers
Piano accompaniment is an indispensable organizational form for the expression of a
musical work and the process of artistic re-creation. The perfect rendition of an art song is
accomplished by the singer and the accompanist. As an artistic re-creation activity, it requires
both performers to establish the concept of coordination and cooperation in the process of
cooperation, to listen and discern actively, to analyze meticulously, to gradually form a
common aesthetic pursuit in the process of cooperation, and to reach a tacit understanding in
the mind.
5.2.1 Preparation before Cooperation
(1) Read the score carefully to understand the basic content and stylistic characteristics of
the music
The score reading includes song reading and lyric reading. The content of the song
reading is mainly to analyze the key, tonality, musical structure, the division of phrases, the
direction of the melody, the texture and harmonic changes of the music and so on. The
fundamental difference between vocal music and instrumental music is the infiltration of the
language factor, which can express the meaning most directly, which requires the
accompanist to analyze the lyrics, and according to the lyrics to understand the main idea to
be reflected in the work, to appreciate the artistic image contained in it*3.
13 Wang Yihan. Research on Piano Accompaniment of Chinese Art Songs [D]. Northwest Minzu University 2009
(2) Practice carefully and seek appropriate music processing and key touch methods
On the basis of a certain understanding of the content, style and mood of a musical work,
the piano accompaniment part should be analyzed and processed as necessary and practiced
carefully. The teacher should guide the students to grasp all aspects of the introduction,
interlude, coda, accompaniment texture, musical structure and harmonic changes in order to

shape the musical image and express the artistic charm of the work together with the singer!“.
14 pang Lili. Exploration of the Development and Singing of Chinese Art Songs in the Late 1950s-1970s [D]. Hebei Normal
University 2010

(3) Self-playing and singing, initial experience of the integration of singing and

accompaniment

After the score reading study, playing practice, etc., a comprehensive self-playing and
singing practice should also be carried out, i.e., the self-cooperation practice of singing the
words by yourself and playing the accompaniment by yourself. The music is still incomplete
before working with the singer. To truly understand and experience the full meaning of a
musical work, one must get the basic full picture of the work through self-playing and self-
singing®.
15 perfect Combination of Poetry and Music - A Discussion on the Musical Image and Singing Processing of the Chinese Art
Song Birds Singing in the Wind [J]. Zheng Yuanmeng. Song of the Yellow River. 2012(16)

5.2.2 Work with Singers

(1) Focus on "accompaniment™ and establish a good partnership

The piano accompanist cannot perform as an individual, but must cooperate with the singer
in order to realize the artistic value. The most fundamental task of the accompanist is to
cooperate with the singer in the interpretation and interpretation of the music. The
accompanist must first understand his or her own position, not to be self-centered, self-
aggrandizing, or to take over the main role; but also not to passively treat the accompanist as a
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subsidiary and accompaniment.

(2) Grasp of rhythm, tempo, speed and strength

Rhythm and beat are important components in the composition of music and have great
significance in musical performance. Some people compare rhythm and beat to the skeleton
of music, which is very visual and appropriate. Therefore, the accompanist should accurately
grasp the rhythm and beat of the music, and in the process of cooperation with the singer to
achieve consistency.

A stable speed helps the singer to play properly, such as the speed of the starting beat, the
speed of the music in progress, the speed of the change between sections, and the handling of
progressive speed, progressive slow, and free speed (rubato) in the song, etc., all of which
require many times of practice between the two parties to reach a tacit understanding.

(3) Experience of singing and breathing

Breathing is the pulse of singing, and it runs through the entire process of singing. It is an
important part of the accompaniment process to understand the breathing of singing. If one
just keeps "working hard" and does not master the breathing of the singing, which will cause
great difficulties for the singer. The attention to the breath should start when reading the
music. Analyze the breathing of the phrase, the way of breathing, the duration of breathing,
and integrate it into the piano performance. In the accompaniment, the mind has to sing and
breathe together with the singer, and it is impossible to cooperate without mastering it.

(4) Stage practice

In a stage performance, the singer is the focus of the audience's attention and is often
more nervous and excited than the accompanist. Therefore, when the singer makes a mistake,
the accompanist should be able to calm down and deal with it in a timely manner, instead of
being flustered and making the situation worse. The accompanist has the obligation to give
assistance to help him/her to restore the psychological stability and maintain the integrity of
the music?®.

16 Ren Yin. How to Play a Good Piano Accompaniment of Chinese Art Songs (V1) [J]. Piano Artistry. 2010(03)

5.2.3 Impromptu Performance Ability

As an important branch of the overall musical performing arts, improvised piano
accompaniment is widely used in vocal music teaching for its practicality and flexibility. The
ability to improvise accompaniment is very important for the students in their future teaching
work or performance. Sometimes the singer needs to change the key temporarily because of
the voice problem, which requires the accompanist to master a certain ability of improvisation
accompaniment, so that the key can be changed at any time and not be helpless. While
teaching art song piano accompaniment, teachers should pay attention to developing students'
improvisation accompaniment ability, and try to learn improvisation accompaniment
arrangement from the high starting point of learning the essence of art song accompaniment.
After learning a lot of art song accompaniment playing, learn the essence of art song piano
accompaniment from the harmony, accompaniment texture, sound patterns, etc., which can
lay a good foundation for the arrangement of improvisation accompaniment. At the same
time, pay attention to the ability of flexible transposition of the simple score and line score,
and have the ability to integrate the simple score accompaniment and improvisation

accompaniment into one in the actual accompaniment application®’.
7 How to Play Good Piano Accompaniment of Chinese Art Songs (V1) [J]. Ren Yin. Piano Artistry. 2010(03)
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5.2.4 Art Direction Ability

As an academic term, piano accompaniment is known as "piano art direction". The major
conservatories of the world have established art direction programs, with master's and
doctoral degrees. This means that the art of accompaniment should not be a subordinate to the
soloist, but a macroscopic and holistic drive for the essence of the art at a higher level. The
experience accumulated by the piano accompanist in the process of actual operation should be
enough to provide more insights to the collaborators, regardless of their musical quality and
artistic taste, which should be beyond the general. Therefore, the teaching of piano
accompaniment for art songs should focus on improving students' artistic cultivation and
making them capable of providing artistic guidance for their collaborators.

In conclusion, the study of piano accompaniment of Chinese art songs has a strong
practical and learning significance. For singers, they can better understand the connotation of
musical works, improve their own singing level through music cultivation, and enhance their
comprehensive musical quality. For accompanists, an in-depth understanding of the piano
accompaniment of Chinese art songs during various periods can help them better grasp the
author's compositional techniques and writing style, better cooperate with singers, and help
accompanists improve their own quality and grasp a variety of music styles. As a graduate
student in piano, the author has been working as a piano accompanist and art director with
artistic groups for three years. The above summary has been made by combining the practical
experience in piano accompaniment of many art songs, but the author hasn't knew various
styles. The study is still inadequate, and there are many problems and aspects that need to be
corrected. Further study and exploration of in the course of future learning and work is
expected.
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