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Abstract

This thesis is devoted to the work of vocal chamber music with a bird theme, which has
been analyzed from the point of view of interdependence, characteristics and meaning, and
discussed in six chapters. In the introduction, the author discusses the research background,
the importance of the selected topic, the state of research to date, the innovations she introduced

and the research methods used, thus justifying the legitimacy of her choice.

The main part of the work consists of chapters 1-5. The first chapter characterizes
the work of vocal chamber music on bird themes. There are many classical works of this type in
world music. In many cases, these are well-known works by outstanding artists, which proves
the importance of this type of work. These works are mostly devoted to the praise of love and
the expression of longing for freedom, which have been important elements of the human psyche
for centuries. From a practical point of view, bird-themed vocal chamber music plays a very

important role in the creation, performance and teaching of vocal works.

The second chapter discusses the relationships in vocal chamber music with a bird theme.
According to the author, bird motifs in this type of works are presented through the text,
the melody line and the accompaniment part. These three elements are interdependent and
inseparable. Lyrics are the basis for writing the melodic line and the accompaniment part, so it is
the primary element among them. However, it is precisely due to the coexistence and
interdependence of the melodic line and the accompaniment parts, which constitute a form of
interpretation of the text, that the latter gains artistic depth. From the point of view of
the relationship between the melodic line and the accompaniment part, the composition of the
latter should be based on the melodic line, and the figurations and texture should deeply interact
with the melodic line. At the same time, the accompaniment part itself only enriches and refines
the melodic line, which is important in interpreting the melody of the theme. Therefore,

in the presentation of bird themes, all three elements are interdependent and necessary.

The third and fourth chapters discuss the practice of performing the themes of love and
freedom, respectively, for each of the selected songs, considering it in five aspects: creative
background, text, music, singing and coordination of the vocal part with the accompaniment.
The fifth chapter contains reflections on the importance of vocal chamber music with a bird
theme. The author is of the opinion that such songs have a high artistic value and specificity.
Of course, their performance also places high demands on the singing technique. In the course
of her own artistic practice and the performance of these songs, the Author also realized that

a good interpretation of a piece requires hard work, as well as extensive knowledge and practical
3



knowledge of various vocal techniques. As a final conclusion, the Author concludes that singing
bird songs requires the ability to analyze songs, the ability to control the singing technique,
the ability to vocal expression and a high level of general musical competence to become

a qualified performer of bird-themed vocal chamber music.



Streszczenie

Praca niniejsza pos$wigcona jest tworczosci z dziedziny kameralistyki wokalnej
o tematyce ptasiej, ktora zostala przeanalizowana z punktu widzenia wzajemnych zaleznosci,
charakterystyki i znaczenia oraz omowiona w szeséciu rozdziatach. We wstegpie Autorka omawia
tlo badawcze, znaczenie wybranego tematu, stan dotychczasowych badan, wprowadzone przez
siebie innowacje 1 zastosowane metody badawcze, motywujac tym samym zasadno$¢ swojego

wyboru.

Glowna czes¢ pracy sktada si¢ z rozdzialow 1-5. W rozdziale pierwszym
scharakteryzowano tworczos$¢ kameralistyki wokalnej o tematyce ptasiej, poniewaz w muzyce
Swiatowej istnieje bardzo wiele klasycznych utworow tego typu. W wielu przypadkach sg to
bardzo znane dzieta wybitnych tworcéw, co dowodzi duzego znaczenia tego typu tworczosci.
Utwory te sa w wigkszo$ci poswiecone pochwale mitosci 1 ekspresji tgsknoty za wolnoscia, od
wieku stanowigcych wazne elementy ludzkiej psychiki. Z praktycznego punktu widzenia,
kameralistyka wokalna o tematyce ptasiej odgrywa bardzo wazng role w tworczos$ci, wykonaw-

stwie 1nauczaniu utworéw wokalnych.

W rozdziale drugim omowiono zaleznosci w kameralistyce wokalnej, ktora porusza
omawiang tematyke. Zdaniem autorki, motywy ptasie w tego typu utworach prezentowane sg
poprzez tekst, lini¢ melodyczng i parti¢ akompaniamentu. Te trzy elementy s3 wspotzalezne
inierozlaczne. Teksty stanowi podstawe do napisania linii melodycznej i partii akompaniamentu,
stad jest wséréd nich elementem pierwotnym. Jednakze, wlasnie dzigki wspotistnieniu
1 wzajemnym zalezno$ciom pomig¢dzy linig melodyczna i partig akompaniamentu, stanowigcych
forme interpretacji tekstu, ten ostatni nabiera gl¢bi artystycznej. Z punktu widzenia relacji miedzy
linig melodyczng a partig akompaniamentu, kompozycja tej ostatniej powinno opierac si¢ na linii
melodycznej, a figuracje i faktura powinny z nig glgboko wspodtgraé. Jednoczesnie sama partia
akompaniamentu jedynie wzbogaca i udoskonala lini¢ melodyczna, co jest wazne w interpretacji
melodii tematu. Dlatego tez w prezentacji tematow ptasich wszystkie te trzy elementy sa

wspotzalezne 1 konieczne.

W rozdziatach trzecim i czwartym omowiono odpowiednio praktyke wykonania tematow
mitosci 1 wolno$ci, dla kazdej z wybranych pie$ni rozpatrujac ja w pigciu aspektach: tta

tworczego, tekstu, muzyki, $piewu i koordynacji partii wokalnej z akompaniamentem.



Rozdziat pigty zawiera refleksje na temat znaczenia tworczo$ci kameralistyki wokalnej
o tematyce ptasiej. Autorka jest zdania, ze pies$ni takie posiadaja wysoka warto$¢ artystyczng
1 wyrazistg specyfike. Oczywiscie ich wykonanie stawia tez wysokie wymagania pod wzgledem
techniki §piewu. W toku wilasnej praktyki artystycznej i wykonawstwa tych piesni, autorka zdata
sobie rOwniez sprawe, ze dobra interpretacja utworu wymaga wytezonej pracy, a takze posiadania

bardzo rozlegtej wiedzy i praktycznych technik wokalnych z wielu zakresu.

Jako wniosek koncowy, autorka uznaje, ze wykonawstwo pie$ni o tematyce ptasiej
wymaga umiejetnosci analizy utworéw, zdolnosci kontrolowania techniki §piewu, umiejetnosci

ekspresji wokalnej oraz wysokiego poziomu ogdlnej kompetencji muzyczne;.
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Wstep

Tlo badawcze.

Ptaki, bedace jednymi z najbardziej uduchowionych 1 inteligentnych zwierzat
wystepujacych w przyrodzie, sa roéwniez najczestszymi przedmiotami ekspresji w tworczosci
literackiej i artystycznej. Niezaleznie czy méwimy o turkawce symbolizujacej harmonijne
wspolistnienie cztowieka i natury w starozytnej greckiej komedii Arystofanesa!, czy kolorowych
1 nakrapianych kolibrach i sikorkach wychodzacych spod pedzla wspdlczesnego brytyjskiego
malarza Jamela Akibu?, wszystkie ukazujg symbolike i antropomorfizm ptakdw. Ptaki to takze
motyw, ktorego uzywaja poeci i muzycy, zwlaszcza w utworach wokalnych. Warto doda¢d, ze
ptaki mogg sta¢ si¢ ciekawa inspiracjg nie tylko w warstwie tekstu piesni, ale takze w samej
muzyce 1 $piewie, ktora moze odzwierciedla¢ lub imitowaé dzwigki wydawane przez te

zwierzeta, co znacznie wzbogaca ekspresje artystyczng.

Kameralistyka wokalna jest waznym gatunkiem muzyki wokalnej, ktoéry zawiera w sobie
dwa elementy: tekst i muzyke. Pod wzgledem wykonawstwa opiera si¢ na poszczegdlnych
utworach 1 obejmuje wspoOlprace na wysokim poziomie technicznym $piewakow
i akompaniatoréw, w zwigzku z czym wymaga praktyki. Sadzac po dorobku S$wiatowej
kameralistyki wokalnej, charakteryzuja ja cechy takie jak: szeroki zakres tematyczny, glebia
intelektualna oraz silne nacechowanie emocjonalne, a duzy udziat w jej sukcesie maja wtasnie
utwory zawierajace motyw ptakow. W dyskursie nad utworami kameralistyki wokalnej
z motywem ptakow konieczne jest potgczenie teorii z praktyka. W zakresie teoretycznym, nalezy
doprecyzowaé ksztattowanie si¢ wizerunku ptaka w tekscie, melodii i akompaniamencie oraz
podsumowac temat gldéwny i emocje utworu. Taki zabieg pomoze $piewakowi prawidtowo
uchwyci¢ ton emocjonalny potrzebny w procesie analizy i wykonywania utworu. Z praktycznego
punktu widzenia trzeba przede wszystkim zbadaé¢, w jaki sposdb $piewacy uzywaja
odpowiednich technik $piewu, aby wyrazi¢ wizerunek ptaka i emocje tematu gtownego. Dlatego
dla $piewaka konieczne jest nie tylko doglebna wiedza teoretyczna i kulturowa, ale takze
praktyczna umiejetno$¢ kontrolowania glosu 1 wspdlpracy z akompaniamentem. Mozna
powiedzie¢, ze badania nad utworami kameralistyki wokalnej z motywem ptakéw w sposob

wielowymiarowy demonstrujg umiejetnosci i zdolnosci $piewaka.

! Arystofanes (ok. 446-385 p.n.e.) byl reprezentatywnym tworca wezesnej komedii w starozytnej Grecji. Uznaje sig, ze napisat
44 komedie, z ktorych zachowato si¢ 11, w tym Rycerze, Pokdj 1 Ptaki, [przyp. aut.].
2Jamel Akib, ur. 4 listopada 1965 w Leigh, Essex w Wielkiej Brytanii, tworca obrazow olejnych, [przyp. aut.].
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Inspiracja autorki do obrania kameralistyki wokalnej z motywem ptakéw jako przedmiotu
swoich badan byto znaczenie wizerunku ptakow w literaturze i innej twdrczosci artystycznej oraz
ilos¢ tego typu utworow w ogoélnoswiatowej kameralistyce wokalnej, a takze jej wlasna wiedza

teoretyczna i doswiadczenie praktyczne z zakresu tego gatunku muzycznego.

Znaczenie badan.

Badanie utworéw kameralistyki wokalnej nie nalezy do tatwych zadan, zwlaszcza jesli
nalezy utwory te zawezi¢ do okre§lonej dziedziny lub tematyki. Esencje utworéw wokalnych
stanowig dwa, nieroztaczne elementy: tekst i muzyka. Przy czym na etapie analizy tekstow
wymaga si¢, aby $piewak interpretowat wszystkie jego aspekty z perspektywy genezy powstania
1 zrozumienia literackiego. W analizie muzycznej nalezy przede wszystkim zinterpretowaé cechy
melodii partii wokalnej oraz funkcje akompaniamentu. Ponadto, wnoszac po stylistyce, wsrod
utworéw kameralistyki wokalnej z motywem ptakéw istnieje wiele znakomitych dziet
pochodzacych z réznych krajow i okreséw. Jesli chodzi o ich tematyke, przede wszystkim
wyrazaja uczucia takie jak mito$¢ oraz dazenie do wolnosci i ideatow, jednak ze wzgledu na
odmienne idee tworcze kompozytoroéw, kazdy z nich ma swojg wlasng osobowos¢ stylistyczna.
Wspomniana niezalezno$¢ tworcza w zakresie stylu, determinuje Spiewakow do zwracania uwagi
na roznice stylistyczne poszczegodlnych dziel w procesie teoretycznych rozwazan i wlasnych
poszukiwan wlasciwej ich interpretacji. Co wiecej, ze wzgledu na réznice w cechach tworczosci,
stylach muzycznych, nacechowaniu emocjonalnym tematéw, uwaza si¢, ze Spiewacy muszg
zmierzy¢ si¢ z Wwyzszym poziomem umiejetnosci wokalnych podczas opracowywania

1 wykonywania tychze utworow.

W oparciu o powyzsze rozumowanie, znaczenie badawcze niniejszej pracy wyraza si¢
w dwoch aspektach: teoretycznym i praktycznym. Z teoretycznego punktu widzenia, autorka
W niniejszej pracy, koncentruje si¢ na motywie ptakow w ogdlnos§wiatowe] kameralistyce
wokalnej, a samym celem pracy jest zbadanie tworczosci 1 wykonawstwa tego typu utworow
pochodzacych z réznych krajow i przynalezacych do réznych stylow. W procesie badawczym
autorka sformutuje i podsumuje odpowiednie hipotezy i tezy, co odgrywa pozytywna role we
wzbogacaniu i udoskonalaniu badan nad ogdlnoswiatowa kameralistyka wokalng. Jesli chodzi
za$ o aspekty praktyczne niniejszej pracy, opieraja si¢ one glownie na osobistych
doswiadczeniach autorki zdobytych w czasie nauki oraz wlasnej praktyce wykonawczej.
Niezaleznie od tego, czy jest to analiza muzyczna, czy wykonawcza danego utworu, stanowi ona
podsumowanie wiedzy teoretycznej zdobytej podczas studiow, a takze nabytych technik

wykonawczych autorki. Powodem, dla ktérego autorka wybrata utwory wokalno-muzyczne
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z motywem ptakéw, jest z jednej strony osobista preferencja, z drugiej za$ glebokie
doswiadczenie w interpretacji utworow tego typu. Dlatego dzigki badaniom przeprowadzonym
na potrzeby niniejszej pracy mozliwe jest opracowanie metodyki $piewu utworéw z motywem
ptakow, ktora bedzie zgodna z zasadami wykonawstwa muzycznego i b¢dzie miala praktyczne

zastosowanie, a takze zwrdci uwage na kameralne utwory wokalne o tematyce ptakow.
Stan badan.

Sadzac po aktualnym stanie badan dotyczacych tego tematu, autorka po wykonaniu
kwerendy zrodet literackich stwierdza, ze nie istniejg badania podobne do tematu niniejszej
pracy. Dotychczasowe osiggnigcia analityczne nad kameralistyka wokalng odzwierciedlaja si¢

gléwnie w dwoch nastepujacych aspektach:

Pierwszym z nich sg badania nad rozwojem i tworzeniem utworéw kameralistyki
wokalnej. Koncentruja si¢ one jednak gldwnie na piesniach artystycznych i nie istniejg jak dotad
wsrod nich analizy zwigzane z tematem niniejszej pracy. Scisle rzecz biorac, piesni artystyczne
1 kameralistyka wokalna maja pewne punkty wspolne, poniewaz zostaly zbudowane w ramach
rozleglego systemu europejskiej sztuki wokalnej. Niemniej jednak r6znig si¢ one ze wzgledu na
swoje pochodzenie. Piesni artystyczne pochodza gltéwnie z Niemiec i Austrii, a utwory
kameralistyki wokalnej z Wtoch. Pod wzgledem wykonawczym obie maja wiele wspdlnego, co
znajduje odzwierciedlenie glownie w doborze tekstéw, sposobie komponowania muzyki
i zastosowanych technik wokalnych3. W historii muzyki europejskiej piesni artystyczne
1 kameralistyka wokalna byly popularng dziedzing juz w baroku, a ich rozkwit koncentrowat si¢
glownie w XVIII i XIX wieku, czyli epoce klasycyzmu i romantyzmu. Przyczyny sukcesu obu
tych gatunkéw leza w rozwoju ekonomicznym i spolecznym, przemianach upodoban
estetycznych ludzi i dazeniu do duchowos$ci, a takze w rozwoju europejskich technik
kompozytorskich i wokalnych. Wielu znanych kompozytordw zaangazowalo si¢ zwlaszcza
w tworzenie wloskiej kameralistyki wokalnej, czego efektem jest cate bogactwo pozostawionych
po nich dziet. Nalezeli do nich m.in.: Bellini, Donizetti, Verdi, czy tez Puccini. Ponadto w swoich
utworach nalezacych do kameralistyki wokalnej z powodzeniem wykorzystywali technike bel

canto®.

3 Hu Dongye, Xu Dunguang, Lun 19 shiji Ouzhou langmanzhuyi yishu gequ de benzhi shuxing yu yinyue tezheng (O
podstawowych atrybutach i cechach muzycznych XIX-wiecznych europejskich piesni artystyczncych epoki romantyzmu), Journal
of Northeast Normal University (Philosophy and Social Sciences Edition), 2019 (06).

4 Duan Yuanyuan, Yidali shineiyue shengyue zuopin dui gechang xunlian de jiazhi fenxi (Analiza wartosci wloskiej muzyki
kameralnej w ksztalceniu wokalnym), Xiju Zhi Jia (Dom Dramatu), 2019 (09).
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Drugim aspektem sg badania nad ksztalceniem w zakresie kameralistyki wokalnej. Jako
wazny gatunek muzyki wokalnej, zajmuje ona niezmiernie wazne miejsce w nauczaniu $piewu.
W edukacji wokalnej gtéwnych wloskich akademii muzycznych kameralistyka wokalna jest
jednym z kilku czotowych kierunkéw ksztatcenia i zajmuje tak samo wazng pozycje, jak
nauczanie wokalnej muzyki operowej czy wczesnej tworczosci wokalnej z epoki renesansu
i baroku. Zhu Xintong (2021)° w swojej pracy za przyktad przedstawit nauczanie kameralne;
muzyki wokalnej w Konserwatorium Muzycznym we Florencji. W szerokim wprowadzeniu
postawil tezg¢, iz w nauczaniu kameralnej muzyki wokalnej, to zaplecze multimedialne,
audiowizualne i sceniczne, a takze instrumenty akompaniujace zapewniaja niezb¢dne warunki
do doskonalenia umiej¢tnosci wokalnych studentdéw, a takze stanowia podstawe do nauczania

kontekstowego.
Innowacyjnos¢ badan.

Z dotychczasowych badan nad kameralistyka wokalng, gtéwne wnioski autorki sa
nastgpujace: badania nad rozwojem i tworzeniem kameralistyki wokalnej przyciagnely uwage
badaczy. Zwlaszcza w ramach wtoskiego systemu nauczania muzyki wokalnej, stata si¢ ona
niezaleznym kierunkiem ksztatcenia, a takze rozpo$ciera duze mozliwosci rozwoju zawodowego.
Jednoczes$nie jednak, badania nad motywem ptakéw w kameralistyce wokalnej wciaz pozostaja
,»pusta niezapisang karta” i w zasadzie nie istniejg zadne publikacje stricte na ten temat. Dlatego
tez innowacyjno$¢ niniejszej pracy znajduja odzwierciedlenie gldwnie w trzech nastgpujacych

aspektach:

Pierwszym z nich jest analiza i badanie metodg typologiczng utworéw ogolnoswiatowej
kameralistyki wokalnej o tematyce ptakéw. Autorka podzielita utwory z motywem ptakoéw na
dwie grupy - o tematyce milosci i wolnosci. Poprzez wykonang analiz¢ uzyskata pelniejsze
zrozumienie cech tego typu twdrczosci oraz zastosowanych technik §piewu, 1 w ten sposob
dostarczy epistemologii i metodologii badan typologicznych dziet $wiatowej kameralistyki

wokalne;j.

Drugim aspektem jest dazenie do kompleksowos$ci 1 reprezentatywnosci wybranych
obiektéw badawczych. Sadzac po tworczosci i wykonawstwie wspotczesnych utworow
kameralistyki wokalnej z motywem ptakow autorka doszta do wniosku, Ze umykaja one czasowi
i przestrzeni. W Europie bowiem gatunek ten obejmuje dzieta juz od epoki baroku, ktére

rozpowszechnily si¢ rownocze$nie w réznych krajach, takich jak Wtochy, Wielka Brytania,

3 Zhu Xintong — profesor Uniwersytetu Chinskiego w Pekinie. Podczas pracy w Konserwatorium Muzycznym we Florencji
prowadzit szeroko zakrojone badania w zakresie kameralistyki wokalnej, [przyp. aut.].
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Francja, Niemcy, Austria. Natomiast na Dalekim Wschodzie wybitne osiaggnigcia w praktyce
kameralistyki wokalnej poczyniono wtasnie w Chinach, gdzie w XX wieku rozpoczat si¢ rozwoj
muzyki profesjonalnej, ukazujac $wiatu wyjatkowa estetyke muzyki orientalnej. Dlatego tez
autorka w swojej pracy postarata si¢ o kompleksowy dobor utworéw pochodzacych z réznych
epok i krajow. Co wigcej, zadbala o ich reprezentatywno$¢, co oznacza, ze badane utwory sg
dzietami znakomitymi, powstalymi na réznych etapach historii. Utwory te reprezentuja cechy
rozwojowe $wiatowej kameralistyki wokalnej zaréwno pod wzgledem artystycznym, jak

1 wykorzystanych technik $piewu.

Trzecim aspektem jest polaczenie teorii i praktyki. Jako §piewaczka kameralna, autorka
odkryta w procesie ksztatcenia i praktyki zawodowej, ze nauka okreslonej piesni wymaga nie
tylko solidnych umiej¢tnosci wokalnych, ale takze wysokiego zrozumienia literackiego
1 przygotowania teoretycznego, zwlaszcza przy analizie tekstow i muzyki wymaga si¢ od
Spiewakow zrozumienia tworczego tla i tresci tekstow. Dlatego konieczne jest posiadanie
pewnego obycia literackiego, aby moc zrozumieé, jakie tematy i emocje autorzy chcg wyrazic¢
poprzez stowa, ktadac w ten sposob podwaliny pod praktyke wokalng. Jednoczes$nie analiza
formalna utwordéw, przy bogatej wiedzy teoretycznej stwarza rowniez dogodne warunki do
wykonywania utworéw. W oparciu o powyzsze, podczas badan nad utworami z motywem
ptakow, autorka w swojej pracy stara si¢ taczy¢ teorie z praktyka, co ma poprowadzi¢ ja do

wyciggnigcia naukowych wnioskow.

Metody badawcze.

1) Kwerenda literacka: wyszukiwanie i analiza istniejacych zrddet literackich w celu
podsumowania wynikéw badan zwigzanych z niniejsza pracg. Na podstawie pelnej lektury
i analizy zrodet autorka mogla zrozumie¢ poglady poszczegélnych badaczy i1 w sposdb
dialektyczny doj$¢ do ich zrozumienia, a nastepnie moc uzy¢ ich jako argumentéw i materiatow
zrédtowych potrzebnych do napisania niniejszej pracy. Metoda ta znalazta gtéwne zastosowanie
podczas pisania rozdziatu pierwszego.

2) Studium przypadku: autorka na przykladzie wybranych utworow omoéwila geneze
powstania i charakterystyke stylu zawartych w nich tekstow i muzyki, a takze przedstawila swoj
autorski punkt widzenia, tak aby osiagna¢ cel autentycznosci i oryginalnosci pracy, co podparta
bogatg wiedza teoretyczng oraz obiektywna analizag. Metoda ta znalazla gléwne zastosowanie
podczas pisania rozdzialu drugiego, a takze trzech pierwszych podpunktoéw rozdzialow trzeciego
1 czwartego.

3) Analiza praktyczna: laczac doswiadczenie praktyczne zdobyte zardbwno w procesie

ksztalcenia, jak 1 wlasnej dziatalno$ci wykonawczej, autorka przeanalizowala wykonawstwo
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muzyczne i techniki $piewu wybranych utworéw wokalnych. W szczegdlnos$ci za$ skupita si¢ na
wyjasnieniu metod radzenia sobie z napotkanymi przez siebie trudno$ciami i problemami,
wyjasniajgc wewnetrzny zwigzek miedzy wykonawstwem muzycznym a technikg $piewu oraz
dochodzac do wnioskow, ze celem technik $piewu jest wtasnie wykonywanie muzyki. Metoda ta
znalazta glowne zastosowanie podczas pisania dwoch ostatnich podpunktéw rozdzialow

trzeciego 1 czwartego oraz rozdzialu piatego.
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Rozdzial 1. Motyw ptakow w kameralistyce wokalnej

Niniejszy rozdzial skupia si¢ na dwoch aspektach. Pierwszym z nich jest przedstawienie
przegladu kameralistyki wokalnej jako gatunku. Sadzac po obecnej definicji, r6zni badacze
rdéznie rozumiejg ten gatunek, a w wielu przypadkach istniejg niejasne definicje i dochodzi do
niespojnej klasyfikacji. Dlatego w dyskursie nad danym gatunkiem wokalnym nalezy
doprecyzowac jego definicje, kategori¢ i cechy tak, aby stworzy¢ podstawy do dalszych badan.
Drugim jest skupienie si¢ na oméwieniu utworéw kameralistyki wokalnej z motywem ptakow,
a takze wyjasnienie przyczyn powstawania tego typu dziet oraz ich praktycznego znaczenia. Po-
szukiwanie odpowiedzi na powyzsze zagadnienia stanowig rowniez wazne tto praktyczne

1 podstawe teoretyczng przeprowadzonych badan.
1.1 Zarys ogolny kameralistyki wokalnej

1.1.1 Definicja poje¢

Srodowisko akademickie i badawcze ma wobec wspotczesnej definicji pojecia
,kameralistyki wokalnej” rézne poglady, autorka uwaza, ze aby zrozumie¢ ten termin, nalezy

najpierw wyjasni¢ czym wilasciwie jest sama muzyka kameralna.

Wedtug New Grove Dictionary of Music and Musicians ,,muzyka kameralna odnosi si¢
do muzyki skomponowanej z przeznaczeniem na mate zespoly instrumentalne oraz do
wykonywania w mniejszych przestrzeniach, np. w domu. W swojej istocie muzyka kameralna
daje poczucie intymnos$ci i wyrafinowania”®. Natomiast podajac za Oxford Concise Music
Dictionary: ,,muzyka kameralna jest pojeciem wprowadzonym przez dr Burney’a okoto 1805
roku i1 obejmuje calag muzyke, ktéra nie zostata skomponowana z przeznaczeniem na koscielne,
operowe lub publiczne koncerty, zwykle sktadajaca si¢ z dwoch, trzech, czterech lub wiecej partii
instrumentalnych””. Definicje pochodzace z powyzszych dwoch zrodet, bardzo popularne
w Europie, charakteryzuje pewien stopien przejrzysto$ci w interpretacji ,,muzyki kameralnej”,
ale takze pewna jednostronno$¢. Faktem jest, ze muzyka kameralna wykonywana jest
w mniejszych zamknigtych przestrzeniach i nie jest przeznaczona na duza scen¢. Jednakze
wspomniana wyzej jednostronno$¢ tyczy si¢ przedstawienia tego gatunku wylacznie

z perspektywy instrumentalnej, po macoszemu traktujacej jej formy wokalne.

6 Stanley Sadie. John Tyrrell, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, wyd. chifiskie Hunan Wenyi Chubanshe
(Hunan Literature and Art Publishing House), 2012.

7 Michael Kennedy, Joyce Burn, Oxford Concise Dictionary of Music, wyd. chinskie Renmin Yinue Chubanshe (People's
Music Publishing House), 2002.
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Opierajac si¢ na badaniach nad muzyka kameralng, zasadnym byloby poszerzenie
definicji kameralistyki wokalnej o nastgpujace stwierdzenia: kameralistyka wokalna to gatunek
muzyki instrumentalnej wzbogacony o parti¢ wokalng lub gatunek muzyki wokalnej, ktory faczy
si¢ z muzyka instrumentalng. Jesli méwimy o ,,gatunku muzyki instrumentalnej”, partia wokalna
jest jedng ze sktadowych barwy, a glos ludzki, traktowany jako pewnego rodzaju instrument,
staje si¢ cz¢$cig muzyki instrumentalnej, za§ w przypadku ,,gatunku muzyki wokalnej” to muzyka
instrumentalna jest jedng ze sktadowych barwy, ktéra towarzyszy partii wokalnej lub wspiera ja
podczas koncertu. Niezaleznie od rodzaju gatunku muzyki kameralnej, partie wokalna

1 instrumentalna sg ze sobg nierozerwalnie potaczone.
1.1.2 Zrédlo i geneza

W historii muzyki europejskiej rozwdj muzyki instrumentalnej prowadzil do rozwoju
muzyki wokalnej, co bardzo wyraznie znajduje odzwierciedlenie w muzyce koscielnej i $wieckiej
sredniowiecza 1 renesansu. W obu tych okresach tworczo$¢ muzyczna opierala si¢ gtownie na
muzyce wokalnej. Jesli chodzi o zalazki rozwoju europejskiej sztuki wokalnej, niezaleznie od jej
formy - czy to chor, duet, solowe piesni artystyczne, czy nawet wielkoformatowe sztuki operowe
- zawsze mozna odnalez¢ je w muzyce koscielnej sredniowiecza i muzyce $swieckiej renesansu.

Kameralistyka wokalna nie jest tutaj wyjatkiem.
Jesli chodzi o jej ewolucje, w zasadzie przeszla ona przez trzy najwazniejsze okresy:

Pierwszym z nich byta epoka renesansu (XIV-XVI w.)3, gdzie dzieki popularyzacji mysli
humanistycznej pojawita si¢ muzyka §wiecka, ktora wyrazata emocje obecne w zyciu zwyktych
ludzi. Na tle sukcesywnego i rownoleglego rozwoju muzyki polifonicznej i homofonicznej po
cichu wylonity sie wieloglosowe gatunki muzyki wokalnej, takie jak zespot i chor, co stworzyto
warunki do powstania kameralistyki wokalnej. Jednoczes$nie dziatalno$¢ tworcza
poszczegolnych kompozytoréw doprowadzita do udoskonalenia jej formy. Jako przyktad tego
zjawiska mozna poda¢ m.in. wokalne utwory taneczne na dwa lub trzy glosy stworzone przez
wloskiego kompozytora Francesco Landiniego’, czy tez ballady stworzone przez francuskiego
kompozytora Guillaume’a de Machauta!®. Formg ekspresji tych utworéw jest ,,wykonanie
wokalne 1 instrumentalne”, co oznacza, ze nawet gdy jedna partia wokalna nie miata tekstu, nie
byto to wykonanie stricte instrumentalne i analogicznie, jesli na partyturze istnial zapis tekstu

partii wokalnej, nie byt to utwor przeznaczony wylacznie do $piewu. Forma ta stopniowo stala

8 Renesans - europejski prad intelektualny i kulturalny, datowany migdzy XIV a XVI wiekiem, odzwierciedlajacy oczekiwania
zyskujacej wowczas na znaczeniu klasy mieszczanskiej, [przyp. aut.].

® Francesco Landini (1325-1397), wloski muzyk, najbardziej znany przedstawiciel 4rs nova, [przyp. aut.].

10 Guillaume de Machaut (ok. 1300-1377), francuski $redniowieczny kompozytor i poeta, [przyp. aut.].
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si¢ fuzja muzyki wokalnej i instrumentalnej, a cechy kameralistyki wokalnej zaczety si¢ powoli

wylania¢ i krystalizowac.

Drugi etap to rozw6j muzyki instrumentalnej, ktory swoj poczatek mial w okresie baroku.
Sprzyjat on doskonaleniu kameralistyki wokalnej i przebiegal przez wszystkie kolejne okresy
w historii rozwoju muzyki europejskiej. Jego gldéwna cecha bylo pojawienie si¢ wielu utworow
angazujacych wiele réznych partii wokalnych i instrumentalnych. Do ich przyktadow naleza
m.in.: wloskie duety kameralne (HWV178-199) G. F. Haendla i Regina coeli B-dur (KV 127),

na sopran, chor i instrumenty smyczkowe W. A. Mozarta.

Trzeci okres przypada na zbieg Sciezek kameralistyki wokalnej i pies$ni artystycznej.
Z dzisiejszego punktu widzenia nie istnieje wyrazna granica mi¢dzy piesniami artystycznymi
a kameralistyka wokalng. Piesn artystyczna co do zasady odnosi si¢ do niemieckich i austriackich
utworéw wokalnych, ktore sa obecnie rozpowszechnione na catym $wiecie. Scisle rzecz ujmujac,
piesni artystyczne to rodzaj kameralistyki wokalnej, poniewaz piesni artystyczne to przede
wszystkim wspolpraca glosu i fortepianu, natomiast kameralistyka wokalna to szersze pojgcie,
zaktadajace mozliwo$¢ wspotpracy $piewaka z roznymi instrumentami. Od okresu romantyzmu
granice miedzy kameralistyka wokalng i pie$nig artystyczng zaczgly si¢ zacieraé, zwlaszcza, ze
w wielu przypadkach ksztatcenie i wykonawstwo utworéw kameralnych odbywato si¢ w formie
polaczenia $piewu i fortepianu, nic wigc dziwnego, ze wielu badaczy utozsamia kameralng
muzyke wokalng z piesniami artystycznymi. Utwory kameralne wielu znanych kompozytoréw
wloskich w XIX wieku, takich jak Rossini!!, Donizetti'?, czy tez Bellini'®, mozna rowniez

nazwaé piesniami artystycznymi.
1.1.3 Estetyka

W pordéwnaniu z innymi gatunkami muzyki wokalnej, kameralistyka wokalna ma swoja

wlasng estetyke, ktora przejawia si¢ gtownie w czterech nastepujacych aspektach:

Znaczenie tekstow
Styl muzyczny

Wyrafinowana struktura

ol

Harmonijnos$¢ ekspresji muzycznej

' Gioacchino Rossini (1792-1868), wloski kompozytor, autor 39 oper oraz muzyki religijnej i kameralne;.
12 Gaetano Donizetti (1797-1848), czolowy przedstawiciel wloskiej szkoly opery romantyczne;j.
13 Vincenzo Bellini (1801-1835), wloski romantyczny kompozytor operowy.

19



Ad 1. Cho¢ powstanie kameralistyki wokalnej byto $cisle zwigzane ze §wiecka muzyka
epoki renesansu, nie oznacza to, ze owa ,S$wiecko$¢” oznaczata brak glebszych tresci.
W przypadku utworéw wokalnych z motywem ptakow, kompozytorzy byli bardzo ostrozni
w doborze tekstow, skupiajac si¢ gtownie na takich, ktore zawieraty glebokie przemyslenia
1 koncepcj¢ artystyczng. Autorka uwaza, ze znaczenie tekstow tego typu utworéw odzwierciedla
si¢ gldéwnie w dwoch aspektach: obrazie i emocjach. Obraz odmalowany w tekscie odzwierciedla
si¢ czegsto w tytule, jak np. w Ptaki lubig zmieniaé miejsca W.A. Mozarta czy tez Sikorka Juliusa

Benedicta. Nastroj emocjonalny za§ w uwielbieniu mitosci lub tesknocie i pogoni za wolnoscia.

Ad 2. Za kolebke kameralistyki wokalnej uwaza si¢ bezsprzecznie Wilochy. Wraz
zrozwojem tworczosci i edukacji muzycznej gatunek ten dokonywat silnej ekspansji na pozostate
kraje 1 juz od epoki renesansu rozszerzat si¢ na wszystkie krance $wiata. Dlatego jego styl
muzyczny wykazuje roznorodne cechy, a utwory z motywem ptakow przeanalizowane
W niniejszej pracy stanowia ich przekroj. Wsrod nich zawarte sa zarowno dziela klasyczne

1 romantyczne, jak i dzieta chinskie.

Ad 3. Ze wzgledu na fakt, ze utwory kameralistyki wokalnej byty wykonywane w matych
wnetrzach 1 byly przeznaczone poczatkowo dla odbiorcy z wyzszych klas spotecznych jak
arystokracja, wyksztalcity peten elegancji i wyrafinowania styl. Znajduje to odzwierciedlenie
w misternej strukturze: teksty sa krotkie i zwiezte, o glebokim znaczeniu i kontekscie, a jezyk

muzyczny zwiezly i rygorystyczny.

Ad 4. Jesli chodzi o sposdb wykonania, kameralistyka wokalna to potaczenie muzyki
wokalnej 1 instrumentalnej. Oprécz fortepianu mozna zaangazowaé rowniez flet, skrzypce,
klarnet, wiolonczele i1 inne instrumenty, skupiajac si¢ na kolorystycznym ubogacaniu barwy

catosci.

1.2 Geneza powstawania utworow kameralistyki wokalnej z motywem
ptakow

1.2.1 Dziela kameralistyki wokalnej z motywem ptakow

Ptaki s3 mocno rozpowszechnionym motywem oraz narzedziem ekspresji literackiej
1 artystycznej. Z jednej strony tworcy nadali ptakom wiele waznych znaczen symbolicznych,
a jednoczes$nie za ich posrednictwem potrafig wyraza¢ mysli i przezycia ludzi. Z drugiej strony,
znajomo$¢ roznych ptakow 1 sposobu ich $§piewu dostarcza inspiracji artystycznych dla same;j
warstwy wykonawczej, do czego nalezy np. stosowanie technik koloraturowych, ktore w duzej
mierze czerpig z cech artykulacji muzycznej ptakow. To wiasnie dzigki tym dwom aspektom

w kameralistyce wokalnej pojawito si¢ wiele utworow z motywem ptakow.
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Pochodzace z réznych epok i wykonywane w roéznych jezykach utwory kameralistyki

wokalnej z motywem ptakow, ktore zostaty poddane analizie w kolejnych rozdziatach niniejszej

pracy oraz piesni, o ktorych pojawity si¢ wzmianki, zostaty przedstawione w ponizszej tabeli:

Kompozytor Tytul utworu | Autor tekstu Jezyk Epoka Tematyka Gatunek
ptaka
Julius Bene- | La capinera | Francesco whoski romantyzm | mitosna $piewajace
dict Rizzelli ptaki
Thomas Au- | When diesis | William angielski barok mitosna kukutka
gustine Arne | pied Shakespeare
W. A. Mozart | Oiseaux si Antoine niemiecki klasycyzm | milosna skowronek
tous les ans | Houdar de
La Motte
Li Yan Feniks po- Sima Xian- | chinski XXI wiek mitosna symbol mi-
szukujqcy gru tologiczny
partnerki
Liu Cong Spiew ptaka | Fan Xiaobin | chinski XX/XXI wolno$é nieokreslony
na wietrze wiek
Eva Villanelle Frédéric van | francuski pézny  ro- | wolnosciowa | jaskotka
Dell’Acqua der Elst mantyzm
Franz = Schu- | Stindchen William niemiecki romantyzm | wolnoéciowa | skowronek
bert (Horch Shakespeare
horch die
lerch)
Li Yinghai Skowronku, | Zhou Yon- | chinski XX wiek wolnos$ciowa | skowronek
ty uroczy gxi
Spiewaku
Liza Lehmann | Piesn pta- autor nie- angielski poézny  ro- | wolnoSciowa | nieokre§lony
kow znany mantyzm
Jiang Yimin Skowronek | Zhao Sien chinski XX/XXI wolnos$ciowa | skowronek
lecgcy z ko- wiek
szar

Tabela nr 1.

W tabeli nr 1 wymieniono lacznie dziesi¢¢ pie$ni, z ktérych wszystkie wykorzystuja

motyw ptakow jako $rodek wyrazu. W kolejnych rozdziatach niniejszej pracy autorka skupi si¢
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na analizie utworé6w o numerach od jeden do osiem, natomiast pozostate dwie zostang jedynie

wspomniane.

Wybor powyzszy nie jest przypadkowy, a stanowi zbior reprezentatywnych utwordéw
z motywem ptakéw przynalezacych do gatunku ogoélnoswiatowej kameralistyki wokalne;.
Znajduje to odzwierciedlenie przede wszystkim w dwdch nastgpujacych aspektach: po pierwsze,
powyzsze kompozycje zaréwno pod wzgledem tekstowym jak i muzycznym stanowig dzieta
wysokiej klasy artystycznej. Mozna o wielu z nich powiedzie¢, ze sa powszechnie znane; na
przyktad sa ws$rod nich utwory poetyckie Szekspira, a kompozytorzy sa rowniez
reprezentatywnymi tworcami réznych epok. Po drugie, w praktyce nauczania i $piewania
kameralistyki wokalnej powyzsze utwory sa czgsto wykorzystywane i powszechnie akceptowane

przez pedagogdw muzyki wokalnej jak i samych $piewakow.

Z przedstawionego powyzej repertuaru widaé, ze tworzenie utwordéw z motywem ptakow

przynalezacych do gatunku kameralistyki wokalnej odznacza si¢ kilkoma, gtéwnymi cechami:

a) Teksty do tych utwordéw, zwykle pochodzacg ze znanych dziel wybitnych pisarzy, jak
np. w When diesis pied czy Stdndchen (Horch horch die lerch), ktore zostaly napisane przez

angielskiego poet¢ i dramaturga Williama Shakespear’a.

b) Warstwa muzyczna, stworzona zostala przez ré6znych kompozytoréow réznych epok.
W przywotanych przyktadach znajdziemy dzieta: z epoki klasycyzmu autorstwa W. A. Mozarta,
romantyzmu: F. Schuberta, E. Dell’acqua czy J. Benedicta, a takze kilka pie$ni, reprezentujacych
wspotczesng tworczosé chinska XX 1 XXI wieku, takich kompozytorow jak: Liu Cong czy Jiang

Yimin.

c) Tematyka zwykle dotyczacy mitosci badZ wolnosci. Innymi stowy, autorzy potrafili
doglebnie uchwyci¢ wizerunek i zwyczaje zycia ptakow oraz antropomorfizujac te zwierzeta
wykorzysta¢ je jako metafory, aby przenie$¢ ludzkie przemyslenia i uczucia w ich obraz,

odzwierciedlajac w ten sposob wewngtrzny zwigzek miedzy sztuka i naturg oraz sztuka i zyciem.

d) Wykorzystanie rozmaitych motywow ptasich, pojawiajacych si¢ w poszczegdlnych
utworach. Wszystkie rodzaje ptakéw maja atrybuty kulturowe lub naturalne. Jesli chodzi
o atrybuty kulturowe, to przyktadem moze by¢ Feniks poszukujgcy partnerki. W tradycyjnej
chinskiej literaturze i mitologii, feniksy sa uwazane za $wigte ptaki i staly si¢ symbolem szczescia
i talizmanem. Z kolei w zakresie atrybutéw przyrodniczych punktem wyjscia dla kompozycji sa

zwyczaje 1 glosy ptakow. Na przyktad skowronek ma bardzo czysty i wyrazny glos, podobny do
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ludzkiego S$piewu, wigc uzycie skowronka jako obiektu portretu moze mie¢ efekt

antropomorficzny.

1.2.2 Inklinacje motywu ptakow w kameralistyce wokalnej

Muzyka wokalna jako wazna kategoria sztuki muzycznej, posiada cechy samej istoty
sztuki, czyli poprzez ukazanie i uksztaltowanie pewnego obrazu przekazuje ludzkie emocje,
odzwierciedlajac tym samym prawidla sztuki wywodzacej si¢ bezposrednio z zycia
i jednoczesnie bedacej ponad nim. Kameralistyka wokalna to gatunek, ktory wykorzystuje wokal
1 muzyke instrumentalng do wspdlnego ksztattowania obrazéw muzycznych i wyrazania emocji.
W poréwnaniu z prostymi piesniami a cappella czy muzyka instrumentalng ma zdecydowanie

wigksza site wyrazu.

Intencja uzycia motywu ptakow jako narzedzia wyrazu odzwierciedla si¢ gltownie

w dwoch tematach: mitosci 1 wolnosci.

Przede wszystkim mito$¢ jest jedng z emocji, ktorej w muzyce wokalnej poswiecono
wiele utworow. Wyrazona w formie kameralistyki wokalnej, odzwierciedla harmoni¢ mi¢dzy
mito$cig jako realnym, ludzkim uczuciem, a liryczng naturg muzyki wokalnej. Wykorzystanie
wizerunku ptaka do wyrazania ludzkich emocji jeszcze bardziej oddaje znaczenie artystyczne.
W wielu przypadkach wyrazanie mito$ci dzieli si¢ na dwa rodzaje, jeden jest wyrazem
namigtnosci, drugi jest wyrazem bardziej skrytym, a dokonywanie tego za posrednictwem
wizerunku ptaka staje si¢ bardziej subtelne i niejawne. Jest tak na przyktad w chinskim utworze
pt.: Feniks poszukujgcy partnerki. W chinskiej kulturze feniks (zarowno samiec, jak i samica)
byl mitycznym, boskim ptakiem. Wedtug legend taczyt si¢ w pary na cate zycie, co w tradycyjnej
chinskiej kulturze w pelen pickna sposob symbolizuje mito$¢ migdzy partnerami. Utwor ten
otwiera si¢ wlasnie tym metaforycznym obrazem, a nast¢pnie rozszerza znaczenie uczuciowe na
inne rodzaje mitosci, wystgpujace migdzy ludzmi, nie tracac jednoczesnie swojego

eufemistycznego, subtelnego, a takze pelnego artyzmu wyrazu.

Jesli za§ chodzi o temat wolnosci, jak wszyscy wiedzg ptaki z reguly s3a zwierzetami
latajgcymi, cieszacymi si¢ w petni fagodnos$cia, pochodzaca od Matki Natury. Sama wolno$¢ jaka
maja w przestworzach stanowi dla nas - ludzi zmuszonych do stgpania po ziemi - pewng tesknote.
Kiedy ludzie znajdujg si¢ pod gleboka presja i sa skregpowani normami spolecznymi,
spontanicznie pojawia si¢ w ich sercach pragnienie wolnosci. Jednak w zderzeniu
z rzeczywisto$cig muszg stawi¢ czota wszystkiemu, co maja przed soba, cho¢ idea wolnosci

ptongca w ich sercach wciaz jest tam obecna, a swoje mys$li i dazenia czgsto mogg wyrazac tylko
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poprzez sztuke, jak np.: poezje i Spiew. Wilasnie dlatego ptaki staty si¢ rodzajem s$rodka
podtrzymujacego ludzi na duchu. W kameralistyce wokalnej istnieje wiele utworéw podejmujacy
temat wolnosci przy pomocy motywu ptakow, zwykle odbywa si¢ to na poziomie samego tekstu,
ktérych autorzy swobodnie i kreatywnie postuguja si¢ wizerunkiem tych zwierzat. Na przyktad
w chinskim utworze Skowronku, ty uroczy spiewaku, tekst opisuje sceneri¢ pograzong w nocnej
ciszy, ktora nagle przerywa ostry $piew skowronka - wychwalajacy niczym nieograniczong

wolnos$¢, do ktorej tak czesto daza ludzie.
1.2.3 Praktyczne znaczenie motywu ptakow w kameralistyce wokalnej

Sadzac z praktyki $wiatowej wokalnej kameralistyki, zar6wno w tworczosci, jak
1 w wykonawstwie, motyw ptakéw ucielesnia madro$¢ artystyczng tworcoOw i $piewakow.

Autorka uwaza, ze znajduje on odzwierciedlenie gldwnie w trzech nastgpujacych aspektach.

Jednym z nich jest dostarczenie materialdbw 1 inspiracji do tworzenia utworéw
kameralistyki wokalnej. W tym gatunku, inspiracja tworcza pochodzi gltéwnie z obserwacji
przyrody i zycia spotecznego. Adaptacja zjawisk przyrody jako obiektu muzyki wokalnej moze
lepiej odzwierciedla¢ harmonijne wspotistnienie cztowieka i natury, a to z kolei wyraza i ujawnia

ludzkie emocje i glos serca, co nadaje utworom artyzmu.

Po drugie, utwory z motywem ptakoéw w warstwie wykonawczej stanowig inspiracje dla
technik wokalnych. Ksztaltowanie wizerunku ptaka oraz wyrazenie barwy jego Spiewu wymaga
od $piewakéw mocnych podstaw technicznych. Estetyka muzyczna zaktada, ze wykonanie
muzyczne powinno by¢ integracja umiejetnosci i wykonawstwa, co oznacza, ze glos ludzki musi
opiera¢ si¢ na technikach wokalnych w procesie ksztattowania obrazu muzycznego 4.
Jednoczes$nie obrazy ksztalttowane w utworach muszg by¢ wyrazone w szczery sposob, stad tez
zacheca si¢ do poglebienia eksploracji technik $piewu. Dlatego utwory z motywem ptakow niosa
pozytywng warto§¢ w promowaniu idei doskonalenia i stosowania umiejetnosci wykonawczych

wsrod Spiewakow.

Po trzecie, z punktu widzenia nauczania muzyki wokalnej, wprowadzenie utworow
z motywem ptakow moze wzbogaci¢ repertuar pedagogiczny, przyczyniajac si¢ to do poprawy

techniki wokalnej studentéw oraz do poszerzenia wiedzy z zakresy literatury i sztuki.

14 Hu Dongye, Zhu lian bi he, xiang de yizhang — lun Zhognguo gudian shici yishu gequ de shengdiao zhi mei. (Doskonate
polgczenia, wzajemne wzbogacanie - pigkno wokalne w piesniach artystycznych wykorzystujqcych klasyczng poezje chinskg),
Wenyi zhengming (Kontrowersje Literackie i Artystyczne), 2021(9).
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1.3 Podsumowanie rozdzialu

Z dyskusji podjetej w tym rozdziale wida¢, ze kameralistyka wokalna jest wazna
kategorig w ogolnej strukturze muzyki kameralnej i uosabia jej gtéwne cechy oraz zatozenia.
Jednoczesnie utwory kameralistyki wokalnej nie sg dzietami czysto wokalnymi, ale wspotpraca
glosu ludzkiego z instrumentami, gdzie $§piew i muzyka instrumentalna wspdlnie tworza dzieto
artystyczne. Przesadza to rdwniez o tym, ze kameralistyka wokalna ma cztery wazne cechy
estetyczne, a mianowicie: znaczenie tekstu, styl muzyczny, wyrafinowang strukturg oraz
harmonijno$¢ ekspresji muzycznej. W pewnym stopniu determinuje rowniez konieczno$é
posiadania przez §piewaka wysokiego poziomu wiedzy literackiej i artystycznej, co jest pomocne
we wilasciwej interpretacji utworow. Na calym $wiecie istnieje wiele doskonalych dziet
z motywem ptakow, ktore weszty do kanonu klasykéw, na podstawie ktorych wida¢ znaczenie
tego typu utworéw w wokalnej muzyce kameralnej. Jesli chodzi o wyrazanie intencji lub mysli,
prace z motywem ptakow skupiajg si¢ przede wszystkim na wychwalaniu mitosci i dazeniu do
wolnosci, co w obu przypadkach jest rodzajem podtrzymywania odbiorcow na duchu
1 dodawania im otuchy. Pod wzgledem praktycznym utwory kameralistyki wokalnej z motywem
ptakow maja bardzo pozytywny wplyw na tworzenie, wykonywanie i nauczanie w zakresie

utwordéw wokalnych.
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Rozdzial I1. Relacje miedzy muzyka a sfowem w ujeciu
motywu ptakow w kameralistyce wokalnej

Przy definiowaniu poj¢cia muzyki wokalnej w oparciu o ramy teoretyczne réznych
dyscyplin naukowych nie sposéb unikna¢ roéznic w sposobie opisu i rozbieznych wnioskow.
Jednakze niezaleznie od perspektywy badawczej, analiza muzyki wokalnej skupia si¢ na jej
cechach wyrdzniajacych. Zasadnicza roznicg miedzy muzyka wokalng a jej ,,bliska krewng” —
muzyka instrumentalna, jest zastosowanie w tej pierwszej tekstu, bedacego zaréwno nosnikiem
tresci, jak 1 emocji. Tekst ten stanowi punkt wyjscia w procesie komponowania. Na przestrzeni
rozwoju tworczos$ci wokalnej, stopniowo wyksztalcit si¢ zbior cech wyrdzniajacych sztuke
wokalng, w tym takze kameralistyke wokalng. Jej trzy zasadnicze elementy to tekst, linia
melodyczna i akompaniament. Zaden z tych elementéw nie istnieje niezaleznie, a raczej tworza
wigksza strukture, oparta na wzajemnym przenikaniu si¢ i wspoétistnieniu. Weztem taczacym te
trzy elementy w kameralistyce wokalnej jest ,,motyw”. Zaréwno dla autora tekstu, jak i samego

kompozytora stanowi on trzon tworczy.

W przypadku motywu, jakim s3 ptaki w kameralistyce wokalnej, autor tekstu laczy
wizerunek ptaka z wlasnymi doswiadczeniami i Zyciowymi przemys$leniami, by za pomoca
tworzonego przez siebie obrazu da¢ wyraz uczuciom. Z kolei kompozytor, opracowujac
muzycznie tekst oparty na motywie ptakow, z jednej strony musi wzig¢ pod uwagg okolicznosci
powstania tekstu 1 wejs¢ w duchowy dialog z autorem, z drugiej za$ strony, zrodtem inspiracji
jest sytuacja przedstawiona w wierszu, ale przepuszczona przez pryzmat osobistej interpretacji
kompozytora. W opisanym powyzej procesie tworczym, motyw ptaka zawarty w tekScie
literackim 1 muzycznym ujgty zostaje w bardziej ztozong strukture, obejmujacg dwie rdzne formy
artystycznej ekspresji. W niniejszym rozdziale, analizie poddane zostang wspolzaleznosci
miedzy ujeciem motywu ptakow w kameralistyce wokalnej z perspektywy tekstu, linii
melodycznej i akompaniamentu. Celem tej analizy jest zrozumienie procesu tworczego utworow
opartych na motywach ptakow oraz sposobu przedstawienia tych motywow za posrednictwem
poezji i muzyki. Jest to wazna podstawa do trafnego ujegcia stylistyki i zastosowania

odpowiednich technik wokalnych w praktyce wykonawcze;.

2.1 Ujecie motywu ptakow w tekscie
2.1.1 Tres$¢ tekstow opartych na motywie ptakow

W procesie analizy tekstu piesni, pierwszym krokiem jest okreslenie jego motywu
przewodniego. Punktem wyjscia do zdefiniowania motywu jest tytul piesni. Jednak w wielu

przypadkach tytul stanowi jedynie uogolnienie i podsumowanie, nie jest on w stanie w pelni
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odzwierciedli¢ tresci zawartych w tek$cie. Przyktadem moze by¢ jedno z najstarszych dziet
poezji z motywem ptasim, jakim jest komedia Ptaki’’ greckiego dramatopisarza Arystofanesa.
Ptaki to jedynie tytul, jednak w celu zrozumienia tre$ci przekazywanych przez ten utwor, nalezy

dokona¢ jego dekonstrukcji i analizy.

Dokonawszy doglebnej analizy tekstow wybranych dziet kameralistyki wokalnej
opartych na motywie ptakow, autorka doszta do wniosku, ze podzieli¢ je mozna na dwie
zasadnicze kategorie: poruszajace temat mitosci i wolnosci. Pod wzgledem doboru $rodkow

ekspresji, kazdy tekst jest jednak unikalny.

Jesli chodzi o temat mitosci, jest on niezwykle waznym i powszechnym motywem
w muzyce wokalnej. Niemal kazdy kompozytor siega po tematyke mitosci, podchodzac jednak
do tego zagadnienia na r6zne sposoby. Na przyktad w wierszu Shakespeare’a When Daisies
Pied’’, ttem opowiesci o zalotach jest pickna wiosenna sceneria. W celu podkre$lenia urody
mlodych panien oraz skierowanych pod ich adresem umizgéw mlodziencow, autor tekstu
wykorzystal liczne elementy przyrody, takie jak: stokrotki, fiotki, skowronki i turkawki.
W refrenie natomiast, poeta skupia si¢ na opisie kukutki. Widaé wiegc, ze temat mitosci ukazany
jest w sposob zawoalowany, uczucia mtodziencoéw nie sg wyrazone bezposrednio, lecz poprzez

opis otoczenia, za posrednictwem elementoéw naturalnego krajobrazu.

Z kolei w przypadku tekstow o tematyce wolnoSciowej, autorzy czgsto daja wyraz
pragnieniu swobody poprzez odwotanie do zwyczajow ptakéw. Na przyktad w kazachskiej pie$ni
ludowej Skowronku, ty uroczy spiewaku (muz.: Li Yinghai, st.: Zhou Yongxi), §piew skowronka
1 jego swobodne, niczym nieskrepowane zycie sg symbolem wolnosci, do ktorej dazy podmiot
liryczny. Gloryfikujacy skowronka ton wypowiedzi pokazuje, ze ptak traktowany jest jak

duchowy powiernik podmiotu lirycznego.

2.1.2 Obrazowanie w tekstach opartych na motywie ptakow

Zgodnie z zatozeniami teorii sztuki, w procesie tworczej kreacji dazy si¢ do stworzenia
pewnego obrazu, a wszelkie §rodki artystycznej ekspresji stluza temu nadrzednemu celowi.

Jednoczes$nie warto zaznaczy¢, ze takowy obraz jest ,,syntezg obiektywizmu z subiektywizmem,

9917

emocji z rozumem”'’. Piszac tekst piesni, autor obserwuje obiektywne zjawiska spoleczne,

15 Starozytna, grecka komedia, napisana przez Arystofanesa, wystawiona w 414 r. p.n.e. na Wielkich Dionizjach, parodiujaca
mysl sekty orfickiej, ktora propagowala ide¢ pochodzenia $wiata z oryginalnego jaja.

(zr. https:/pl.frwiki.wiki/wiki/Les_Oiseaux_%28Aristophane%29 )

16 Poemat z komedii W. Shakespeare’a Stracone zachody mitosci; w chinskiej wersji Kukutka, w polskim tlumaczeniu Wiosna,
[przyp. thum.].

17 Ye Zihan: Inspiracje wloskim modelem nauczania muzyki kameralnej w dydaktyce wokalnej szkdt wyzszych, Muzyka
Wspotczesna, 2021(01).
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a nastepnie przepuszcza je przez pryzmat wlasnych przemyslen i emocji, kreujac wlasny,

artystyczny obraz.

Na przyktad cykl piesni angielskiej kompozytorki z przetomu XIX i XX w., Lizy
Lehmann'®, zatytutowany Piesni ptakéw (Bird Songs), powstat do stow zbioru anonimowych
wierszy pod tym samym tytutem. Cykl ten obejmuje pig¢ kompozycji, z ktorych kazda nosi
nazwe wybranego ptaka: Golgb grzywacz, Szpak, Trznadel, Strzyzyk, Sowa. W tekstach tych
pigciu piesni zauwazy¢ mozna, ze poza poetyckim opisem obserwacji dotyczacych napotkanych
przez autora ptakow, wyrazajac swoj zachwyt i tesknote za wolnym od trosk zyciem, poeta

potaczyt naturalne zjawiska z subiektywnymi doswiadczeniami.

W pochodzacym z okresu panowania dynastii Han wierszu Sima Xiangru Feniks

poszukujgcy partnerki (RIKJEL1?), autor siega po zabieg antropomorfizacji. Tym samym,

opisujac zaloty ptakow, odmalowuje uczucia bohateréw wiersza i daje wyraz ich pragnieniu

czystej, pigknej mitosci.

Z powyzszego wynika, iz w tekstach opartych na motywie ptakow, autorzy wykazujg si¢
doskonatym zmystem obserwacyjnym, potrafigc niezwykle trafnie uja¢ zachowania ptakow.
Jednocze$nie jednak, ze wzgledu na artystyczng natur¢ procesu tworzenia wiersza, kreujac
wizerunek ptakéw, wzbogacili go o zamyst artystyczny i fadunek emocjonalny, nadajac tym
samym opisowi charakteru poetyckiego. Poetyckos¢ tekstu zasadza si¢ bowiem na potaczeniu

obiektywizmu z subiektywizmem, syntezie emocji z rozumem.

2.1.3 Struktura tekstow opartych na motywie ptakow

Struktura tekstow pie$ni odnosi si¢ do uktadu tekstu literackiego. Niezaleznie od tego czy
wiersz ma charakter narracyjny czy liryczny, jego struktura decyduje o sile artystycznego
wyrazu. Patrzac na teksty utworéw wokalnych z r6znych krajow zauwazy¢ mozna, ze najczesciej
przybieraja one forme pie$ni zwrotkowej lub przekomponowanej. Piesn zwrotkowa odnosi si¢
do utworu sktadajacego si¢ z co najmniej dwoch czgsci, wykazujacych duze podobienstwo
strukturalne, czasem =z elementami powtorzenia lub repryzy. Natomiast w pies$ni
przekomponowanej tekst stanowi pewng cato$¢ i cho¢ mozna podzieli¢ go na czesci, to relacje
miedzy nimi maja charakter progresywny. W przypadku kameralistyki wokalnej, na czoto

wysuwaja si¢ rowniez powyzsze dwie kategorie tekstow.

18 Liza Lehmann (1862-1918), brytyjska pianistka i kompozytorka, [przyp. aut.].
Y Wg oryg. wj. chifiskim.
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Na przyklad w piesni Alexandra Alyabieva Stowik, do stobw Antona Delviga?, tekst
podzieli¢ mozna na cztery czgsci, 0o powigzane] tematyce. Jest to piesn zwrotkowa,
wykorzystujaca element repetycji. Tego rodzaju struktura tekstu podkresla wyrazany przez au-
tora temat, ktorym jest tesknota za ukochang osobg. Powtarzalny charakter piesni zwrotkowe;j
uwypukla kreowany obraz i intensyfikuje przekazywane emocje. Widaé tym samym, ze wybor

takiej struktury tekstu nie byl przypadkowy, ale miat na celu wyrazenie konkretnej mysli i emocji.

W utworach chinskiej kameralistyki wokalnej wykorzystujacej motyw ptakow zauwazy¢

mozna ztozono$¢ struktury tekstu. Na przykltad w piesni Skowronek lecqcy z koszar

(BT 8Kk — A HRE?) do stéow Zhao Sien?” tekst podzieli¢ mozna na zwrotke i refren. Na

pierwszy rzut oka jest to piesn przekomponowana, jednak zwrotke podzieli¢ mozna dalej na dwie
czesci, co nadaje jej charakteru piesni zwrotkowej. Zastosowanie tego typu struktury tekstu ma
dwojaki cel: po pierwsze, dwuczgsciowa zwrotka o charakterze narracyjnym ma za zadanie
opowiedzie¢ pewng histori¢ za pomocg odmalowania obrazu skowronka; po drugie, tekst refrenu
skupia si¢ na ekspresji emocji, stanowiac artystyczne rozszerzenie i wysublimowanie narracyjnej

tre$ci zwrotki.

2.1.4 Emocje w tekstach opartych na motywie ptakow

Kazda forme literacka taczy wspolny cel, jakim jest ekspresja emocji, a teksty piesni
potwierdzaja t¢ regute. Jesli chodzi o istote tekstu piesni, to taczy on w sobie cechy muzyki
i poezji. Francuski estetyk Eugene Véron twierdzil, iz ,,sztuka jest wyrazem indywidualnych
emocji, jej prawdziwos$¢ zalezy od stopnia naturalno$ci, z jakg artysta te emocje ukazuje?*. Tak
wigc teksty utworow kameralistyki wokalnej oparte na motywie ptakow jako teksty literackie,
w duzym stopniu odzwierciedlajag wewnetrzny $wiat autora stow. W opisywanych w niniejszej
pracy utworach o tematyce ptakoOw poruszane sg dwa zasadnicze zagadnienia — mitoSci
1 wolnosci, ktore w gruncie rzeczy reprezentuja dwa rodzaje uczué. Mitos¢ i wolno$¢ pozostaja
ideatami, do ktoérych ludzko$¢ nieustannie dazy, a takze stanowig najcenniejszy skarb, jaki
cztowiek moze w zyciu zdoby¢. W powszechnej opinii, mito$¢ i wolno$¢ sa wazniejsze od dobr
materialnych, a dazenie do ich osiagniecia jest jednym z podstawowych instynktow

emocjonalnych.

20 Baron Anton Delvig (1798 — 1831), rosyjski poeta, redaktor i wydawca, bliski przyjaciel Aleksandra Puszkina, [przyp. aut.].
21 Wg oryg. w j. chinskim.

22 Zhao Sien, wspotczesny chinski autor tekstow, [przyp. aut.].

23 Sun Fang, Lu Yuan: Percepcja repertuaru w nauczaniu romantycznej wokalnej muzyki kameralnej, Muzyka Wspbtczesna,
2017 (06).

29



Pod wzgledem S$rodkow ekspresji emocjonalnej stosowanych w tekstach pie$ni

kameralnych o tematyce ptakow, zdaniem autorki wyrézni¢ mozna dwie zasadnicze kategorie.

Pierwsza z nich jest ekspresja bezposrednia, w przypadku ktdrej uczucia wyrazane sa
otwarcie, w sposob niezawoalowany, pozwalajacy odbiorcy na jednoznaczne odczytanie
przekazywanych emocji. Przyktadem moze by¢ tekst W. Shakespeare’a Stindchen (Horch,
horch! Die Lerch), gdzie juz pierwszy wers wprowadza temat wiersza: ,,Stuchaj, stuchaj,
skowronek $piewa na niebie i wstaje bog stonca”. Opis $piewu skowronka od poczatku kreuje

okreslony nastro;.

Drugim rodzajem ekspresji emocjonalnej jest ekspresja posrednia, ktéra nie prezentuje
emocji w sposob oczywisty, lecz wyraza glebsze uczucia za posrednictwem kreowanego

wizerunku ptaka. Na przykltad w tekscie piesni Liu Cong’a Spiew ptaka na wietrze

(5 JLEX H HR"E %) do stow Fan Xiaobina, choé tytut utworu brzmi poetycko, to jego tresé ma

niezwykle powazny wydzwigk. Wiersz porusza zagadnienie pogarszajacych si¢ warunkow
srodowiskowych, skutkujacych utrata przez ptaki ich naturalnych siedlisk. Celem tekstu jest
rozbudzenie $wiadomosci ekologicznej i zacheta to podjecia krokéw w kierunku stworzenia pta-

kom bezpiecznego domu. Widoczne jest tym samym tragiczne zabarwienie wiersza.

2.1.5 Srodki retoryczne w tekstach opartych na motywie ptakow

W tworczosci literackiej, zastosowanie srodkow retorycznych pozwala na wzmocnienie
sity wyrazu. Zwlaszcza w przypadku tekstow do utworow kameralistyki wokalnej, dobor
odpowiednich $rodkéw retorycznych nadaje tekstowi wigkszej ptynnosci i podkresla jego
poetyckos¢. W tekstach piesni opartych na motywach ptakéw znalez¢ mozna przyktady duzego
zréznicowania stosowanych $rodkow retorycznych. Po pierwsze, juz samo zastosowanie
wizerunku ptaka sktania do uzycia metonimii lub metafory, pozwalajacej na wykorzystanie tego
wizerunku do wyrazenia ludzkich mysli 1 emocji. Na przyklad, w przypadku poruszanych
w niniejszej pracy zagadnien milosci i wolnosci, teksty odzwierciedlaja ludzka $wiadomosé
i przemy$lenia, jednak ptaki staja si¢ ich no$nikiem, co samo w sobie jest zabiegiem
artystycznym. Jesli chodzi o zastosowanie konkretnych srodkéw retorycznych, to ich dobor jest

unikalny dla kazdego utworu.

Na przyktad w piesni Evy Dell’ Acqua Jaskotka, poeta - Frédéric van der Elst - zastosowat
prosty, bezposredni, wrecz potoczny jezyk: ,,Zobaczytem jaskotke, szybujaca na tle bigkitnego

24 Wg oryg. wj. chifiskim.
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nieba. Unosita si¢ tak lekko, zdazajac w odlegle, odlegle strony.” Tego rodzaju zabieg
artystyczny pozwala na bezposrednie zrozumienie przekazywanych tresci, bez glgbszego
namystu czy odwotywania si¢ do wyobrazni. Natomiast w wigkszo$ci chinskich utworéw
kameralistyki wokalnej o tematyce ptakow zauwazy¢ mozna zastosowanie $rodka retorycznego
nazywanego prefiguracja. Srodek ten polega nie na bezposredniej ekspresji tresci, ale jej
zapowiedzi 1 wprowadzenia za posrednictwem opisu. Na przyklad w pie$ni Jiang Yimin
Skowronek lecgcy z koszar, tekst rozpoczyna si¢ od stéw ,,po niebie przeptyneta biata chmura”,
natomiast w drugim wersie dowiadujemy sie, ze ,,do koszar przyleciat skowronek”. Jak widac¢,
przed pojawieniem si¢ motywu przewodniego, autor zastosowat prefiguracje, zapowiadajaca

pojawienie si¢ tego motywu.
2.2 Sposoby kreacji wizerunku ptakow za pomocg linii melodycznej
2.2.1 Imitacja glosu ptakow

Na przestrzeni rozwoju sztuki muzycznej, ludzie usitowali dociec jej zrodet. Sposrod
wielu rozmaitych hipotez i teorii, swego czasu duza popularnoscia cieszyla si¢ koncepcja
mimesis. Grecki filozof Sokrates uwazat, ze sztuka jest w stanie nie tylko nasladowaé forme
piekna, ale rowniez jego charakter’>. Mozna powiedzie¢, ze koncepcja sztuki mimetycznej stata
si¢ silng inspiracja dla rozwoju sztuki muzycznej. W kameralistyce wokalnej, wykorzystujacej
motyw ptakow, elementem wizerunku ptaka, obrazowanego linig melodyczng najczesciej jest
jego glos. Komponujac linie¢ melodyczng, kompozytor nie nasladuje Spiewu ptaka w sposob
dowolny, lecz uzalezniony od gatunku ptaka. Uzyskany w ten sposéb efekt jest bardziej
realistyczny i stanowi wyraz dazenia do prawdziwosci wyrazu w kreacji linii melodycznej. Tego
rodzaju prawdziwo$¢ z jednej strony pozwala na sugestywne odtworzenie wizerunku ptaka
opisanego w tekscie, z drugiej za§ ukazuje umiejetno$¢ obserwacji kompozytora. Na przyktad
w piesni Li Yinghai’a Skowronku, ty uroczy spiewaku, $piew skowronka oddany jest za pomoca

nastepujacej linii melodycznej. (Vide: Przyktad nutowy 2-1):
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Przyktad nutowy 2-1, Li Yinghai - Skowronku, ty uroczy $piewaku, takty 48-60.2

25 Chen Fang: Analiza charakterystyki zachodnich utworéw wokalnych i kameralnych w XIX wieku, Literatura i sztuka
popularna, 2016 (03).
26 Wyd.: Wybor muzyki (utwory chinskie), pod re. Luo Xianjun i in., Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, 2013.
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Jak wida¢ na powyzszym przykladzie, melodia imitujaca $piew skowronka obejmuje
siedem taktow. Rozpoczyna sie od motywu opartego na skoku kwartowym b!-es?, po ktorym
nastgpuje pochod zstepujacy. Ogolnie rzecz ujmujac, melodia ma charakter falujacy, a rytm
odznacza si¢ duza ptynnoscia. Taka organizacja linii melodycznej wykazuje duze podobienstwo

z rzeczywistym $piewem skowronka, co dowodzi zmystu obserwacyjnego kompozytora.

Golgb grzywacz (The Woodpigeon) jest pierwsza piesnig z cyklu Piesni ptakow Lizy
Lehmann. W utworze tym odmalowany jest wizerunek grzywacza, ze szczegdlnym
uwzglednieniem jego glosu. Zgodnie z opisem Zhao Zhengjie z publikacji Atlas ptakow Chin.
Wréblowate*’, dzwiek wydawany przez golebia grzywacza to ochryple ,.ku-ku”, z akcentem
i wydhuzeniem dzwigku na pierwszej sylabie. Linia melodyczna wykorzystana w piesni
odzwierciedla t¢ wtasnie cechg¢. Jak wida¢ na przyktadzie nutowym 2-2, melodia utrzymana jest
w metrum 4/4, przy czym dwie pierwsze miary zajmuje pdinuta, po ktérej melodia zstepuje

o interwatl tercji. Zastosowanie potnuty spetnia rolg wydtuzenia warto$ci rytmicznej dzwigku.
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Przyktad nutowy 2-2, Liza Lehmann: The Woodpigeon z cyklu: Piesn ptakéw, takty 62-68.28

2.2.2 Ekspresja emocji

W utworach kameralistyki wokalnej poruszajacych tematyke ptakow, ekspresja emocji
opiera si¢ gltownie na rozwoju linii melodycznej. Ale jej rozwdj jest $cisle powigzany
z charakterystyka $piewu danego ptaka. Na przyktad w piesni Jiang Yimin Skowronek lecgcy
z koszar, tlo jej powstania jest nastgpujace: wojskowy artysta, symbolizowany przez skowronka,
wystepuje goscinnie w przygranicznych koszarach, by da¢ wyraz uznania dla patriotyzmu
zohierzy 1 ich bezinteresownego oddania Ojczyznie. Punktem wyjscia dla stworzenia linii
melodycznej bylo wigc pragnienie wyrazenia pochwaly, ktore kompozytor potaczyt z cechami
charakterystycznymi dla $piewu skowronka, tworzac subtelng, §piewna melodi¢ (vide: Przyktad

nutowy 2-3):

27 Zhao Zhengjie — Atlas ptakéw Chin. Wréblowate, wyd. Jilin Science and Technology Press 1995.
28 Wyd. Boosey & Co. 9 East Seventeenth Street, New York, 1907.
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Przyktad nutowy 2-3, Jiang Yimin: Skowronek lecgcy z koszar, takty 10-18.2°

Przyktad nutowy 2-3 pokazuje, ze w pierwszych dwoch zdaniach, druga fraza realizowana
jest na partykule ,,a” (W), ktora jest nosnikiem $piewnej melodii imitujgcej gtos skowronka.
Patrzac na przebieg linii melodycznej, zauwazy¢ mozna, ze ma charakter opadajaco-wznoszacy,
a luk frazowy dodaje jej ptynnosci i kraglosci. Druga fraza w nastepniku stanowi w stosunku do
drugiej frazy poprzednika progresj¢ o kwarte w dot. Tego rodzaju linia melodyczna nadaje piesni
dynamizmu i poglebia ekspresje emocjonalng. Jak wynika z powyzszego, na proces wyrazania
uczu¢ wplyw ma kreowany wizerunek ptaka, ktory jest inspiracja dla tworzenia linii

melodyczne;.

Feniks poszukujgcy partnerki to piesn do klasycznego wiersza, odznaczajaca si¢ typowo
chinskg stylistykg. Autorem tekstu jest chinski poeta z epoki Han, Sima Xiangru®’, a muzyke
napisal wspotczesny kompozytor Li Yan3!'. Feniks jest boskim ptakiem wystepujgcym
w starozytnych chinskich legendach, ktérego cechg charakterystyczng jest wierno§¢ w mitosci.
Feniks poszukujqcy partnerki symbolizuje starania m¢zczyzny o wzgledy kobiety, a proces ten
jest wyjatkowo wymagajacy. Kompozytor zastosowat w tej pie$ni unikalng dla muzyki chinskiej
skale heptatoniczng yayue*?, odznaczajacy sie podwyzszeniem czwartego stopnia o pét tonu.
Tekst piesni utrzymany jest w tonie smutku, wyrazajacym ogromny trud zwigzany
z poszukiwaniem partnerki i pragnienie szcz¢§liwego matzenstwa. Tworzac melodi¢ do tego
wiersza, kompozytor starat si¢ uchwycic to zabarwienie emocjonalne, dlatego kazda fraza konczy
si¢ falujaca melodig o kierunku opadajacym, wyrazajaca bol odrzuconych zalotow (vide:

Przyktad nutowy 2-4):

2% Wyd. Shanghai Music Publishing House.

30 Sima Xiangru (179 pne - 118 pne) byt chifiskim literatem z okresu panowania dynastii Han, [przyp. aut].

31 Li Yan, kompozytor chifiski nowej generacji, [przyp. aut].

32 Jedna z tradycyjnych chifiskich tonacji, odznaczajaca si¢ podwyzszeniem czwartego stopnia o pot tonu, [przyp. aut].
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Przyktad nutowy 2-4, Li Yan: Feniks szukajgcy partnerki, takty 14-21.33

2.2.3 Nasladowanie ruchu

W kompozycjach kameralistyki wokalnej o tematyce ptakow, linia melodyczna nie tylko
imituje ich glos, ale rowniez nasladuje ich ruchy. Jesli imitacje §piewu potraktowac jako zabieg
odwotujacy si¢ do zmystu stuchu, to nasladowanie ruchow odwotuje si¢ do zmystu wzroku. Tak
wiec potaczenie w tych utworach elementéw oddziatujacych na zmysty stuchu i wzroku, nadaje
melodii charakterystycznego dla ptakow wigoru, podnoszac jednoczesnie wartos$¢ artystyczng
tego rodzaju kompozycji. Autorka zauwazyta, ze w zaleznosci od rodzaju wyrazanych emocji,

kompozytorzy w rézny sposéb nasladuja ruch ptakéw za pomoca linii melodyczne;j.

Na przyktad w piesni Vilanelle Evy Dell’Acqua3*, kompozytorka skupila si¢ na
odmalowaniu swobodnego, beztroskiego lotu jaskotki, a cato$¢ przesigknigta jest atmosfera
radosci, dajacej wyraz zachwytowi podmiotu lirycznego. Melodia zwrotki tej piesni utrzymana
jest w tanecznym metrum 6/8 1 pogodnej tonacji Es-dur. Linia melodyczna uksztattowana jest
przede wszystkim w oparciu o pochody i niewielkie skoki interwalowe, odmalowujace obraz

krazacej w powietrzu jaskotki (vide: Przyktad nutowy 2-5):
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Przyktad nutowy 2-5, Eva Dell'Acqua: Villanelle, takty 7-11.%

33 Wyd. Hubei Education Press.
34 BEva Dell'Acqua (1856 —1930) — belgijska $piewaczka, pianistka i kompozytorka piesni artystycznych.
35 Wyd. Edwin Ashdown, Londyn.
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Stowo ,,lecaca” stalo si¢ inspiracja dla sposobu uksztattowania linii melodycznej. W celu
oddania swobody lotu jaskotki, kompozytorka zastosowata w dwoch taktach melodi¢ objeta
tukami frazowymi. Na poczatku melodia ma charakter opadajaco-wznoszacy i opiera si¢ na
interwale tercji, nastepnie mamy do czynienia z pochodem opadajagcym od dzwieku b! do es'.
Tego rodzaju uksztattowanie linii melodycznej z jednej strony oddaje charakter lotu jaskotki,
z drugiej za$, za sprawa duzego ambitusu melodii, niejako wizualnie przenosi stuchacza w inng
przestrzen, odmalowujac przed nim obraz krazacego, a nastepnie nikngcego w oddali ptaka,

(vide: Przyktad nutowy 2-6):
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Przyktad nutowy 2-6, Eva Dell'Acqua: Villanelle, takty 24-27.36
2.2.4 Przebieg linii melodycznej

W kameralistyce wokalnej, kompozytorzy przyktadaja ogromng wage do roli linii
melodycznej w kreacji wizerunku i ekspresji emocji. Jesli linia melodyczna pozbawiona jest
kontrastow, to brakuje jej wewnetrznego napigcia i sily ekspresji. Dlatego tez przebieg linii
melodycznej jest dla kompozytorow zagadnieniem o ogromnym znaczeniu. Analiza utworéw
kameralistyki wokalnej o tematyce ptakéw pozwala zauwazy¢ dwie cechy charakterystyczne
w sposobie ksztattowania linii melodycznej: po pierwsze, w zwrotce linia melodyczna zazwyczaj
przebiega spokojnie, podczas gdy w refrenie charakteryzuje si¢ bardziej swobodnym jej
ksztattowaniem. Na przyktad w piesni Thomasa Augustine Arne’a’’ When Daisies Pied, zwrotka
utrzymana jest w statecznym metrum 6/8, a melodia opiera si¢ na akordach roztozonych w tonacji
Es-dur. Natomiast w refrenie kompozytor zastosowat potaczenie artykulacji staccato i legato oraz
zmiany agogiczne, co stanowi wyrazny kontrast w stosunku do stabilnego tempa i ptynnej linii

melodycznej w zwrotce (vide: Przyktad nutowy 2-7):

36 Wyd. Edwin Ashdown, Londyn.
37 Thomas Augustine Arne (1710-1778), brytyjski kompozytor klasyczny.
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Przyktad nutowy 2-7, Thomas Augustine Arne: When Daisies Pied, t. 35-38.3

Po drugie, przebieg linii melodycznej ma charakter warstwowy, tj. melodia zbudowana
jest w oparciu o kontrasty wysokosci dzwigku pomigdzy poszczegdlnymi motywami i frazami.
Kontrasty te uzyskane sa na dwa sposoby: 1. Przebieg progresyjny, gdzie pomigdzy
nastgpujacymi po sobie frazami istnieje roznica w wysokosci dzwigku, ale ogélnie wykazuja one
podobienstwo pod wzgledem uktadow interwatowych. Przykltadem moga by¢ dwie pierwsze

frazy piesni Feniks poszukujqcy partnerki (vide: Przyktad nutowy 2-8):
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Przyklad nutowy 2-8, Li Yan: Feniks poszukujgcy partnerki, takty 6-9.3°

W powyzszym przyktadzie dwa pierwsze takty tworza pierwszg frazg, a na drugg frazg
sktadajg sie dwa kolejne. Cho¢ obie frazy rozpoczynajg sie od dzwigku f!, to druga fraza stanowi
progresje pierwszej. 2. Wykorzystanie podobnych motywdéw w nastgpujacych po sobie frazach.
We frazach tych zastosowane jest powtdrzenie materiatu muzycznego o charakterze wariacyjnym
lub czesciowym. Przyktad takiego zabiegu mozna znalez¢ rowniez w utworze Sowa z cyklu

L. Lehmann Piesn ptakow (Przyktad nutowy 2-9):
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Close as could be. When the moon shone out And the dew lay wet,

Przyktad nutowy 2-9, Liza Lehmann: pie$n Sowa z cyklu Pies# ptakéw, takty 5-10.40

33 Yu Huicheng, Jin Quanyuan 438K, 4R¥E): Antologia nauczania narodowej muzyki wokalnej z Hubei (1§13t Bl 75 R %k

“FHh#E), tom II, Hubei Education Publishing House, wyd. 2021.

3% Wyd. Hubei Education Press.
40 Wyd. Boosey & Co. 9 East Seventeenth Street, New York, 1907.
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Przyktad nutowy 2-9 pokazuje trzy pierwsze frazy omawianej piesni. W przebiegu linii
melodycznej zauwazy¢ mozna, ze motywy wykorzystane w tych trzech frazach oparte sa na
podobnym materiale muzycznym, tj. pochodzie wznoszacym, opartym na czterech dzwigkach:
es'-fl-gl-b!. Tego rodzaju sposob prowadzenia linii melodycznej, wykorzystujacy element

powtdrzenia, ma za zadanie wzmocnienie kreowanego wizerunku sowy.
2.2.5 Znaczenie ozdobnikow

Ozdobniki odgrywaja niezwykle istotng rolg ekspresyjng w procesie ksztattowania linii
melodycznej w utworach kameralistyki wokalnej. Petniagcy ornamentalng funkcj¢ ozdobnik,
dodany we wilasciwym miejscu, moze nada¢ melodii wickszej plynnosci, a takze uwypukli¢
kreowany obraz i podkresli¢ wyrazane emocje. W kompozycjach kameralistyki wokalnej
o tematyce ptakéw, ozdobniki nadajg melodii wigoru, odgrywajac wazng role w kreacji obrazu
ptaka. Na przyktad w 27 takcie pie$ni Skowronku, ty uroczy spiewaku Li Yinghai (vide: Przyktad
nutowy 2-10), kompozytor niezwykle trafnie zastosowat artykulacje staccato, ktora doskonale
odzwierciedla opisywany w wierszu charakter skowronka i charakteryzujaca jego zycie

swobode.
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Przyklad nutowy 2-10, Li Yinghai: Skowronku, ty uroczy Spiewaku, takty 25-30.4!

Z kolei w utworze W. A. Mozarta Oiseaux, si tous les ans, zauwazy¢ mozna liczne
przednutki, tworzace interwal gornej sekundy, ktére znajduja dwojakie zastosowanie: z jednej
strony ukazujg obraz zywych, zwinnych ptaszkéw, z drugiej za$ sa no$nikiem radosnych emoc;ji

(vide: Przyktad nutowy 2-11):
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Przyktad nutowy 2-11, W. A. Mozart: Oiseaux si tous les ans, takty 6-10.42

U Wyd.: Wybor muzyki (utwory chinskie), pod re. Luo Xianjun i in., Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, 2013.
42 Wyd. Mozart Werrke, Serie VII: Lieder und Kanons, Bd. 1, No. 9, Leipzig: Drietkopf & Hirtel, 1877, Plate W.A.M. 307.
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2.3 Rola akompaniamentu w Kreacji nastroju

2.3.1 Kreacja nastroju we wstepie

Muzyka wokalna jest rodzajem lirycznej sztuki taczacej jezyk z muzyka, a w procesie jej
kreacji zaréwno tworcy, jak i wykonawcy wzbogacajg utwor o wilasne emocje*®. Podczas
tworzenia nastroju pie$ni wazng rol¢ odgrywa kazdy element muzyki, a ich polaczenie stanowi
wypadkowa wyrazanych emocji. Wstep jest istotng czescig utworéw kameralistyki wokalnej, to
za jego posrednictwem najczesciej ukazany jest temat pie$ni. Zazwyczaj wstep wykonywany jest
przez instrumenty akompaniujace i wprowadza on w nastrdj utworu. W kompozycjach
kameralistyki wokalnej o tematyce ptakdéw, wstep nie ma okre§lonej dlugos$ci, znalez¢é mozna
przyktady, obejmujace caty okres muzyczny, ale tez zaledwie kilka taktéw. Jednak na podstawie
tego, w jaki sposob kompozytor wykorzystuje we wstepie elementy dzieta muzycznego (tempo,
dynamika, rytm, metrum czy tonacja) przewidzie¢ mozna nastrdj catego utworu. Za przyktad

postuzy¢ moze wstep do Trznadla z cyklu Piesn ptakow (vide: Przyktad nutowy 2-12):
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Przykiad nutowy 2-12, Liza Lehmann: cykl Pies: ptakéw, Trznadel, takty 1-3.4

Powyzszy przyklad pokazuje, ze cho¢ wstep do omawianej piesni obejmuje tylko dwa
takty, to zastosowanie repetycyjnych figur triolowych 1 powtarzajacego si¢ schematu
rytmicznego w niskim rejestrze nadaje rytmowi regularnosci, co w polgczeniu z miarowym
tempem, tworzy beztroski nastroj, pelen radosci i naturalnego pigkna. Z jednej strony wstep

oddziatuje silnie na zmysty, z drugiej za$ pobudza wyobraznig.

43 Zhu Xintong: Muzyka kameralna i wokalna oraz jej praktyka pedagogiczna na kierunkach muzycznych w szkotach wyzszych i
na uniwersytetach - na przyktadach Konserwatorium we Florencji, Journal of Huzhou Normal University, 2021 (6).
4 Wyd. Boosey & Co. 9 East Seventeenth Street, New York, 1907.
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W piesni Schuberta®® Stindchen, wstep sktada sie z dziewigciu taktow, utrzymanych
w tempie Allegretto i metrum 6/8. Melodia prowadzona za pomoca dwudzwickow oddaje
dono$nos¢ glosu skowronka, a taneczny rytm odzwierciedla jego charakter, dajac jednoczesnie
wyraz nieposkromionej radosci. Calo$¢ tworzy pogodny, lekki, nieskrepowany nastrdj (vide:

Przyktad nutowy 2-13):

Allegretto
i

[
L

Przyklad nutowy 2-13, Franz Schubert: Stindchen (Horch horch die lerch), takty 1-4.46
2.3.2 Organizacja rytmiczna akompaniamentu i jej znaczenie

Okres$lenie organizacja rytmiczna akompaniamentu odnosi si¢ do ustalonej struktury
rytmicznej partii akompaniamentu*’, czesto zaczerpnietej ze zjawisk naturalnych lub z zycia
codziennego. Kazda z nich wyr6znia si¢ odmienng charakterystyka i zastosowaniem.
W akompaniamencie do kameralistyki wokalnej, organizacja rytmiczna partii akompaniamentu
ma charakter holistyczny, uwzgledniajacy specyfike linii melodycznej, kreowanie obrazu
1 wyrazane emocje. Ma ona na celu podkreslenie melodii, uwypuklenie obrazu i uwydatnienie
nastroju. Dobrze to obrazuje przyktad w utrzymanej w radosnym nastroju zwrotki pies$ni
Skowronek lecgcy z koszar Jiang Yimin. Melodia odznacza si¢ $piewno$cig, ozywieniem
1 ptynnoscia, kiedy w partii akompaniamentu dominujg akordy harmoniczne i roztozone, a rytm
oparty jest przede wszystkim na ¢wierénutach i 6semkach. Stanowi to doskonate tto dla melodii

pod wzgledem rytmu i tempa, nadajac catosci energii i wigoru (vide: Przyktad nutowy 2-14):

45 Franz Schubert (1797-1828), austriacki kompozytor.
46 Wyd. Fifty Shakespeare Songs, edited by Charles Vincent, The Musicians Library, New York.
47 Liu Jia: Odkrywanie réwnowagi piekna muzyki wokalnej i akompaniamentu fortepianowego w piesniach artystycznych,
Contemporary Music, 2022 (7).
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Przyktad nutowy 2-14, Jiang Yimin: Skowronek lecqcy z koszar, takty 9-12.48

Melodia w refrenie tej piesni charakteryzuje si¢ ,,szerokim” rytmem, opartym na
dhuzszych warto$ciach, tworzacym wrazenie przestrzeni. Dla podkreslenia tego efektu, w partii
akompaniamentu kompozytor zastosowal gestg fakture szesnastkowa o charakterze arpeggio.
Melodia partii akompaniamentu przechodzi z niskich rejestrow (oktawy wielkiej) do wysokich
(w oktawie trzykreslnej), polaczona tukami frazowymi, prowadzac piesn do punktu

kulminacyjnego (vide: Przyktad nutowy 2-15):
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Przyktad nutowy 2-15, Jiang Yimin: Skowronek lecqcy z koszar, takty 34-35.4°

Z powyzszej analizy wynika, iz tworzac parti¢ akompaniamentu kompozytor wziat pod
uwage rol¢ organizacji rytmicznej akompaniamentu w podkresleniu kreowanego obrazu
muzycznego 1wyrazanych emocji. Poza rozpatrywaniem organizacji rytmicznej
akompaniamentu z punktu widzenia koncepcji artystycznej wiersza, uwzglednit réwniez jej

wspotgranie z linig melodyczng. W powyzszym przyktadzie linia melodyczna odzwierciedla lot

48 Wyd. Shanghai Music Publishing House.
4 Tbid.
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skowronka, a partia akompaniamentu czyni ten obraz bardziej sugestywnym, uzupehiajgc lini¢

melodyczng za pomocg fraz o duzej rozpigtosci interwatowe;.

2.3.3 Charakterystyka faktury akompaniamentu

Rodzaj faktury zastosowanej w akompaniamencie utworow kameralistyki wokalnej
réwniez zwigzany jest $cisle z muzycznym obrazowaniem i ekspresja emocjonalng. Zwlaszcza
w aspekcie wspotgrania z linig melodyczng partii wokalnej, faktura akompaniamentu powinna
by¢ jej podporzadkowana, stuzac jej podkresleniu. Ponadto, dobér faktury akompaniamentu ma
za zadanie wzbogaci¢, udoskonali¢ melodi¢ partii wokalnej. W wielu przypadkach chybiony
dobor faktury negatywnie wptywa na efekt artystyczny. Jesli chodzi o faktur¢ akompaniamentu
piesni kameralnych o tematyce ptakow, to dominuje w nich faktura homofoniczna. Poniewaz
mowa o utworach tonalnych, wybor faktury homofonicznej dla partii akompaniamentu wydaje
si¢ by¢ najodpowiedniejszy. Analiza faktury tych utworéw pokazuje, ze kompozytorzy czesto
siggaja po akordy harmoniczne, akordy roziozone, stosujac czesto efekt arpeggio, czy basso
continuo. Czasem $rodki te uzywane sg osobno, czasem razem, a dobor odpowiedniej faktury dla
uzyskania jak najlepszego efektu artystycznego zalezy od opanowania przez kompozytora
okreslonej gamy technik kompozytorskich. Na przyktad w piesni Vilanelle Evy Dell’ Aqua (vide:
Przyktad nutowy 2-16), we frazie nasladujacej $piew jaskotki, kompozytorka zastosowata
arpeggio w partii akompaniamentu, co doskonale wspotgra z linia melodyczng partii wokalne;.
Celem doboru takiej faktury jest zwigkszenie plynnosci linii melodycznej. Ponadto, poza
wprowadzonymi w akompaniamencie akordami arpeggio, w prawej rece partii fortepianu
zauwazy¢ mozna wykorzystanie elementow melodii partii wokalnej, przesuni¢tych o sekunde

w gore, co sprawia, ze partia akompaniamentu niejako prowadzi dialog z partig wokalu.
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Przyktad nutowy 2-16, Eva Dell'Acqua: Villanelle, takty 40-41.%°

30 Wyd. Edwin Ashdown, Londyn.
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2.3.4 Zroznicowanie dynamiczne akompaniamentu

Dynamika jest elementem muzyki o duzym znaczeniu dla ekspresji. Zrdéznicowanie
dynamiczne pozwala na wyrazenie tonu i napigcia wypowiedzi. W utworach kameralistyki
wokalnej zaobserwowa¢ mozna duzg zbiezno$¢ w warstwie dynamicznej partii akompaniamentu
1 partii wokalnej, a takze wykorzystanie zr6znicowania dynamicznego dla wyrazenia emocji. Na
przyktad ostatnia fraza kompozycji W.A. Mozarta Oiseaux, si tous les ans moéwi o tym, by ,,przez
caly rok si¢ nie rozstawac¢” (vide: Przyktad nutowy 2-17). Mozna powiedzie¢, ze fraza ta stanowi
sedno przestania utworu, z jednej strony ukazuje pragnienie mitosci podmiotu lirycznego,
z drugiej za$ jest wyrazem poszukiwania duchowego wsparcia. W partii akompaniamentu
kompozytor zastosowat w tej frazie crescendo, ktore wzmacnia wydzwiek $piewanych stow,

zwigksza tadunek emocjonalny i podkresla nastro;j.
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Przyktad nutowy 2-17, W. A. Mozart: Oiseaux si tous les ans, takty 51-56.5!

Dobor odpowiedniej dynamiki we wstepie piesni pomaga wprowadzi¢ w nastrdj utworu,
a dla wykonawcy jest pomocny przy wczuciu si¢ w role. Na przyktad w piesni When Daisies
Pied, T. A. Arne zastosowal we wstepie najpierw crescendo, a potem diminuendo. Crescendo
podkresla peten podekscytowania nastrdj piesni, natomiast w momencie, gdy rozpocza¢ ma si¢
partia wokalna, nast¢puje diminuendo. Taki zabieg stanowi wprowadzenie do partii wokalnej,

rozpoczynajacej si¢ od stabej miary taktu (vide: Przyktad nutowy 2-18):

31 Wyd. Mozart Werrke, Serie VII: Lieder und Kanons, Bd. 1, No. 9, Leipzig: Drietkopf & Hértel, 1877, Plate W.A.M. 307.
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Przyktad nutowy 2-18, Thomas Augustine Arne: When daisies pied, takty 6-9.5

2.3.5 Rola barwy w partii akompaniamentu

Barwa jest niezwykle waznym elementem w badaniach nad muzyka. Jej koncepcja
wywodzi si¢ z psychologii. Barwa w muzyce zwigzana jest z percepcja $wiata akustycznego
i stanowi polgczenie wrazen stuchowych z postrzeganiem za pomocg innych zmystow 3.
Akompaniament w utworach kameralistyki wokalnej o tematyce ptakéw odznacza si¢ duza
réznorodnoscia pod wzgledem barwy, na ktéra wplyw maja m.in. zmiany dynamiczne
1 agogiczne. Ponadto, wspolbrzmienia uzyskiwane przez zestawienia akordow gldwnych
z pobocznymi i alterowanymi oraz modulacje réwniez potraktowa¢ mozna jako zmiany barwy.
Z perspektywy harmonicznej, bioragc pod uwage fakt, iz wickszo$¢ utworow kameralistyki
wokalnej o tematyce ptakow to utwory tonalne, zawarte w fakturze homofonicznej, przy
tworzeniu akompaniamentu do melodii partii wokalnej, kompozytorzy stosuja zazwyczaj
harmonig, przywigzujac szczego6lng wage do jej funkcyjnej formy. Przyktadem tego jest wstep
do piesni Golgb grzywacz z cyklu Piesn ptakow Lizy Lehmann (vide: Przyktad nutowy 2-19):
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Przyklad nutowy 2-19, Liza Lehmann: Golgb grzywacz z cyklu: Piesni ptakéw, takty 1-3.34

52 Yu Huicheng, Jin Quanyuan 432K, 4xR¥E): Antologia nauczania narodowej muzyki wokalnej z Hubei (1§13t Bl 75 R %k

“FHh3E), tom II, Hubei Education Publishing House, wyd. 2021.
33 Liu Jia: Odkrywanie réwnowagi piekna muzyki wokalnej i akompaniamentu fortepianowego w piesniach artystycznych,

Contemporary Music, 2022 (7).
3 Wyd. Boosey & Co. 9 East Seventeenth Street, New York, 1907.
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Przyktad nutowy 2-19 pokazuje pierwsze trzy takty utworu. W partii akompaniamentu
fortepianowego zauwazy¢ mozna, ze kazdy takt oparty jest na akordzie o innej funkcji: tonice,
subdominancie i dominancie tonacji As-dur, wykazujac tym samym cechy charakterystyczne dla
harmonii funkcyjnej. Natomiast w taktach 2-3 dodatkowo pojawiajg si¢ akordy septymowe,

wprowadzajace element niestabilnosci i wzbogacajace barwg akompaniamentu.

Poza warstwg harmonicznag, barwg partii akompaniamentu modyfikowaé mozna przez do-
danie ozdobnikéw, ktore wzmacniajg site wyrazu. Wida¢ do na przyktadzie piesni Thomasa

Augustine Arne’a When Daisies Pied (vide: Przyktad nutowy 2-20):
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Przyktad nutowy 2-20, Thomas Augustine Arne: When Daisies Pied, takty 10-12.5

W trzecim takcie przyktadu nutowego 2-20, na dlugiej nucie ¢?> kompozytor dodat tryl,
podkreslajacy rados¢ podmiotu lirycznego i jego mito$¢ do dziewczyny. Ozdobnik ten odgrywa

wazng rol¢ w uwypukleniu emocjonalnego zabarwienia melodii.

2.4 Podsumowanie rozdzialu

Jak wynika z powyzszej analizy, w utworach kameralistyki wokalnej o tematyce ptakow,
ujecie motywu ptakow oparte jest na silnych wspotzaleznosciach miedzy tekstem, melodia
i akompaniamentem. Tekst utworu stanowi podstawe linii melodycznej i akompaniamentu.
Z drugiej strony, jedynie umiejetne potaczenie melodii z akompaniamentem jest w stanie w petni
ukazaé interpretacj¢ tekstu, nadajac sily jego artystycznemu wyrazowi. Jesli chodzi o relacje
miedzy linia melodyczng a akompaniamentem, to partia instrumentalna powinna by¢
podporzadkowana linii melodycznej, tak by jego organizacja rytmiczna i faktura wspotgraty
z melodia. Jednoczesnie partia akompaniamentu spetnia funkcj¢ wzbogacenia i udoskonalenia
linii melodycznej, pozwala bowiem na ukazanie jej w nowym $wietle. Tak wigc zadnego z tych
elementow nie moze zabrakna¢, bowiem wszystkie trzy sa rownie istotne dla zaprezentowania

motywu ptakow.

33: Antologia nauczania narodowej muzyki wokalnej z Hubei, Hubei Education Publishing House, wyd. 2021.
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Rozdzial I11. Utwory kameralistyki wokalnej z motywem
ptakow o tematyce milosnej

W niniejszym rozdziale przedmiotem analizy begda cztery pie$ni oparte na motywie
ptakow, ktére poruszajg tematyke mitosng: La Capinera Juliusa Benedicta, Feniks poszukujgcy
partnerki Li Yan, When Daisies Pied Thomasa Arne’a oraz Oiseaux si tous les ans
W. A. Mozarta. Analiza oparta bedzie na polaczeniu teorii z praktyka, z naciskiem potozonym
na aspekt wykonawczy, w tym relacje zachodzace migdzy stylistyka, technikami $§piewu
i ekspresja emocjonalng. Cho¢ wybrane cztery utwory z punktu widzenia stylistyki reprezentuja
tradycje europejska i chinska, to wszystkie oparte sa na technice bel canto. Ich analiza z jednej
strony pozwala na dostrzezenie pewnych wspotzaleznosci w ujgciu motywu ptakow, z drugiej

za$ stanowi podsumowanie, uzyteczne dla autorki z perspektywy praktyki wykonawczej.

3.1 Julius Benedict - La Capinera

3.1.1 Okolicznos$ci powstania

Tworcg piesni La Capinera jest XIX-w. niemiecki kompozytor romantyczny i dyrygent,
Julius Benedict (1804-1885). Urodzony w Niemczech, jako mlodzieniec uczyt si¢ pod czujnym
okiem Johanna Nepomuka Hummla i Carla Marii von Webera. Budujac swoj warsztat na
solidnych podstawach niemiecko-austriackiego klasycyzmu, zaczat nastepnie stopniowo
zmierza¢ w kierunku muzyki romantycznej. Przed rokiem 1835, Benedict poswigcat si¢ gtdéwnie
pracy dyrygenta operowego. Diugotrwata wspolpraca ze $piewakami operowymi i cztonkami
orkiestry miata niewatpliwy wptyw na jego p6zniejszg tworczo$¢ wokalng i instrumentalng. Po
roku 1835, Benedict przeprowadzit si¢ do Londynu, gdzie oprocz dyrygowania, zajat si¢ réwniez
praca tworcza, komponujac liczne wybitne dzieta wokalne i instrumentalne. Byt to najbardziej
aktywny artystycznie okres zycia Benedicta. W roku 1871 kompozytor otrzymat tytut szlachecki,
w dowod uznania dla jego osiagnie¢ artystycznych. Zmart w roku 1885 w Londynie. Julius
Benedict pozostawil po sobie bogaty dorobek, zwlaszcza w zakresie muzyki wokalnej, w tym
m.in. 8 oper, 6 kantat i liczne pie$ni artystyczne.

Piesn La Capinera skomponowana zostata w 1866 roku, w londynskim okresie
tworczosci Benedicta, z dedykacja dla popularnej §piewaczki sopranowej Adeliny Patti (1835-
1889). Wykonanie Patti, bedaca najstynniejsza w owych czasach sopranistkg koloraturowa,

uzna¢ mozna byto za doskonate. Stawny witoski kompozytor Giuseppe Verdi skonstatowat, iz
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byla ona ,,by¢ moze najwickszg $piewaczkg w historii i wybitng artystkg”.>® Poczatkowo piesn
wykonywana byla w tonacji D-dur, popularna dzisiaj wersja utrzymana jest natomiast w tonacji
F-dur. Tekst pie$ni funkcjonuje réwniez w dwoch wersjach: angielskiej i wtoskiej. Z punktu
widzenia przyjecia utworu, mozna powiedzie¢, iz cieszy si¢ on niestabnaca popularnoscia od
czasu jego premiery. Jest to niezwykle wazna piesh na sopran koloraturowy zar6wno w aspekcie

dydaktycznym, jak i wykonawczym.

3.1.2 Analiza tekstu piesni

Autorem tekstu piesni La Capinera jest romantyczny poeta wtoski, Francesco Rizzelli,
zyjacy w XIX wieku (nieznana data urodzenia i $mierci). Napisat on m.in. libretto do opery
Jozefa Michata Poniatowskiego Gelmina, a takze przetlumaczyl cze$¢ utworéw wokalnych

Edwarda Elgara na jezyk wtoski.

Tekst piesni:®’

Col ritornar del dolce April Wraz z powrotem tagodnych kwietniowych dni
Tu torni a mia gentil Pojawiasz sie znow, drogi strzyzyku

E vieni a dir la tua canzon Posrod kwiatow przed mym balkonem

Fra vaghi fior del mio veron Przybyles by spiewac swojg piesn

Tua voce un tal piacer mi fa Jakze poruszajqcy jest twoj radosny Spiew
Che di cantar desio mi da Rozbudzit we mnie pragnienie Spiewania
Cantiam insiem mi guida tu Pozwol, ze zaspiewam razem z tobg

Cantiam [’amor la gioventu Zaspiewajmy o mitosci i mtodosci

Cantiam [’amor la gioventu Zaspiewajmy o mitosci i mtodosci

Insiem insiem cantiam
Lalala(...) Zaspiewajmy razem
Gioventu l’amor cantiam! Lalala(...)
Zaspiewajmy o mtodosci i mitosci!

Salutan te ’erbe ed I fior

In quell’arcan linguaggio lor Trawa i kwiaty witajq sig ze sobg
Del venticel il mormorar W swym tajemniczym jezyku
Un bacio sol cercar ti par Delikatny powiew wiatru

56 Ye Zihan M558, Wioski model nauczania kameralistyki wokalnej Zrédlem inspiracji dla dydaktyki spiewu na uczelniach
wyzszych (EARFIEN R RE TS B A RZCTHIS &), Dangdai Yinyue 2021(01).
7 Thumaczenie: Karolina Wang.
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E mentre il cor vicin a te Niesie pocatunek

D ’un gaudio ho Gdy moje serce jest bliskie twojego
Pien ch’uman non e Czuje sig szczesliwsza

lo vo cantar mi guida tu niz wszyscy ludzie

Cantiam [’amor la gioventu Prowadz mnie w piesni

Cantiam [’amor la gioventu Zaspiewajmy o mitosci i mtodosci

Zaspiewajmy o mitosci i mtodosci
Insiem insiem cantiam
Lalala(...) Zaspiewajmy razem
Gioventu [’amor cantiam! Lalala(...)

Zaspiewajmy o mtodosci i mitosci!

Tekst analizowanej pie$ni podzieli¢ mozna na dwie strofy. Pierwsza z nich sktada si¢
z dziewigciu wersow 1 skupia si¢ na odmalowaniu wizerunku kochajacego $piew strzyzyka,
a posrednio wyraza pogodny nastrdj podmiotu lirycznego. Druga strofa, zbudowana z o$miu
wersow, stanowi przede wszystkim pochwate mitosci. Tekst utworu wyraza uczucia podmiotu
lirycznego w sposob bardzo bezposredni. Stad, tatwo wnioskowaé, iz na poziomie ekspresji
emocjonalnej stowa wyraznie odznaczajg si¢ romantyczng stylistyka, ktora charakteryzuja m.in.
takie wyznaczniki jak: zamitowanie i pochwata natury, podkreslanie subiektywnych odczué
1 przyktadanie duzej wagi do auto-ekspresji. Pod wzgledem sposobu opisu, zauwazy¢ mozna
polaczenie odwotania zjawisk przyrody z humanizmem. Nawigzaniem do natury jest samo
wykorzystanie strzyzyka jako symbolu mito$ci oraz nosnika tresci emocjonalnych. Piesn strzy-
zyka staje si¢ wyrazem pragnienia mitosci podmiotu lirycznego i uczu¢ wzgledem ukochanego.
Juz na poczatku tekstu piesni dowiadujemy sie, ze akcja rozgrywa si¢ u progu wiosny. Poczatek
wiosny oznacza przybycie strzyzykow, a takze zblizajace si¢ spotkanie z ukochanym,
podkreslajac wyczekiwanie podmiotu lirycznego. Jesli chodzi o humanizm, to przejawia si¢ on
w traktowaniu strzyzyka ijego $piewu jako symbolu wotania do ukochanego. Stowa, ktore
przewijaja si¢ przez caty tekst piesni to ,,milo$¢” 1 ,,mlodo$¢”. Natomiast $piew strzyzyka
zastepuje niewypowiedziane przez podmiot liryczny stowa, bedac jednoczesnie wyrazem
najszczerszych uczud. Jak wynika z powyzszego, podmiot liryczny w pierwszej osobie liczby
pojedynczej wyraza site swego uczucia i pragnienie spetnionego zycia. Dla ludzi, na co dzien
zderzajacych sie z proza zycia, sg to podstawowe dazenia, w ktorych zawiera si¢ warto$¢ zycia.
Zaroéwno pod wzgledem tresci, jak 1 sposobu ekspresji, tekst ten stanowi doskonaly przyktad

romantycznej stylistyki. Stynny angielski poeta romantyczny, William Wordsworth (1770-1850)
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powiedzial, iz ,,wszystkie dobre wiersze sg naturalnym wyrazem silnych emocji”.%® Tekst
analizowanej pie$ni zardéwno pod wzgledem stylu poetyckiego, jak i jezykowego, znakomicie
ukazuje cechy charakterystyczne dla nurtu romantycznego. To te wiasnie cechy staly sie

inspiracja dla jego muzycznego opracowania.

3.1.3 Analiza muzyczna

Piesn La Capinera posiada budowg dwucze$ciowa AB, utrzymana jest w tempie
Allegretto, metrum 2/4 i tonacji F-dur. Sktada si¢ ona ze wstgpu (takty 1-11), czgsci A (takty 12-
51), czesci B (takty 52-69) i interludium (takty 70-77), po ktérym nastepuje powtdrzenie czesci
A1iB.

Wstep wykonuje w catosci fortepian. Wykorzystanie powtarzajacych sie¢ dzwickow na tle
ostinata w lewej rece nadaje partii fortepianu dynamicznego charakteru, co w potaczeniu
z tempem Allegretto, kreuje obraz fal morskich uderzajacych o brzeg. Zywy, radosny, lekki
nastrdj wstepu stanowi doskonale wprowadzenie dla partii wokalnej. (Vide: Przyktad nutowy

3-1):

Allegretto.
I R T T e R E s e e i s
Piano. S P
— it : lee e . E
Tt e RS

Przyktad nutowy 3-1: Julius Benedict La Capinera, takty 1-6%°.

Jak wida¢ na powyzszym przykladzie, poczawszy od taktu 1, partia akompaniamentu
zbudowana jest w oparciu o figury 6semkowe. Po czterech taktach zbudowanych na dwudzwie-
kach w prawej 1 lewej rece, od taktu 5 w partii lewej reki pojawiajag si¢ trojdzwigki, ktore
zageszczaja fakture, czynigce atmosferg jeszcze bardziej radosng i pomagajac wykonawcy wezué
si¢ W nastroj.

Cze$¢ A sklada si¢ z czterech fraz. Pierwsza fraza rozpoczyna si¢ 6semka na stabej mierze
taktu i rozwija si¢ niespiesznie na tle akordéw rozitozonych w partii fortepianu. Jednoczesna
zwarto$¢ rytmu i uczucie przestrzeni daje wykonawcy ogromne mozliwosci ekspresyjne, taczac
pelne napigcia podekscytowanie ze $piewnos$cig linii melodycznej. Ornamentalna melodia

odznacza si¢ ptynnos$cia i doskonale nasladuje Spiew ptaka, niosacy si¢ posrdd drzew. Catosé

38 Qiao Xinjian FRHTEL, Zarys sztuki wokalnej (75 R 2 78N18), Xinan Shifan Daxue Chubanshe, Chongqing 2001.

59 Zbiér aut. Zhou Feng JEIN, 108 piesni whoskich (cz. II) (B RAHk#H 108 5 (T ), Shijie Tushu Chuban Gongsi 2006,
str. 9-18.
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kreuje niemal odrealniony obraz, peten $wiezego pigkna i barw szczescia. (Vide: Przykiad

nutowy 3-2).
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Przyktad nutowy 3-2: Julius Benedict La Capinera, takty 25-30.%

Cze$¢ B ma charakter liryczno-koloraturowy. Melodia zbudowana jest w oparciu
o nieregularny rytm synkopowany, a takze odznacza si¢ wyrazng zmiang dynamiki i do$¢
swobodnym tempem. Od taktu 59, polaczenie partii wokalnej i partii fortepianu tworzy efekt
o zabarwieniu symfonicznym. Pod wzgledem ekspresji, cze$¢ ta imituje barwe glosu strzyzyka.
Cho¢ czes¢ ta wykonywana jest gtéwnie na sylabie ,,la”, co sprawia, ze jest uboga w warstwie
jezykowej, to za posrednictwem tej jednej sylaby niezwykle sugestywnie oddaje uczucia
podmiotu lirycznego. Jak zauwazyl francuski kompozytor romantyczny Charles Camille Saint-

Saéns, ,,u kresu jezyka rozpoczyna sie¢ muzyka”.®! (Vide: Przyktad nutowy 3-3):

Przyktad nutowy 3-3: Julius Benedict La Capinera, takty 59-64.%

%0 Tbid.
%! Qiao Xinjian FFHTEE, op.cit.
62 Zbiér aut. Zhou Feng JEIN, 108 piesni whoskich (cz. II) (B.RA)Hk#H 108 5 (T ), Shijie Tushu Chuban Gongsi 2006,

str. 9-18.
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Utwor konczy si¢ fraza koloraturowsa, oparta na figurach 6semkowo-szesnastkowych
i szesnastkowych, ktora daje $piewaczce mozliwos¢ do zaprezentowania umiej¢tnosci
technicznych. W czes$ci tej przebiegi szesnastkowe i tryle tworzg dwa rodzaje barwy, komponujac
si¢ w spdjny przekaz emocjonalny, bedacy potaczeniem $piewu strzyzyka z wolaniem podmiotu
lirycznego do ukochanego. Natomiast w ostatnich trzech taktach, partia fortepianu wchodzi
w faktur¢ homofoniczng. Akordami harmonicznymi w lewej r¢ce ibogactwem brzmienia
uwypukla melodi¢ partii wokalnej, znacznie ja ozywiajac. W ostatnich taktach, progresja
wznoszaca prowadzi do konczacego piesn akordu tonicznego F-dur. (Vide: Przykiad

nutowy 3-4).
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Przyktad nutowy 3-4: Julius Benedict La Capinera, takty 136-139.%

3.1.4 Analiza wykonawcza

Wykonujac piesn La Capinera, nalezy w pierwszej kolejnosci przygotowac si¢ do tego
emocjonalnie. Jedynie interpretacja, posiadajaca odpowiedni tadunek uczuciowy pozwala na
uzyskanie dobrego efektu scenicznego i realistyczne odtworzenie odmalowanego w pie$ni
obrazu muzycznego. Wstep realizowany jest przez partie fortepianu. Spiewaczka w tym czasie,
przygotowujac si¢ do rozpoczgcia czesci A powinna si¢ rozluzni¢ i wezu¢ w nastrdj kreowany
przez fortepian.

Wyréznikiem czgsci A pod wzgledem wykonawczym jest pierwsze pojawienie si¢
wizerunku strzyzyka. Spiewajac pierwsza fraze nalezy zwrdci¢ uwage na relacje migdzy tempem
irytmem. Gdy fraza rozpoczyna si¢ na stabej mierze taktu, ton wypowiedzi powinien przywodzi¢
na mysl wyznanie, podkreslajac uczucie wyczekiwania. Owo utesknienie nalezy wyrazi¢
wykonujac skok o sekste w gore, dbajac jednoczesnie o kontrole oddechu, pozwalajaca na

utrzymanie jasnosci barwy. W takcie 14 pojawia si¢ pierwsza przednutka, zapowiadajaca

63 Tbid.
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przybycie strzyzyka. Przednutki tej nie nalezy wykonywac z przesadng emfaza, lecz lekko
i naturalnie, poniewaz strzyzyk tak naprawde jeszcze si¢ nie pojawil, jedynie odlegly odglos
$piewu stanowi jego metaforyczng zapowiedz.

W dalszej czg$ci utworu przednutki, bedace goérng sekunda ozdabianej nuty, sg bardzo
czeste. Uwypuklaja one obraz strzyzyka za pomoca imitacji. Nalezy jednak zwréci¢ uwage, by
przy wykonaniu pie$ni utrzymac stan rozluznienia aparatu glosowego. Kazda fraza powinna by¢
ptynna, co jest szczegolnie istotne w miejscach, gdzie melodia rozpoczyna si¢ na stabej czgsci
taktu lub rozciaga si¢ na przestrzeni kilku taktéw. Pod wzgledem kontroli oddechu, akcentow
1 tonu nalezy kierowac si¢ sitg ekspresji sugerowang przez tekst i muzyke. Przyktadem moze by¢

wykonanie taktow 44-51: (Vide: Przyktad nutowy 3-5).
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Przyktad nutowy 3-5: Julius Benedict La Capinera, takty 41-45%

Fraza ta stanowi hymn pochwalny mitosci, nasycona jest uczuciem tgsknoty
1 wyczekiwania spetnienia w zyciu uczuciowym. W takcie 44 nalezy wykona¢ w dynamice forte
skok o interwal seksty wielkiej w gore (c?-a%). Konieczne jest w tym miejscu nabranie petnego
oddechu i dobre podparcie przeponowe. Po skoku interwalowym rozpoczyna si¢ fraza legato,
gdzie oddech musi pozwoli¢ na swobodne prowadzenie falujacej linii melodycznej. Na
przestrzeni calej frazy nalezy zachowac¢ aktywne zaangazowanie. W takcie 46 nastepuje wyci-
szenie, tworzace kontrast w stosunku do poprzedzajacej je dynamiki forte. Zabieg ten ma na celu
wzmocnienie sily ekspresji, gdyz w teksécie pojawia si¢ stowo ,,mito$¢”. Kontrast dynamiczny
podkresla wysublimowanie ekspresji emocjonalne;j.

Od taktu 52 rozpoczyna si¢ czgs¢ B (vide: Przyktad nutowy 3-6), odznaczajaca si¢
zastosowaniem przebiegdw koloraturowych. Tekst ogranicza si¢ do sylaby ,,1a”, lecz melodia jest
niezwykle bogata. Linia melodyczna oparta jest na potaczeniu tukdw na granicy taktow i nut
artykulowanych staccato. Ligatury pomiedzy taktami zapowiadaja przesuniecie akcentu, co
pozwala na uzyskanie lirycznego, $piewnego efektu, natomiast zastosowanie staccato czyni

obraz strzyzyka bardziej realistycznym, a jednoczesnie podkresla radosny nastroj. Wykonujac

64 Tbid.
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ten fragment nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage na jako$¢ dzwieku, co wymaga odpowiedniego
podparcia oddechowego. Z punktu widzenia linii melodycznej, nalezy podkresli¢ akcenty na
tukach oraz staccato, a peten dynamizmu rytm potraktowac jako nos$nik nastroju. Jednoczesnie
nalezy zwroci¢ uwage na ptynnos$¢ fraz, co pozwoli na sugestywne odmalowanie wizerunku

strzyzyka oraz uwypuklenie pochwaty mitosci.

Przyktad nutowy 3-6: Julius Benedict La Capinera, takty 59-64.%

W zakonczeniu piesni (vide: Przykiad nutowy 3-7), nastrdj doprowadzony zostaje do
punktu kulminacyjnego za pomoca figur szesnastkowych w progresji opadajacej. W wykonaniu
przebiegdw koloraturowych istotne jest opanowanie dwoch wymogow technicznych. Pierwszym
z nich jest realizacja frazy o charakterze progresyjnym. Fraze t¢ mozna zaspiewac z pewna doza
swobody, w zalezno$ci od potrzeb ekspresji emocjonalnej. Na pierwszym dzwieku frazy (b?)
nalezy zaznaczy¢ akcent, a nastgpnie zaspiewaé cala fraz¢ w wykorzystaniem odpowiedniej
kontroli oddechu. Kazdy dzwigk powinien by¢ nalezycie podparty. Jednoczesnie nalezy caty czas
oczyma wyobrazni widzie¢ obraz radosnego, uroczego strzyzyka, tak by zaprezentowac lini¢

melodyczng z odpowiednim nastawieniem i lekkoscia.
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Przyktad nutowy 3-7: Julius Benedict La Capinera, takt 135.5

Drugim waznym aspektem jest wykonanie koncowych tryli (vide: Przyktad nutowy 3-8).
Tryl jest istotng technikg w $piewie koloraturowym, odznacza si¢ bogactwem artystycznego

wyrazu. Zastosowanie tryli w analizowanej piesni nie tylko pozwala na imitacj¢ glosu strzyzyka,

65 Ibid.
% Ibid.
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ale rowniez odgtos topotu jego skrzydet. W ponizszym przyktadzie nutowym, fraza zawierajaca
tryle nastgpuje bezposrednio po przebiegu koloraturowym. Pod wzgledem ekspresji, stanowi
element przejsciowy, zapowiadajacy zakonczenie piesni. Przy wykonaniu tryli nalezy zwrocié
uwage¢ na barwe. Z jednej strony glos powinien brzmie¢ lekko i zwinnie, z drugiej za$ barwa
powinna by¢ pelna opanowania, by fraza spetnita swoja funkcje przejsciowa. Jednorodnosé

barwy uzyska¢ mozna za pomocg rejestru mieszanego.
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Przyktad nutowy 3-8: Julius Benedict La Capinera, takty 136-139.%

3.1.5 Wspolpraca miedzy partia wokalna i instrumentalng

Wykonanie analizowanej pie$ni zgodnie z jej oryginalnym zamyslem wymaga
wspOtpracy miedzy partia wokalng 1 partig fortepianu. Kazda z tych partii odznacza sig
specyficznymi wymogami i cechami wyr6zniajagcymi. W przypadku kameralistyki wokalne;j,
partia wokalna i partia fortepianu sa rownorzedne, dlatego dla osiggnigcia zamierzonego efektu
artystycznego i pozostania wiernym oryginalowi, konieczna jest wspotpraca miedzy tymi
partiami zarowno podczas ¢wiczen, jak i wystepu. Po pierwsze, wspotpraca migdzy wokalistka
1 akompaniatorem opiera si¢ na wzajemnym przenikaniu si¢ obu partii. Z jednej strony partia
fortepianu wprowadza do utworu aspekt harmoniczny, z drugiej za$ elementy koloraturowe
w partii wokalnej powinny by¢ postrzegane z punktu widzenia ekspresji charakterystycznej dla
muzyki instrumentalnej. Dlatego tez wokalistka i akompaniator powinni $cisle wspotpracowaé
pod wzgledem spojnosci ekspresyjnej. Po drugie, ekspresja emocjonalna i kreacja muzycznego
obrazu przez $§piewaczke powinny opierac si¢ na tworzonym przez fortepian nastroju. Zwlaszcza
na poczatku utworu, fortepian odgrywa niezwykle wazng role we wprowadzeniu w atmosfere,
jego zadaniem jest pomoc $piewaczce w odnalezieniu odpowiedniego nastroju. Na przestrzeni
catej piesni, partia fortepianu powinna stanowi¢ wsparcie dla partii wokalnej m.in. pod wzgledem
wzbogacenia harmonii i podkreslenia zmian dynamicznych oraz uwypuklenia zmian barwowych

i fakturalnych.

57 Tbid.
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3.2 Li Yan - Feniks poszukujgcy partnerki

3.2.1 OkolicznoS$ci powstania
Feniks poszukujgcy partnerki (RKJE Feng Qiu Huang%®) poczatkowo byt piesnig

z gatunku ginge (ZEHK%?), cieszacego si¢ duzg popularno$cia za czaséw dynastii Han.”® Termin
ginge odnosi si¢ do piesni z akompaniamentem starozytnego chinskiego instrumentu strunowego
szarpanego guqin (15%"). Byl to najstarszy chifiski gatunek muzyki wokalno-instrumentalnej.

Autorem oryginalnego utworu Feniks poszukujqcy partnerki byt chinski poeta z okresu dynastii
Han, Sima Xiangru (=] S AH41172). Pie$n stanowi wyraz jego milosci do Zhuo Wenjun. Poeta
odwotuje si¢ do symboliki feniksa, zaczerpnietej z chinskich legend i wyraza swoje uczucia za

pomoca poréwnania oraz antropomorfizacji. W analizowanej pie$ni o tym samym tytule, bedacej

przyktadem kameralistyki wokalnej, wspotczesny chinski przedstawiciel mlodego pokolenia
kompozytorow, Li Yan (Z=8]7%), postuzyt sie¢ tekstem autorstwa Sima Xiangru. Li Yan jest
absolwentem Wuhanskiego Konserwatorium Muzycznego na kierunkach wokalistyka
i kompozycja, autorem niemal stu utworéw wokalnych. Z punktu widzenia stylistyki w jego

tworczosci, zauwazy¢ mozna dwie cechy charakterystyczne: pierwsza z nich jest dobor tekstow

o wyraznie chinskim kolorycie i przyktadanie wagi do stylu narodowego, czego przyktad

stanowig m.in. pie$ni Chce powrdcié do Lhasy (BABIBIRLEE Wo Xiang Hui Lasa’™), Radosna
piesn (S FERAK Jixiang Huange™) i Szczescie snieznej krainy (ZIWEFE Xueyu Jixiang™®).

Drugg cechg jest czeste sigganie po klasyczng poezj¢ chinska. Klasyczne wiersze stanowig bogaty
skarbiec literacki i muzyczny, przez co poczawszy od XX wieku niezmiennie stanowig popularne

zrédlo inspiracji dla chinskich kompozytoréw muzyki wokalnej. Li Yan podazyt za tg tradycja,

%8 Wg oryginalu w j. chinskim.

% Tbid.

70 Dynastia Han (202 p.n.e. — 220 n.e.) panowata w Chinach po upadku dynastii Qin. Wyréznia si¢ okres Zachodniej
1 Wschodniej Dynastii Han, przyp. aut.

7I'Wg oryginalu w j. chinskim.

72 Ibid.

73 Ibid.

74 Tbid.

75 Tbid.

76 Tbid.
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komponujac m.in. nastepujace piesni do stow poezji klasycznej: Feniks poszukujgcy partnerki,

Motyle kochajq kwiaty (87546 Die Lian Hua'"), czy Sprawa jadeitu (5 EZE Qingyu An’®).

Feniks poszukujgcy partnerki pod wzgledem stylistycznym inkorporuje elementy

starozytnej muzyki chinskiej, z wykorzystaniem ludowej skali heptatonicznej. W piesni tej nie

ma imitacji glosu ptaka, skupia si¢ ona natomiast na ekspresji mysli i uczu¢, wyrazajac je m.in.

za pomocg Srodkow charakterystycznych dla tradycyjnej muzyki chinskiej. Od momentu

premiery utworu, cieszyt si¢ on duzym zainteresowaniem krytykéw, a takze wprowadzony zostat

do programu nauczania wokalistyki na wyzszych uczelniach muzycznych.

3.2.2 Analiza tekstu piesni

Tekst piesni:”®

f—EN,
— B,
RSE
THENT,
FEERIE S,
R W7,

SRR,

FRRTE,

WA=,
B2 gt
DU ¥ >R L,

PEFRIE,

Jest jedna pigkna kobieta, ktorej nie moge zapomniec.

Gdy nie widz¢ jej przez jeden dzien, odchodze od zmystow.

Niczym krqzgcy po niebie feniks, szukajgcy wszedzie partnerki.
Dlaczego ta pigknos¢ nie mieszka za sciang.

Niech gin wyrazi to, czego stowa wyrazié¢ nie mogg.

Dopoki nie jestesmy razem, moje serce nie znajduje ukojenia.
Mam nadzieje, ze stworzymy dobrang pare

i wspolnie przejdziemy przez zZycie.

Lecz jesli nie mozemy razem wzbi¢ si¢ w przestworza, to wole

umrzec.

Tekst pie$ni Feniks poszukujgcy partnerki pod wzgledem gatunkowym jest poematem

hanfu®®, unikalng dla czaséw panowania dynastii Han forma poetycka. Jego budowa rézni si¢ od

typowych dla poezji klasycznej pigciozgloskowcow (T 5 15 wuyanshi®!) i siedmiozgloskowcow

(L F5 qgivanshi®?). Kazdy z wersow sklada si¢ z dziewieciu sylab, pigciu w pierwszej czesci

7 Ibid.
78 Ibid.

79 Thumaczenie: Karolina Wang.
80 Hanfu — gatunek literacki pochodzacy z czaséw dynastii Han, bedacy rodzajem rymowanej prozy, [przyp. aut.].
81 Wg oryginatu w j. chinskim.

82 Tbid.
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zdania i czterech w drugiej, zgodnie z zasadami metrycznymi poezji klasycznej®. Omawiany
wiersz posiada parzysty uktad rymoéw, ktéry nadaje mu rytmicznosci idecyduje o jego
muzyczno$ci. Pod wzgledem formy ekspresji, tekst ma charakter narracyjno-liryczny. Jego
narracyjnos¢ przejawia si¢ w posiadaniu jasno okreslonego adresata wyrazanych uczud,
W pierwszym wersie czytamy: ,,jest pickna kobieta, ktérej nie moge zapomniec¢”. Przestanie
wiersza jest bezposrednie i proste w zrozumieniu. O liryczno$ci utworu $wiadczy czeste
stosowanie partykuly emfatycznej %xi, powszechnie wykorzystywanej w poezji klasycznej do
wyrazania emocji. Z punktu widzenia wykonawcy, interpretacja pie$ni opartej na klasycznym
wierszu wymaga doskonatego zrozumienia jego tresci i charakterystycznego dla poezji
klasycznej bogactwa konotacji. W przypadku tak tradycyjnej formy artystycznego wyrazu,

ekspresja emocjonalna wokalistki powinna by¢ ksztaltowana w oparciu o przestanie wiersza.

3.2.3 Analiza muzyczna

Piesn odznacza si¢ budowa dwuczesciowa, utrzymana jest w tonacji f-moll, metrum 4/4
i tempie J= 55. Utwor sklada si¢ ze wstepu (takty 1-5), czesci A (takty 6-15), czesci B (takty
16-23), tacznika (takty 24-28) oraz powtorzenia kolejno czgsci A i B.

Materiat muzyczny wstepu niejako zapowiada material muzyczny dwoch pierwszych fraz
czesci A, stanowigc wprowadzenie do melodii tematu przewodniego. Zwiezly w budowie wstep
obejmuje 5 taktoéw, o strukturze 2+3. Melodia, rozpoczynajaca si¢ od motywu opartego na skoku
o interwat kwinty w gore (f'-c?), prowadzona w niespiesznym tempie, daje wyraz uczuciu
tesknoty. W motywie otwierajagcym drugg fraze¢, kompozytor zastosowat skok o interwat kwarty
w gore (f'-b!), ktory dodatkowo podkresla wyrazang melancholi¢. Z perspektywy utworu jako
catosci, wstep odgrywa role wprowadzenia w nastrdj i logicznego tacznika z tematem piesni.

(Vide: Przyktad nutowy 3-9).
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Przyklad nutowy 3-9: Li Yan Feniks poszukujgcy partnerki, takty 1-5.34

83 Klasyczna poezja chifiska odznacza sig¢ $cistym polaczeniem pigkna formy z pigknem tresci. Pod wzgledem formalnym,
przyktada duza wage do rymow, a takze paralelizméw, stad wymaga przestrzegania konkretnych zasad metrycznych, [przyp.
aut.].

8 Yu Huicheng, Jin Quanyuan 4357, 4:R¥): Antologia nauczania narodowej muzyki wokalnej z Hubei (1513t B 75 R %k
“£ah3%), tom II, Hubei Education Publishing House, wyd. 2021.4, s. 162-163.
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Cze$¢ A skiada si¢ z czterech regularnych fraz o budowie 2+2+2+2, utrzymanych
w jednej tonacji. Pierwsza fraza oparta jest na akordzie roztozonym f-moll, podkreslajac zalez-
no$ci funkcyjne miedzy tonika i dominantg. Wprowadzenie dzwieku alterowanego d? nosi
znamiona charakterystycznego dla tradycyjnej muzyki chinskiej ,,dzwicku wzbogacajacego
barwe”®. Melodia drugiej frazy utrzymana jest w niskim rejestrze i ma kierunek opadajacy,
wyrazajac tesknote podszyta melancholig, wynikajaca z ,,niemozno$ci zapomnienia”. (Vide:

Przyktad nutowy 3-10):
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Przyklad nutowy 3-10: Li Yan Feniks poszukujgcy partnerki, takty 6-9.8¢

W trzeciej frazie pojawia si¢ odwotanie do feniksa ze starozytnych legend chinskich.
W tym momencie w warstwie muzycznej pojawia si¢ jasny akord durowy, ktory wyraza zmiang
perspektywy 1 podkresla trudng do okielznania pasj¢. W czwartej frazie kompozytor zastosowat
rozlozong dominante molowa, ktora wprowadza momentalng zmian¢ nastroju, podkreslajac

uczucie tesknoty. (Vide: Przyktad nutowy 3-11):
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Przyklad nutowy 3-11: Li Yan Feniks poszukujqcy partnerki, takty 10-14.%7

Jak wida¢ na przyktadzie powyzszych czterech fraz, narracja i wyrazanie emocji opiera
si¢ gtownie na kontrastach barwy, zmianach rejestru i ksztalcie linii melodycznej. Ekspresja
muzyczna pozostaje w $cistym zwigzku z trescig tekstu i jego konotacjami.®® Wynikajg z tego
dwie bezposrednie konsekwencje. Po pierwsze, pod wzgledem ksztaltowania linii melodycznej,

jej rozwoj podyktowany jest zrozumieniem tresci tekstu, ktory stanowi podstawe do kompozycji

85 Okreslenie to odnosi si¢ do dzwigku alterowanego w stosunku do tradycyjnej skali chifiskiej, charakteryzujgcego sie
lokalnym kolorytem, przyp. aut.

8 Yu Huicheng, Jin Quanyuan 4357, 4:R¥E): Antologia nauczania narodowej muzyki wokalnej z Hubei (1§13t B 75 R %k

“£Ah3%), tom II, Hubei Education Publishing House, wyd. 2021.4, s. 162-163.

87 Tbid.
88 Zaczerpniety z tradycyjnej estetyki termin yijing (F35%) odnosi si¢ do potaczenia scenerii z emocjami, percepcji
z konotacjami, przyp. aut.
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melodii. Po drugie, pod wzgledem budowy fraz, skonstruowane sa one w oparciu o strukturg
wiersza, ktora stanowi ramy dla struktury muzyczne;.

Cze$¢ B zbudowana jest z czterech fraz o budowie 2+2+2+5. Pierwsza fraza prowadzona
jest w rejestrze srodkowym 1 wysokim, wyraza ona dazenie podmiotu lirycznego do zdobycia
serca ukochanej. Rytm i tempo s3 umiarkowane, jednak pod pozorem spokoju kryje si¢ ogromny

tadunek emocjonalny. (Vide: Przyktad nutowy 3-12):
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Przyklad nutowy 3-12: Li Yan Feniks poszukujgcy partnerki, takty 14-17.%°

Druga fraza z kolei, utrzymana jest w rejestrze sSrodkowym i niskim, tworzac tym samym
kontrast w stosunku do frazy pierwszej. Podkreslone jest w niej potaczenie pierwszego, drugiego
1 siodmego stopnia skali, a melodia opiera si¢ przede wszystkim o interwaty sekundy i tercji. Jej
falujacy charakter wyraza nastrdj wahania. We frazie trzeciej pojawia si¢ material muzyczny
z trzeciej frazy czesci A. Poprzez podkreslenie roztozonego akordu durowego, uwypuklony jest
kontrast barwy. Fraza ta wyraza pragnienie trwatego zwigzku z wybranka serca. (Vide: Przyktad

nutowy 3-13):
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Przyklad nutowy 3-13: Li Yan Feniks poszukujgcy partnerki, takty 18-21.°

Fraza czwarta wyr6znia si¢ duzymi zmianami emocjonalnymi. Rozpoczyna si¢ ona
w rejestrze Srodkowym. Nastepnie skok o interwat seksty malej w gore daje wyraz rozczarowaniu
niemoznos$cig bycia razem z ukochang. Druga czg$¢ frazy utrzymana jest w niskim rejestrze,
a melodia petna jest przygngbienia, podkreslajacego nieche¢ do rozstania z partnerka. (Vide:

Przyktad nutowy 3-14):

8 Yu Huicheng, Jin Quanyuan 4357, 4:R¥E): Antologia nauczania narodowej muzyki wokalnej z Hubei (1513t Bl 75 R %k

“£ah3%), tom II, Hubei Education Publishing House, wyd. 2021.4, s. 162-163.
9 Ibid.
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Przyklad nutowy 3-14: Li Yan Feniks poszukujgcy partnerki, takty 22-25 .1

Na podstawie powyzszej analizy stwierdzi¢ mozna, ze zar6wno pod wzgledem tekstu, jak
1 melodii, w piesni tej nie ma zbyt szczegdtowego portretu feniksa. Brakuje w niej imitacji obrazu
ptaka za pomoca dzwigku. Jednak historia feniksa poszukujacego partnerki w metaforyczny
sposob ilustruje starania podmiotu lirycznego o wzgledy ukochanej. Decyduje to o interpretacji
piesni, ktéra powinna by¢ podporzadkowana ekspresji emocji. Jedynie glebokie zrozumienie

znaczenia tytutowej historii pozwala na trafne ukazanie tematu mitosci.

3.2.4 Analiza wykonawcza

Piesn ta pod wzgledem stylistyki rézni si¢ od wigkszo$ci piesni artystycznych, wyrdznia
si¢ roOwniez na tle innych pie$ni z motywem ptakéw. Jej wyjatkowos¢ przejawia sie¢ w dwoch
aspektach: po pierwsze, z punktu widzenia stylistyki wykonania, czerpie ze §rodkow ekspresji
charakterystycznych dla starozytnych chinskich piesni ginge. Dla uwypuklenia charakteru piesni
skomponowanej do stow poezji klasycznej, nalezy wykaza¢ si¢ doskonata znajomoscia zagad-
nien literackich i ogoélnokulturowych. Po drugie, analizowana piesn nie kladzie nacisku na
imitacje lub odmalowanie obrazu ptaka, lecz odwotuje si¢ do kategorii estetycznej yijing, poprzez
przyrownanie bohaterow wiersza do pary feniksow. W chinskiej legendzie, historia poszukiwania
przez feniksa partnerki stanowi ilustracje mito$ci. Dlatego tez wykonujac te piesn, nalezy wyrazié¢
zawarte w przedstawionym obrazie konotacje, a nie skupia¢ si¢ na zewnetrznej imitacji.

We wstepie, partia fortepianu nasladowa¢ ma barwe gugin. Wykonujac arpeggio w lewej
rece nalezy zastosowaé stonowang dynamike 1 eteryczng barweg, by odda¢ brzmienie
charakterystyczne dla tego instrumentu. Jednocze$nie wykonawca partii wokalnej powinien
wyrazi¢ nastrdj peten wyczekiwania i nadziei na spetniong mitos¢.

Czeg$¢ A (takty 6-15) zlozona jest z czterech regularnych fraz, a tekst ma charakter
narracyjny. Ujrzawszy wybranke serca, podmiot liryczny nie jest w stanie o niej zapomnie¢,
a temat mitosci ukazany jest za posrednictwem motywu feniksa poszukujacego partnerki.
Wykonujac pierwszg frazg (vide: Przyktad nutowy 3-15), nalezy w stosunkowo wolnym tempie
1 wyroOwnanym rytmie zastosowac ton przywodzacy na mysl wspomnienie, oddajac tym samym
uczucie tesknoty podmiotu lirycznego. Spiewajac partykule “xi, mozna poprzedzié

dzwigk f? przednutka, usytuowang o sekunde wielka nizej (es?), natomiast wykonujac stowo

o Tbid.
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Swang, nalezy potraktowaé dzwiek b! jako przednutke. W obu tych przypadkach zastosowaé
mozna glissando, ktére imituje technike gry na gugin, nazywang chuozhu (#8%).°> Polega ona

na szarpaniu struny prawg reka, przy jednoczesnym delikatnym przyci$nigciu struny lewa reka,
co daje efekt niewielkiego glissanda. W ten sposob nie tylko podkresla si¢ antyczny charakter
piesni, ale rowniez dodaje melodii pltynnosci, dzigki czemu ekspresja emocjonalna zyskuje na
glebi. Ponadto, zabieg taki doskonale wspotgra z arpeggio w partii fortepianu, obie techniki

bowiem wzajemnie si¢ uzupetniajac, dajac artystyczny efekt spdjnosci brzmienia.
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Przyklad nutowy 3-15: Li Yan ,,Feniks poszukujacy partnerki, takty 6-9.%

Druga fraza (vide: Przykltad nutowy 3-15) oparta jest gldéwnie na funkcji subdominanty,
a pod wzgledem materialu muzycznego stanowi progresj¢ frazy pierwszej. Linia melodyczna ma
kierunek opadajacy, co dodatkowo podkresla uczucie tesknoty podmiotu lirycznego. Wykonujac
te fraz¢ nalezy oddac nastr6j zabarwiony nutg troski i melancholii, barwa powinna by¢ nieco
ciemniejsza. Nalezy rowniez zwroci¢ uwage na przejscie od rejestru glowowego do piersiowego,
a takze podkresli¢ sylabe fEsi.

W trzeciej frazie (vide: Przyktad nutowy 3-16) nastepuje zmiana barwy, spowodowana
przejsciem z tonacji f-moll do As-dur. Celem tego zabiegu jest uwypuklenie tematu, czyli samego
feniksa poszukujacego partnerki i wyrazenie gorgcego pragnienia zdobycia wzgledoéw ukochane;.
Melodia pierwszej cze$ci frazy ma kierunek wznoszacy, niczym wznoszacy si¢ lot feniksa. Dla
odmiany kierunek drugiej frazy jest opadajacy, przywodzac na mysl spogladanie z wysokosci.
Jama ustna powinna by¢ aktywnie zaangazowana w proces fonacji, a odpowiednie wykorzystanie
rezonansu pozwoli na uzyskanie jasnej barwy. Niezaleznie od kierunku linii melodycznej, nalezy

dopilnowa¢ stabilnosci oddechu i pozycji krtani, tak aby zapewni¢ spdjnos$¢ ekspresji.

92 Wg oryginalu w j. chinskim.
%3 Yu Huicheng, Jin Quanyuan 438K, 4R¥E): Antologia nauczania narodowej muzyki wokalnej z Hubei (1§13t Bl 75 R %k
“#HH#E), tom II, Hubei Education Publishing House, wyd. 2021.4, s. 162-163.
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Wykonujac sylabe “7°xi, nalezy zwroci¢ uwage na wymowe oraz na ptynno$¢ przej$cia miedzy

dzwigkami es?-d>-b'-d?, w trakcie gdy artykulacja samogloski ,,i” powinna pozosta¢ stabilna.
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Przyklad nutowy 3-16: Li Yan Feniks poszukujgcy partnerki, takty 10-13.%4

W czwartej frazie (vide: Przyklad nutowy 3-16) nastepuje powro6t to tonacji f-moll, do
akordu dominanty, a linia melodyczna przechodzi z rejestru srodkowego do niskiego, co
odzwierciedla bezradno$¢ w obliczu niemoznos$ci odnalezienia wybranki serca. We fragmencie
tym nalezy zwrdci¢ szczegdlng uwage na wyrazenie rozczarowania podmiotu lirycznego za
pomoca ciemnej barwy. Pod wzgledem nastroju nalezy podkresli¢ kontrast w stosunku do frazy
trzeciej, co pozwoli na wydobycie glebi i dramaturgii emocjonalnego wyrazu.

Cztery frazy czeSci B (takty 16-23) charakteryzuja si¢ podobienstwem w warstwie
rytmicznej, przejawiajacym si¢ w zastosowaniu figur 6semkowych. Melodia charakteryzuje si¢
ptynnoscia, tworzac pewien kontrast w stosunku do czesci A. W pierwszej frazie (vide: Przyktad
nutowy 3-17) podmiot liryczny pragnie wyrazi¢ swoje uczucia za pomocg dzwieku gugin.
W oparciu o charakter linii melodycznej oraz wyrazane w tym fragmencie emocje, mozna

nieznacznie przyspieszy¢, podkreslajac gorace, niecierpigce zwtoki pragnienie ujrzenia ukocha-
nej i ustyszenia od niej odpowiedzi. Spiewajac stowa FZE{VIE % (,,niech gin wyrazi to”), nalezy
podkresli¢ przejrzysto$¢ i jasno$¢ barwy, zdecydowanym tonem wyrazajac stato$¢ uczué

podmiotu lirycznego. W partii akompaniamentu nalezy rowniez zwigkszy¢ dynamike wykonania

akordow i1 dwudzwigkdéw w prawej rece, co wzmocni site ekspresji i uwypukli nastro;j.

% Tbid.
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Przyklad nutowy 3-17: Li Yan Feniks poszukujqcy partnerki, takty 14-17.9

Czwarta fraza tej czeSci stanowi punkt kulminacyjny piesni (vide: Przyktad
nutowy 3-18), jest to fraza o najwigkszym tadunku emocjonalnym. Pod wzgledem linii
melodycznej, po pierwszych trzech dzwigkach pochodu sekundowego nastepuje skok
interwatowy o sekste matg w gore, na dzwigk as?>. Wykonujgc t¢ miare taktu nalezy odpowiednio

przygotowaé aparat glosowy oraz zadba¢ o nalezyte podparcie. Dzwigk nie powinien by¢

sztywny, ale musi mie¢ site ekspresji. Druga cze$é frazy, na stowach HEE1C (,to wole

umrze¢”) utrzymana jest w niskim rejestrze i wyraza wielki smutek. Wykonujac ja mozna

zastosowac efekt zblizony do ptaczu, zwlaszcza na stowie ,,umrze¢” (& 10). Kontrolujgc migsnie

miedzyzebrowe wytworzy¢ mozna wibrujacy strumien powietrza, ktéry w przetozeniu na

falujacy gtos, podkresli nastroj peten bolu.

.J &
. R FTF A & BT
o . T,
==—==== ']i ——F — T_ﬁii.I
o — | 1 —
O - P A | ‘ 1 'F r r F' 1 l. P
I S S S S L S B N S e I e e e B
— I '
L

Przyklad nutowy 3-18: Li Yan ,,Feniks poszukujacy partnerki, takty 22-25.%

3.2.5 Wspolpraca miedzy partia wokalna i instrumentalng

Analizowana w niniejszym rozdziale piesn wykonywana jest z akompaniamentem
fortepianu. Z do$wiadczenia autorki wynika, iz pod wzglgdem wspotpracy miedzy partiag wokalng

1 partig akompaniamentu, nalezy skupic¢ si¢ na dwoch zasadniczych aspektach: pierwszym z nich

% Ibid.
% Ibid.
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jest spojnos¢ pod wzgledem frazowania i oddechu. Ze wzgledu na duza regularnos$¢ budowy fraz
w tej piesni oraz przejrzysty rozktad cezur, konieczne jest zachowanie spojnosci miedzy partig
fortepianu i partig wokalng pod wzglgdem miejsc nabierania oddechu. Akompaniament fortepia-
nowy powinien by¢ podporzadkowany partii wokalnej, dostosowywa¢ do niej zmiany
dynamiczne, tak aby osiagnaé przekonujacy efekt lirycznej ekspresji. Podczas wspdlnych
¢wiczen, wokalistka powinna wymieni¢ z akompaniatorem uwagi na temat oddechu, dazac do
uzyskania spojnej ekspresji emocjonalnej. Po drugie, nalezy skupi¢ si¢ na idealnej koordynacji
pod wzgledem rytmicznym. Na przyktad, w zakonczeniu cze¢sci A 1 B, w zalezno$ci od
wyrazanych emocji, wokalistka moze dokona¢ swobodnej interpretacji. Ostatnia fraza
czesci B konczy sie calg nuta, jednak w praktyce wykonawczej mozna dla lepszego efektu
artystycznego $wiadomie te nute wydluzy¢. Dlatego tak wazna jest wspotpraca miedzy
wokalistkg a akompaniatorem, pozwalajaca na zakonczenie piesni z zastosowaniem rallentando
1 diminuendo. Podczas ¢wiczen nalezy zwrdci¢é uwage na podyktowane interpretacja utworu

zmiany tempa i rytmu, co pozwoli na osiaggni¢cie zamierzonego efektu artystycznego.

3.3 Thomas Augustine Arne - When Daisies Pied

3.3.1 Okolicznos$ci powstania

When Daisies Pied to utwor kameralistyki wokalnej skomponowany przez
klasycystycznego kompozytora angielskiego Thomasa Augustine Arne’a (1710-1778) do stow
dramatopisarza Williama Shakespeare’a (1564-1616). Tekst pie$ni zaczerpnigty zostal z wiersza
zawartego w sztuce Shakespeare’a Stracone zachody milosci. Dzieta tego stynnego
dramatopisarza angielskiego epoki renesansu wywarly ogromny wplyw na odbiorcow z catego
Swiata. Jego tworczos¢ promowata idee humanizmu, odkrywata warto$¢ cztowieka, demaskujac
jednoczesnie jego przywary. Pod wzgledem jezyka literackiego, Shakespeare przejat
wprowadzony do dramatu elzbietanskiego przez Christophera Marlowe’a (1564-1593) wiersz
biaty. Formalny, okreslony $cistymi regutami jezyk zastapit teatralnym jezykiem pozwalajacym
na ukazanie prawdziwego zycia i §wiata wewngtrznego bohateréw. Doskonale opanowat sztuke
odnajdywania w przyrodzie i spoteczenstwie obiektow, ktore za pomoca artystycznej kreacji
stawaly si¢ nosnikiem emocji. Stosowane przez niego $rodki poetyckie charakteryzowaty sig¢
realizmem i sugestywnoscia, czego doskonatym przyktadem jest wiersz When Daisies Pied.

Kompozytorem piesni jest znany przedstawiciel angielskiego klasycyzmu, Thomas Arne,
ktory wywart znaczacy wptyw na rozwoj muzyki angielskiej. Pod wzgledem dorobku tworczego,
warto zwrdci¢ uwage na dwa jego aspekty: pierwszym sg ogromne osiggni¢cia na polu

muzycznych utworéw scenicznych. T. A. Arne skomponowal wiele wybitnych dziet tego

63



gatunku, z ktorych najbardziej znany jest choral Rule, Britannia! z maski®’ Alfred. Niestety
wiekszo$¢ jego utworow sploneta podczas pozaru Opery Krolewskiej w 1808 roku®®. Nie
zachwiato to jednak jego pozycji jako czolowego przedstawiciela angielskiej muzyki scenicznej
XVII wieku. Drugim interesujagcym aspektem jego tworczosci sg liczne kompozycje na

klawesyn, m.in. bardzo ceniony zbiér 8 sonat na klawesyn.

3.3.2 Analiza tekstu piesni

Tekst pie$ni:»

When daisies pied and violets blue Kiedy rzezuchy srebrzyste kwiaty,
And lady-smocks all silver-white Modre fiotki i pstre stokrocie,
And cuckoo-buds of yellow hue I jaskier caly blyszczqcy w ztocie
Do paint the meadows with delight, Haftujq tgkom bogate szaty,

The cuckoo then, on every tree, Wtedy kukutka z kazdego drzewa

Mocks married men; for thus sings he:

“Cuckoo; Cuckoo, cuckoo!” O, word of fear,

Smieje sie z mezéw, kiedy im Spiewa:
., Kuku! Kuku!” bladg trwoge miota
Unpleasing to a married ear! Przez wszystkich zonatych wrota!
When shepherds pipe on oaten straws, Kiedy pastuszek gra na swej fletni,
And merry larks are ploughmen's clocks, —Skowronek w chmurach swe nuci trele
When turtles tread, and rooks, and daws, [ kazdy ptaszek gniazdeczko Sciele,
And maidens bleach their summer smocks, [ jziewki suszq swe szaty letnie,

The cuckoo then, on every tree, Wtedy kukutka z kazdego drzewa

Mocks married men; for thus sings he,

“Cuckoo; Cuckoo, cuckoo!” O, word of fear,

Smieje sie z mezéw, kiedy im Spiewa:
., Kuku! Kuku!” bladg trwoge miota

: : / _
Unpleasing to a married ear Przez wszystkich zonatych wrota!

W wierszu tym znalez¢ mozna liczne obrazy poetyckie, w plastyczny sposob oddajace
ukazywang sceneri¢. Na poziomie poetyckiego pejzazu, analizowany utwoér ukazuje harmonie
migdzy czltowiekiem i przyroda, jednak na plaszczyznie metaforycznej stanowi ekspresje

spojrzenia autora na mito$¢. Pod wzgledem zastosowanych srodkow poetyckich, uzycie licznych

7 Maska (masque) — angielska forma muzyczna, wstgpna forma opery i baletu, lecz mniej sformalizowana, bez wyraznego
podzialu na arie i recytatywy. Laczy elementy deklamacji, $piewu, tanca i pantomimy, wg Encyklopedii PWN.

8 Opera Krolewska w Londynie potozona jest w dzielnicy Covent Garden, pierwszy budynek teatru, strawiony pozniej przez
pozar, powstal w 1732 roku, przyp. aut.

% Thimaczenie: Karolina Wang.
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epitetéw okreslajacych fiotki, stokrotki i jaskry, odmalowuje obraz peten pigkna i spokoju, co
tworzy wyrazny kontrast w stosunku do tematu niewierno$ci w mitosci. W opinii autora, cho¢
mito$¢ jest pigkna, to rzeczywisto$¢ nie zawsze spelnia oczekiwania, stad tez wiersz wyraza
wewnetrzne napi¢cie migdzy marzeniami i rzeczywisto$cia, konflikt miedzy mitoscig i zdrada.
Dlatego tez wykonujac t¢ piesn nalezy dotrze¢ do sedna przekazywanych tresci, tylko w ten
sposob bowiem mozna wiernie odda¢ temat przewodni utworu. Interpretacja pie$ni wymaga wiec
pewnego stopnia literackiej oglady.

Cho¢ jezyk wiersza jest stosunkowo prosty 1 bezposredni, to jednak dopiero uwazniejsza
lektura pozwala na odkrycie refleksji autora na temat mitosci i zycia. Utwor ten stanowi
doskonaty przyktad humanizmu w twérczosci W. Shakespeare’a bowiem poprzez dialektyczne
rozwazania na temat mitosci, podkresla wartos¢ ludzkiego zycia. Jak zauwazyt angielski poeta
John Dryden (1631-1700), ,,Szekspir posiadal ogromne serce, bedace w stanie zrozumieé

kazdego bohatera i kazdg emocje”.!%

3.3.3 Analiza muzyczna

Pies$n posiada budowe dwuczesciowa i utrzymana jest w metrum 6/8. Sktada si¢ ze wstepu

(takty 1-8), czesci A (takty 9-16), interludium (takty 17-18) i czg$ci B (takty 19-37).

Wstep utrzymany jest w tonacji F-dur, w dos¢ zywym tempie, a wykorzystane tu motywy
czerpig z materialu muzycznego cze$ci A. Na tle dwudzwigkdw w partii lewej reki oraz
harmonicznego uzupetnienia w glosie srodkowym, rozwija si¢ petna romantyzmu, $piewna linia
melodyczna. Lekka i petna wigoru melodia, wygrywana w rytm miarowego akompaniamentu,
wprowadza radosng, petng odprezenia atmosfere, przenoszac stuchacza w idylliczng scenerie,
peing $piewu ptakéw i zapachu kwiatdw. Poczawszy od taktu trzeciego, partia prawej i lewej reki
tworzy fakturg polifoniczng, dodatkowo podkreslajac atmosferg rozkwitajacej tysigcem koloréw,
tetnigcej zyciem scenerii. Stanowi to doskonate przygotowanie do wprowadzania tematu. (Vide:

Przyktad nutowy 3-19):

100 Sun Fang #NJ5, Daleka droga. Interpretacja utworéw romantycznej kameralistyki wokalnej wykorzystywanych w dydaktyce
wokalnej (FRIZT.1R2 KA 75 R EN Rl B % %5), Dangdai Yinyue 2017 (06).
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Przyktad nutowy 3-19: Thomas Arne When Daisies Pied, takty 1-5'°!

Cze$¢ A sktada sie z dwoch regularnych fraz. Pierwsza z nich utrzymana jest w tonacji
F-dur istanowi kontynuacj¢ materiatu motywicznego ze wstepu. Do tych motywow dodane
zostaly nowe elementy melodii, ale cato§¢ zachowuje radosny, peten zycia nastr6j. Zwlaszcza
zastosowanie szesnastek, w polaczeniu z o6semkami i ¢wierénutami tworzy zréznicowany
schemat rytmiczny, ktéry w zestawieniu z falujaca melodia, doskonale oddaje rados¢ z nadejscia
wiosny, a takze zapowiada temat dazenia podmiotu lirycznego do spetnionej mitosci i cieszenia

si¢ szczeSciem w upojnej wiosennej scenerii. (Vide: Przyktad nutowy 3-20):
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dai — sies pied and vio - lets  blue, And la — dy — smocks all
¥ E % 4 % 4 % %, = % # ® %
shep — herds pipe on — oa - ten  straws, And  mer — ry larks are

Przyktad nutowy 3-20: Thomas Arne When Daisies Pied, takty 6-9.!%2

Druga fraza oparta jest na dominancie tonacji F-dur, tj. C-dur. Z punktu widzenia
organizacji tonalnej, takie przejScie z toniki na dominant¢ jest zabiegiem bardzo
charakterystycznym dla muzyki okresu klasycyzmu. Natomiast z perspektywy rozwoju mysli
muzycznej, zapowiada zmian¢ nastroju lub jego nasilenie, uczucie szczg$cia z podazania za
glosem serca ulega bowiem poglebieniu. Cechg charakterystyczng tej frazy jest brak szesnastek.

Regularny rytm daje efekt wigkszej stabilnosci, a okazjonalne skoki interwatowe dodaja muzyce

101 vy Huicheng, Jin Quanyuan 43 #&, 4:IR¥E): Antologia nauczania narodowej muzyki wokalnej z Hubei (4L B 75 R 2k

“£Ah3%), tom II, Hubei Education Publishing House, wyd. 2021.4, s. 162-163.
102 Thid.
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pewnego napiecia. Pod wzgledem emocji wyrazanych w poszczegoélnych frazach, zauwazy¢
mozna przejscie od radosci z nadejScia wiosny do uczucia wewngtrznego podekscytowania.

(Vide: Przyktad nutowy 3-21):

1 i -:— I i ;
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plough — men's clocks, And tur —tles tread , and %oks a:i; ;%v:/s. ;};d
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paint  the mea- dows  with  de- light, o

X fl # % x ¥, The

mai - dens bleach their sum-  mer frocks.

Przyktad nutowy 3-21: Thomas Arne When Daisies Pied, takty 13-19'%

Po dwutaktowym interludium, rozpoczyna si¢ czgs$¢ B, bedaca refrenem piesni. Nastepuje
powrdt z dominanty do toniki, tj. tonacji F-dur. Pod wzgledem materiatu muzycznego czg$¢ ta
charakteryzuje si¢ zastosowaniem akordéw rozlozonych oraz progresji. Z punktu widzenia
stylistyki, nosi znamiona kadencji, o czym $wiadczy zastosowanie licznych pauz oraz zmian
agogicznych i dynamicznych, podnoszacych poziom trudnosci tego fragmentu. Jesli sprobowac
by okresli¢ te czes¢ jednym stowem, to wlasciwym zdaje si¢ by¢ stowo ,,dynamiczna”, albowiem
zageszczenie rytmiki, zmiany akcentow i zastosowanie skokow interwatowych czynig lini¢
melodyczng bardziej ptynna i elastyczng. Doskonale oddaje to obraz kukuiki, a jednoczesnie daje
wyraz emocjonalnemu wzburzeniu podmiotu lirycznego. Dodanie trylu na koncu pie$ni zwigksza
tadunek emocjonalny i efekt dramatyczny, wyrazajac jednoczesnie refleksje podmiotu lirycznego

na temat mito$ci. (Vide: Przyktad nutowy 3-22):

poco rit. fa tempo J
A

B R, xR % &, Py % B,

men, for thus sing she. Cuc-koo» cuc-koo,

[— &+
X ok, T £ T -3 X X E:) ¥ .
mar -~ ried ear, un — pleas - ing to a mar - ried ear

Przyktad nutowy 3-22: Thomas Arne When Daisies Pied, takty 24-31.1%4

193 Thid.
104 Tbid.
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3.3.4 Analiza wykonawcza

Czes$¢ A (takty 9-16) skupia si¢ na odmalowaniu zamitowania podmiotu lirycznego do
natury, posrednio ukazujac jego dazenie do miloSci. Przepeliona jest ona radoscia, co
w potaczeniu ze specyfika agogiczng wymaga szybkiego wdechu i wolnego wydechu, przy
jednoczesnym zachowaniu jego stabilnosci. W przypadku nieprawidlowej techniki oddechu,
frazy stracg na ptynnosci, co uniemozliwi oddanie nastroju podmiotu lirycznego. Pod wzgledem
kontroli oddechu, nalezy zwrdci¢ szczegdlng uwage na jego elastycznos¢. W pierwszej frazie
(vide: Przyktad nutowy 3-23), cezura znajduje si¢ na pigtej mierze drugiego taktu. W tym miejscu
nalezy zaangazowaé migé$nie migdzyzebrowe i przepone oraz wykorzysta¢ migsnie wydechowe

dla uzyskania precyzyjnej intonacji.
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Przyklad nutowy 3-23: Thomas Arne When Daisies Pied, takty 10-121%

Spiewajac druga fraze (vide: Przyktad nutowy 3-24) nalezy zwrdci¢ uwage na kreacje
muzycznego obrazu i realistyczne odmalowanie charakteru postaci za pomoca glosu. Szczegdlnie
istotng role odgrywa tu ton i barwa glosu. Stan emocjonalny i charakterystyke podmiotu
lirycznego ukaza¢ mozna za pomocg lirycznej, tagodnej barwy. Ton powinien by¢ spokojny,

delikatny, wyrazajacy uczucie szczescia.

T

] x %, & H £, B .3

sil  —  ver white, And  cro— cus birds of yel — — %w lzl%e,‘ EE;
KON % B, -3 " A 5 4
plough — men's clocks, And tur —tles tread and %oks aur?:‘i zw:rs. /g;d

Przyktad nutowy 3-24: Thomas Arne When Daisies Pied, takty 13-15.1%

Cze$¢ B pod wzgledem nastroju stanowi przedtuzenie i rozwinigcie cze$ci A, ponadto

imituje glos 1 wizerunek kukutki. Na wyrazeniu ,kuku” (vide: Przykilad nutowy 3-25),

105 Thid.
196 Thid.
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kompozytor zastosowat progresje na akordzie roztozonym F-dur. Z punktu widzenia ekspresji
emocjonalnej, cze$¢ ta petna jest energii. Z formalnego punktu widzenia natomiast, czg¢sto
zmienia si¢ kierunek linii melodycznej, a rytm jest stosunkowo zwarty. Wykonujac t¢ czgsé, ze
wzgledu na jej tadunek emocjonalny, charakter i konstrukcje muzyczng, nalezy zastosowaé
technike krotkiego wdechu i krotkiego wydechu. Nalezy uwazaé, by nie nabiera¢ zbyt gtebokiego
oddechu, gdyz wptynaé to moze na tempo $piewu oraz chwiejno$¢ rytmu. Nabrawszy plytki
oddech, mozna nastgpnie dobra¢ powietrza w zaleznos$ci od budowy poszczegdlnych czgsci

frazy. Wazne by zachowa¢ ptynno$¢ i elastycznos¢ oddechu.

poco rit. fa tempo I
I

= 'l‘! F‘ ; r " & |,}Y_F_.. _,(__ii;‘
x#& KR K K #H % K, A, H A,
mocks mar-ried men, for thus sing she. Cuc-koo, cuc-koo,
[} | | N s 1 N )
i[- _‘l ‘l‘f“ - - — J} J—
— ~ X I! " . j :
] I 4 a tempo P .
P poco rit, P P
5 < —
—t = P

Przyktad nutowy 3-25: Thomas Arne When Daisies Pied, takty 24-27.1%7

Po fragmencie nasladujacym glos kukutki rozpoczyna si¢ liryczna fraza (vide: Przyktad
nutowy 3-26), charakteryzujaca si¢ zastosowaniem progresji, powtorzenia i tonicznego akordu
rozlozonego. Calo$¢ utrzymana jest w zywym nastroju. W podanym ponizej przykladzie
nutowym melodia ma przebieg opadajaco-wznoszacy, z zastosowaniem zaré6wno pochodow
gamowych, jak i skokow o interwat kwarty, tercji i kwinty. Uwzgledniajac struktur¢ muzyczna
1 tre$¢ tekstu, nalezy zwroci¢ uwage na dwa zagadnienia wykonawcze: po pierwsze, gdy melodia
ma kierunek opadajacy, ton powinien by¢ stanowczy, podkreslajacy znaczenie stow. Dzwiek
powinien by¢ podparty na oddechu i silnie rezonujacy. Po drugie, w momencie gdy melodia ma
kierunek wznoszacy, nastrdj powinien by¢ zywy, a barwa jasna. Ponadto, wykonujac tryl nalezy
rozluzni¢ gardlo, a takze zadba¢ o nalezyte podparcie oddechowe, pozwalajace na uzyskanie
czystej intonacji. Z kolei dla osiggnigcia skocznej, pogodnej barwy, nalezy zwroci¢ uwage na

prawidtowe miejsce fonacji.
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Przyktad nutowy 3-26: Thomas Arne When Daisies Pied, takty 35-38.1%8

3.3.5 Wspolpraca miedzy partia wokalna i instrumentalng

nalezy zwréci¢ uwage na dwa zasadnicze aspekty: po pierwsze, powinni oni wspdlnie
przeanalizowaé utwor. Zaznajomienie si¢ akompaniatora z linig melodyczng partii wokalnej
pozwoli na bardziej efektywna wymiang uwag podczas wspolnych prob oraz opanowanie catosci
z odpowiednig dbatosciag o szczegdly. Po drugie, wokalistka i akompaniator powinni by¢
doskonale zgrani, zwtaszcza pod wzgledem tempa, dynamiki i wykonania ozdobnikéw. Z kolei
wokalistka, poza opanowaniem partii wokalnej, powinna zaznajomi¢ si¢ réwniez z faktura,
warstwg harmoniczng i barwg partii fortepianu, tak by latwiej wejs¢ z nig w dialog. Na przyktad
w pierwszej frazie czesci A, akordy harmoniczne i linia melodyczna w partii akompaniamentu,

w polaczeniu z dlugim trylem, podkreslaja radosny nastrdj partii wokalnej wychwalajacej pigkno

Pod wzgledem wspoétpracy migdzy wokalistkg i akompaniatorem w analizowanej pie$ni

wiosny. (Vide: Przyktad nutowy 3-27):
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Przyktad nutowy 3-27: Thomas Arne When Daisies Pied, takty 10-12.1%°
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W ostatniej frazie, melodia partii wokalnej charakteryzuje si¢ $piewnos$cia, a partia
akompaniamentu powinna podkresli¢ nastroj i obraz muzyczny za pomocg wielogtosowej faktury
i efektu harmonicznego. W partii prawej reki widaé wzbogacona harmonicznie melodig
o rytmicznym charakterze, ktora stanowi uzupetnienie i dialog w stosunku do partii wokalnej.
Z kolei melodia partii lewej r¢ki posiada podobny do partii wokalnej falujacy przebieg
i podkresla nastroj melancholii. Dynamika partii akompaniamentu powinna by¢ dostosowana do

dynamiki i barwy partii wokalnej. (Vide: Przyktad nutowy 3-28):
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Przyktad nutowy 3-28: Thomas Arne When Daisies Pied, takty 35-38.!1°

3.4 W.A. Mozart - Oiseaux si tous les ans

3.4.1 Okolicznos$ci powstania

Oiseaux si tous les ans (KV 307) jest utworem z gatunku kameralistyki wokalne;j,
skomponowanym w 1777 roku przez austriackiego kompozytora klasycystycznego,
W.A. Mozarta (1756-1791). Autorem tekstu jest stynny francuski dramaturg, Antoine Houdar
de le Motte (1672-1731). Na przestrzeni swojego zycia Motte napisat 15 utwordéw scenicznych
1 odegratl istotng rol¢ w historii rozwoju francuskiego teatru. Zwtaszcza jego ttumaczenie lliady
Homera, wywotato na przetomie XVII/XVIII w. spor migdzy zwolennikami klasycyzmu
i modernizmu w dramacie, znany jako Querelle des Anciens et des Modernes. Motte byt rowniez
uznanym teoretykiem dramatu, w swoim stynnym dziele Rozwazania na temat tragedii (Discours
sur la tragedie) ostro skrytykowat zasade trzech jednosci i wierszowa forme tego gatunku.

Mozart powszechnie uznawany jest w historii muzyki za ,cudowne dziecko”.
Skomponowat liczne arcydzieta zarowno muzyki wokalnej, jak i1 instrumentalnej. W dziedzinie
muzyki wokalnej, oprocz ogromnych osiggnie¢ na polu opery, Mozart zostawit po sobie réwniez

wazne utwory kameralistyki wokalnej. Jesli chodzi o okoliczno$ci powstania analizowanej

110 Tbid.
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piesni, to w 1773 roku Mozart zakonczyl dlugoletnie tournée i rozpoczat tzw. salzburski okres
swojej tworczosci.!'' W 1777 roku poznal on w Mannheim Alojze Weber!!'?, do ktorej zapatat
glebokim uczuciem. Piesn Oiseaux si tous les ans jest wyrazem jego spojrzenia na mitosc.
Przeglad utworéw kameralistyki wokalnej w tworczosci Mozarta pozwala dostrzec duza
réznorodno$¢ form i tematow. Bez watpienia wywarly one wazny wptyw na rozwoj kameralistyki
wokalnej okresu klasycyzmu. Piesn Oiseaux si tous les ans (KV 307) jest utworem
odzwierciedlajacym charakter kompozytora. Powstata do stoéw francuskiego wiersza, w ktorym
zwyczaje ptakow staja si¢ metafora dgzenia do mitosci. Wyraznie wida¢ w tym utworze pogodna

stron¢ osobowosci Mozarta oraz klasycystyczny styl jego muzyki.
3.4.2 Analiza tekstu piesni

Tekst pie$ni:!?

Oiseaux, si tous les ans Wy ptaki kazdego roku

Vous changez de climats,
Des que le triste hiver
Dépouille nos bocages,
Ce n'est pas seulement
Pour changer de feuillages,
Ni pour éviter nos frimats;
Mais votre destinée

Ne vous permet d'aimer,
Qu'a la saison des fleurs.
Et quand elle est passée,
Vous la cherchez ailleurs,

Afin d'aimer toute l'année.

Zmieniacie klimat,

Jak tylko smutna zima

Ogotoci nasze lasy,

Nie tylko

Ze wzgledu na opadajqgce liscie,
Albo dla unikniecia zimowej mgty;
Lecz wasze przeznaczenie

Po prostu nie pozwala wam kochac
Poza porqg kwiatow.

Bo kiedy ona minie,

Szukacie nowego miejsca,

By kochaé przez caly rok.

Powyzszy wiersz podzieli¢ mozna na trzy czg$ci. Pierwsza ukazuje zwyczaje ptakow,
ktére niezaleznie od zmieniajacych si¢ por roku, podrézuja wspoélnie. Poeta skupia si¢ w tej czesci
na odmalowaniu nieprzyjaznego srodowiska naturalnego, co dodatkowo podkresla nierozerwalne
wigzi migdzy ptakami i implikuje determinacj¢ podmiotu lirycznego w dazeniu do uczucia
mitosci. Druga czg$¢ ma charakter metaforyczny. Mowi o tym, ze koleje losu nie sg w stanie

zerwac laczacej ptaki mitosci. Czg$¢ ta nie zatrzymuje si¢ na poziomie opisu natury, lecz wynosi

T Okres salzburski (1774-1781) — jeden z okresow w tworczosci W.A. Mozarta, przyp. aut.
112 Maria Aloysia Antonia Weber Lange (1760 — 1839), niemiecka sopranistka, pierwsza mito§¢ W. A. Mozarta, przyp. aut.
'3 Thumaczenie: Karolina Wang.
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si¢ na duchowy poziom poswigcenia w imi¢ mitosci. W trzeciej czesci nastgpuje powroét do
rzeczywistos$ci. Nawet gdy wszystkie kwiaty zwiedng, ptaki nie cofng si¢ przed pokonaniem
tysigcy kilometréw dla odnalezienia kwiecistych tak. Pokazuje to, iz ptaki zdolne sa wycierpie¢
trudy, by moc przez caly rok by¢ razem. Z punktu widzenia stylistyki wiersza, wykorzystuje on
elementy narracyjne i liryczne. Narracyjno$¢ przejawia si¢ w opisach scenerii, ktora jednocze$nie
staje si¢ pretekstem do poruszenia tematyki mitosci. Pod wzgledem sposobu ukazania ptakow,
autor wiersza skupia si¢ na ich determinacji w dazeniu do spelnienia w mitosci. Wykreowana
przez jezyk poetycki atmosfera petna jest zycia i niezwykle sugestywnie oddaje beztroskie zycie

uczuciowe ptakow.

3.4.3 Analiza muzyczna

Analizowana pie$n posiada budowg trzyczgsciowa ze wstepem, utrzymana jest w tempie
allegretto 1 metrum 2/4. Podziat na czesci przedstawia si¢ nastepujaco: wstep (takty 1-3), czesé
A (takty 4-22), cze$¢ B (takty 23-24) i cze$¢ C (takty 35-56). Wstep rozpoczyna si¢ w tonacji
C-dur, od figur rytmicznych wykorzystujacych rytm kropkowany i tuki, co w potaczeniu z linig
melodyczng o kierunku wznoszacym tworzy zywy, peten radosci nastrdj, nadajacy ton catej

piesni. (Vide: Przyktad nutowy 3-29):
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Przyktad nutowy 3-29: W.A. Mozart Oiseaux si tous les ans, takty 1-5.114

Cze$¢ A sktada si¢ z czterech fraz, rozpoczynajacych si¢ na stabej czesci taktu. Za pomoca
kropkowanych figur 6semkowych ukazany jest obraz radosnych, uroczych ptakow. Dodanie
ozdobnikdw w postaci przednutek niezwykle realistycznie nasladuje ptasi $piew, dzigki czemu
kreowany wizerunek staje si¢ jeszcze bardziej sugestywny i nabiera zycia. Z punktu widzenia
stylistyki, skoczny rytm podkresla $piewnos$¢ linii melodycznej, a cato$¢ odznacza si¢ prostota

i urokiem. (Vide: Przyktad nutowy 3-30):

114 Mozarts Werke, Serie VII: Lieder und Kanons, Bd.1, No.9 (pp.12-13), Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1877. Plate W.A.M.
307.

73



Allegretto

rg

4

44

-

AN

e

ﬁn.

A B
(Singstimme)

4

e

0 N

P

w4

14 128 4
Oi - seaux, sit

ous les

: :
& 1 117 e
X L o v g 1 . 1
DI Lg = t

( w(b

zaczerpnigtych z czgéci A, pojawiajg si¢ roOwniez triole, ktore nadaja melodii jeszcze bardziej
rytmicznego charakteru. Triolowe akordy roztozone w partii akompaniamentu dodaja linii
melodycznej dynamizmu, a calo$¢ partii akompaniamentu w polaczeniu z partia wokalng tworza
pelng i bogata barwe. Poruszajaca melodia odznacza si¢ radosnym, tanecznym charakterem,

a pod wzgledem tadunku emocjonalnego, czg¢s¢ ta stanowi rozwinigcie czesci A. (Vide: Przyktad
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Przyktad nutowy 3-30: W.A. Mozart Oiseaux si tous les ans, takty 1-10.!13

Na cze$¢ B sktadajg si¢ trzy frazy, utrzymane w tonacji c-moll. Oprocz figur rytmicznych

nutowy 3-31):

harmonicznych w partii fortepianu, melodia rozwija si¢ w rytmie dsemkowym, by nast¢pnie
przej$¢ do rytmu punktowanego. Wyrdznikami stylistycznymi tej czesci s zmienne akcenty oraz
wzbogacona ozdobnikami linia melodyczna. W ostatniej frazie kompozytor zastosowat progresje

opadajaca, ktora w zywy i obrazowy sposob ukazuje scen¢ odlatujacych w dal ptakow. (Vide:
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Przyktad nutowy 3-31: W.A. Mozart Oiseaux si tous les ans, takty 26-30.'16

Cze$¢ C zbudowana jest z trzech fraz i utrzymana jest w tonacji C-dur. Na tle akordow

Przyktad nutowy 3-32):
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Przyktad nutowy 3-32: W.A. Mozart Qiseaux si tous les ans, takty 51-56.117

3.4.4 Analiza wykonawcza

Wstep analizowanej w tym rozdziel piesni (takty 1-4) utrzymany jest w tempie allegretto.
Zastosowanie 6semek z kropka nadaje catosci rytmicznego charakteru. Podczas tych czterech
taktow partii fortepianowej, wokalistka musi natychmiast wczué si¢ w nastroj pie$ni, uchwycic
specyfike tempa i rytmu. (Vide: Przyktad nutowy 3-33):
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Przyktad nutowy 3-33: W.A. Mozart Qiseaux si tous les ans, takty 1-5.!18

Cze$¢ A (takty 4-22) utrzymana jest w stylu zblizonym do wstepu, zwlaszcza pod
wzgledem rytmicznego charakteru. W pierwszej frazie nalezy za pomoca sprezystego glosu
ukaza¢ obraz zywych, radosnych ptaszkow. W dwoéch pierwszych czesdciach tej frazy (vide:
Przyktad nutowy 3-34) zastosowana jest progresja wznoszaca, dlatego tez nalezy je zr6znicowac
pod wzgledem dynamiki, wykonujac druga czgs¢ w nieco mocniejszej dynamice. W ten sposob
podkresli¢ mozna rozwdj nastroju. W trzeciej czesci nalezy zwrdci¢ uwage na realizacje
ozdobnikow. Melodia ma w tym miejscu kierunek opadajacy, podobnie jest w przypadku
przednutek, bedacych gorng sekunda nuty gtownej. Wykonujac je nalezy dazy¢ do naturalnosci

wyrazu oraz unika¢ przeciagania, tak aby ozdobnik nie zaktocal wartosci czasowej nuty gtowne;j.
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Przyktad nutowy 3-34: W.A. Mozart Oiseaux si tous les ans, takty 6-10.'1°

Druga fraza (vide: Przyklad nutowy 3-35) charakteryzuje si¢ molowym zabarwieniem
iukazuje posgpny krajobraz zwigzany z nadejSciem zimy. Fraze t¢ wykonywaé nalezy
niespiesznie, fagodnie, a akcenty na mocnych miarach taktu nie powinny by¢ zbyt ostre. W ten
sposob wyrazi¢ mozna niechg¢ ptakéw do zimowej pogody. Dynamika powinna by¢ §wiadomie

dostosowana do przebiegu linii melodyczne;j.
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Przyktad nutowy 3-35: W.A. Mozart Oiseaux si tous les ans, takty 11-15.12°

W trzeciej frazie piesni (vide: Przyktad nutowy 3-36) pojawiaja si¢ triole o kierunku
opadajacym. Wykonujac je nalezy dba¢ o ptynnos¢ dzwieku i naturalno$¢ brzmienia. Utrzymujac
odpowiednie tempo i rytm, nalezy zwrdci¢ uwage na warto$¢ rytmiczng kazdej nuty, tak aby
w polaczeniu z nastgpujagcymi po triolach ¢wierénutami uzyskac efekt plynnej irytmicznej

melodii.
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Przyktad nutowy 3-36: W.A. Mozart Oiseaux si tous les ans, takty 16-20.'2!

Cze$¢ B (takty 23-24) stanowi punkt zwrotny utworu pod wzgledem nastroju. W czgsci
tej wyjasniona jest przyczyna, dla ktdorej ptaki zmieniajg miejsce pobytu, powdd, dla ktorego nie
lubig zimy. Jest nim laczaca je mitos¢, a Scislej rzecz ujmujac fakt, iz ich milo$¢ rozkwita
wylacznie w otoczeniu kwiatow. Wykonujac pierwszg fraze w tej czesci (vide: Przyktad nutowy
3-37), nalezy rozpocza¢ w dynamice piano, mozna tez nieco zwolni¢, dajac wyraz uczuciu

wspotczucia. Barwa glosu powinna by¢ tagodna i nieco mglista.
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Przyktad nutowy 3-37: W.A. Mozart Qiseaux si tous les ans, takty 21-25.122

W drugiej frazie (vide: Przyktad nutowy 3-38), nalezy zwroci¢ uwage na wykonanie sylab
,vous per-", ktorych warstwa rytmiczna opiera si¢ na polaczeniu 6semek 1 trioli, jednak ze
wzgledu na zastosowanie tuku, powinno si¢ uzyskac efekt rytmu synkopowanego. Przy przejsciu
o sekunde matg z dzwieku es? na d?, nalezy zwrdci¢ uwage na kontrole oddechu, utrzymanie

rytmu i czystej intonacji, przy jednoczesnym zachowaniu subtelno$ci wyrazu.
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Przyktad nutowy 3-38: W.A. Mozart Qiseaux si tous les ans, takty 26-30.12

Czes$¢ C (takty 35-56) jest najbardziej liryczng czesécig utworu, w zwigzku z czym

wymaga zwrdcenia szczegdlnej uwagi na ekspresj¢ emocjonalng. Wykonujac stowo ,,afin” (vide:

Przyktad nutowy 3-39) nalezy uwaza¢ na skok oktawowy (g'-g?), realizacja ktorego wymaga

otwarcia jamy ustnej na sylabie ,,a”, nalezytego podparcia oddechowego i swobodnej emisji

dzwicku. Na slowie ,,d’aimer”, $piewajac przednutke bedaca gorng sekunda nuty gléwne;,

wykona¢ ja mozna z zastosowaniem glissanda. Pozwoli to nie tylko uwypukli¢ ptynnos¢ melodii,

ale rowniez wzbogaci¢ ekspresje liryczna.

JJ
. T = %:L - h —f =t r/"\l
; — — . T T
= == .,"_T.r;-_;_a—a__‘_*n;thgﬁ_J;;:;
14 | Z0 S 2 4
sée,

vous la cherchez ail - leurs, a - fin d'ai - mer tou -

N

ﬁ
|

D)
£ —

— N . ; ¢ :
o = =

)
LIS\ B

Przyktad nutowy 3-39: W.A. Mozart Qiseaux si tous les ans, takty 36-40.12*

Ostatnia fraza piesni (vide: Przyktad nutowy 3-40) ma charakter kadencji. Wykorzystuje

ona powtorzenie dla podkreslenia mitosci ptakow, a pod wzgledem rozwoju linii melodycznej,

opiera si¢ na progresji interwatow tercji. Wykonujac te fraz¢ nalezy podkresli¢ akcent na kazde;j

mierze taktu, uwydatniajac w ten sposob rytm, a takze zaspiewac cato$¢ na jednym oddechu, co

wymaga aktywnego zaangazowania aparatu gtosowego.
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Przyktad nutowy 3-40: W.A. Mozart Qiseaux si tous les ans, takty 46-56.125

3.5 Podsumowanie rozdzialu

Jak wida¢ na przykladzie analizy powyzszych czterech utworow kameralistyki wokalne;j
z motywem ptakow, poruszajacych tematyke milosng, wptyw na ich stylistyke ma tresc
i konotacje tekstu. W muzyce wokalnej, inspiracja kompozytora pochodzi z jego interpretacji
wiersza, ktora decyduje o doborze odpowiednich $rodkéw muzycznych 1 technik
kompozytorskich. Pod wzgledem podejscia do tematu mitosci, wyr6zni¢ mozna pochwale
mitosci oraz nieufno$¢ wzgledem niej. Jednak najczegsciej to obraz ptakéw staje si¢ nosnikiem
ludzkich spostrzezen i refleksji. Dokonujac interpretacji powyzszych czterech piesni, autorka
z jednej strony przeprowadzita analize¢ taczaca aspekty racjonalne i emocjonalne. Punktem
wyjscia bylo zrozumienie tekstu piesni, a nastgpnie zaobserwowanie zastosowanych przez
kompozytora technik, co pozwolito na dostrzezenie wzajemnych relacji migdzy muzyka
a stowem. Analiza taka stanowi doskonale przygotowanie do interpretacji utworu. Z drugiej
strony, pod wzglgdem wykorzystania technik wokalnych, autorka uwaza, iz nie mozna bazowa¢
na samej technice, lecz dazy¢ do potaczenia jej z artystyczng ekspresja. Tylko w ten sposdb
mozna bowiem pelniej przekaza¢ glebie tresci utworu. W wielu przypadkach, wykorzystanie
technik wokalnych do imitacji gtosu ptaka jest konieczne, stanowi to bowiem wazny element
sktadowy artyzmu pie$ni. Dlatego tez w treningu technicznym nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage

na specyfike ptasiego $piewu, tak aby przez doskonalenie technik nasladujacych barweg glosu

125 Tbid.
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ptaka osiggna¢ jak najbardziej realistyczny efekt. Po drugie, interpretacja piesni powinna by¢
podporzadkowana ekspresji emocji, poniewaz muzyka jest liryczng forma sztuki. Zar6wno autor
tekstu, jak 1 kompozytor tchneli w swoje dzieto wlasne emocje. Sprawia to, iz interpretacja
$piewaka rowniez powinna skupia¢ si¢ na wyrazaniu emocji. W koncu, kameralistyka wokalna
opiera si¢ na wspotpracy wokalisty i akompaniatora, przy czym rola kazdego z nich jest
kluczowa. Jedynie ciggla wymiana pogladéw i wspodtpraca podczas prob oraz poglebianie
zrozumienia utworu pozwalaja na ukazanie warto$ci artystycznej utwordéw kameralistyki

wokalne;j.
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Rozdzial IV. Utwory kameralistyki wokalnej z motywem

ptakow o tematyce wolnosci

W niniejszym rozdziale autorka podda analizie utwory kameralistyki wokalnej
z motywem ptakow o tematyce wolnosci. Do czterech wybranych utworéw naleza: Spiew ptakéw
na wietrze Liu Conga, Villanelle Evy Dell’ Acqua, Stindchen (Horch horch die lerch) Franza
Schuberta oraz Skowronku, ty uroczy sSpiewaku Li Yinghaia. W catlym dorobku utworow
kameralistyki wokalnej z motywem ptakéw te, poruszajace tematyke wolno$ci zajmujg bardzo
duza czgs¢. Wigkszo$¢ z tych utwordw ma jedng wspdlng ceche — ich autorzy postuguja sig
metaforag swobodnie latajacych i nieskrepowanych niczym ptakow, reprezentujaca wewnetrzne
tesknoty ludzi. Oczywiscie w utworach tych zostalo zawartych rowniez wiele glebokich
przemyslen dotyczacych ochrony przyrody i zycia we wspodlczesnym spoleczenstwie. Do
wlasciwej interpretacji tych utwordow nadal konieczne jest przestrzeganie dialektycznej relacji
miedzy podstawowymi elementami ekspresji muzycznej a treScia wykonania muzycznego,
zwracajac przy tym uwage na zawarte w nich potaczenie idei i sztuki. Wymaga to od $piewaczki
nie tylko umiejetnosci analizy muzycznej 1 umiejgtnosci wykonawczych, ale takze glebokiego
zrozumienia tresci 1 znaczenia pie$ni, co pozwala na ostateczne us§wiadomienie sobie jej wartosci

artystyczne;j.

Z powyzszej hipotezy wynika, ze wlasciwa interpretacja wykonawcza tematu wolnos$ci
jest trudniejsza niz oddanie tematu mitosci. Jesli zalozymy, iz utwory o tematyce mitosnej
w kameralistyce wokalnej sg traktowane jako wyraz emocji pochodzacych z zycia osobistego, to
utwory o tematyce wolnosci wznosza si¢ na wyzyny wartosci zyciowych i idealizmu. Natomiast
przygladajac si¢ temu zagadnieniu z estetycznego punktu widzenia, jesli interpretacje utworow
o tematyce mitosci w kameralistyce wokalnej potraktuje si¢ jako proces rozpoczynajacy si¢ od
imitacji 1 konczacy na obrazie muzycznym, tj. drogg od poznania do refleksji, to na tej podstawie
mozna rowniez stwierdzi¢, iz interpretacja utworoOw o tematyce wolnosciowej jest sublimacja,
czyli opiera si¢ glownie na podstawie nasladownictwa i poznania, odnoszac si¢ nastgpnie do

kategorii emocji i woli.
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4.1 Spiew ptaka na wietrze Liu Conga
4.1.1 Tlo powstawania

Spiew ptaka na wietrze to wspolczesny chinski utwor kameralistyki wokalnej,
skomponowany przez Liu Conga'?%, do ktorego tekst napisat Fan Xiaobin'?’. Fan Xiaobin to
znany wspotczesny chinski autor tekstow i producent muzyczny. Do tej pory ukazato si¢ prawie
tysigc utworéw jego autorstwa, a jego kreacje muzyczne obejmuja rézne gatunki, takie jak
muzyka popularna, muzyka filmowa i telewizyjna oraz pies$ni artystyczne. Bezapelacyjnie
wywiera on duzy wptyw na wspotczesng muzyke chinska. Liu Cong jest znanym wspodtczesnym
chinskim kompozytorem i profesorem Konserwatorium Muzycznego w Shenyangu, ktory swoja
tworczoscig wniost wybitny wktad w rozwdj wspotczesnej chinskiej kameralistyki wokalne;j.
Utwory takie jak Spiew ptaka na wietrze, Mitos¢ do malej ojczyzny, W zielonej dolinie przez

niego stworzone maja ogromny wpltyw na wspotczesng chinskg scene muzyczng.

Jesli chodzi o tto powstawania wybranego utworu pt. Spiew ptaka na wietrze, jego autor
zatozyl przepetiong tragizmem forme wyrazu, doglebnie oddajac tematyke ochrony srodowiska
1 wskazujac na konflikt tragiczny migdzy §rodowiskiem naturalnym a egzystencja cztowieka we
wspoOtczesnym spoteczenstwie. Ponadto, piesn ta stuzy rowniez do zwrdcenia uwagi na
konieczno$¢ podjecia krokdw w strone ochrony $rodowiska, dlatego tylko pozornie wydaje sie,
ze w sposob powierzchowny wykorzystuje wizerunek ptakéw zyjacych na wolnosci, gdyz jej
tre$¢ jest o wiele glebsza. Autor wykorzystuje muzyke wokalng, aby odstoni¢ sprzecznosé
migdzy §rodowiskiem naturalnym a ludzmi i spoteczenstwem, w ktorym zyja. Mozna zauwazy¢,
ze styl tego utworu odzwierciedla potaczenie romantyzmu i realizmu, a takze ideologii i sztuki.
To rowniez decyduje o tym, ze wykonujac ten utwor, szczegolnie wazne jest uchwycenie zwigzku

migdzy budowaniem wizerunku muzycznego a nastrojem emocjonalnym.

Sadzac po wplywie tego utworu na muzyke chinska, nalezy on do najznakomitszych dziet
wspotczesnej chinskiej kameralistyki wokalnej. Utwor ten odnidst taki sukces gldwnie dzieki
swojemu wizualnemu tematowi, glgbokiej tresci, unikalnym technikom kompozytorskim
1 wysokim wymaganiom wykonawczym. Wszedl nie tylko do repertuaru wielu chinskich
konkursow wokalnych, ale takze stat si¢ utworem kluczowym dla ksztalcenia sopranoéw

w szkolnictwie muzycznym i artystycznym.

126 Wspotczesny kompozytor chinski, [przyp. aut.].
127 Wspo6tczesny chinski autor tekstow, [przyp. aut.].
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4.1.2 Analiza i interpretacja tekstu

Tekst utworu jest nastepujgcy '8

H—RELEEEILE Ptak krqzy nad wzgorzami

T W Ik N A A BT Jego Spiew brzmi tak przejmujgco

AREHR L AFNRA L Nie wiem dlaczego, nie wiem dlaczego
EATTRHEHBE CPIME B RIRE Boi sie wlecie¢ do wlasnej wioski, wlasnej wioski
BN HEEN B Jest tam klatka wiszqca na drzewie

55 - B e85 IR W klatce zamknigta jest jego wybranka

CE IR ©E LIRS Widzi strzelbe, widzi strzelbe

EEd S E O H B O CE Celujgcq wprost w jego lot, w jego lot

5 JLLERL IR A AR R B Ptak spiewa na wietrze, ktoz zrozumie jego

9 LR R smtek

ol O ] ] Ptak spiewa na wietrze

HIEREIEE AIEREEE Adaaa

AR TS E S S Ktoz moze go, ktoz moze go, ktoz moze go spro-

wadzi¢ do domu

Tekst sktada si¢ z trzech cze¢$ci. Pierwsze dwie to czgsci gldwne, a ostatnia to refren.
W pierwszych dwoch czesciach wykorzystano technike relacjonowania zdarzen, zaznaczajac
rozwoj akcji oraz torujac droge do wyrazenia sedna tresci i tematu tekstu. Pierwsza cze$¢ opisuje
ptaka nieustannie krazacego nad wzgdrzami, ktory nie ma odwagi polecie¢ do swego ,,domu”.
Zmartwienia i obawy ptaka zostaly wyrazone w trybie pytajacym. W drugiej czesci pada
odpowiedz na wczesniej postawione pytanie, w ktorej szczegdlnie podkreslono stowo ,,strzelba”.
Tekst refrenu jest bardzo liryczny, a w swojej formie nasladuje §piew ptakow. Przedstawia obraz
przestraszonego ptaka i wyraza ponury nastrdj. Ostatni wers (,,kt6z moze sprowadzi¢ go do

domu”) jest wywolaniem wtasciwego tematu utworu.

Ogolny styl 1 jezyk tego utworu sg proste i nie ma w nim zbyt wielu ozdobnikow, niemniej
jednak zawarte w nim tresci sg bardzo gtebokie. Chociaz pojawiaja si¢ w nim réwniez opisy
sytuacji i tta wydarzen, maja one na celu przedstawienie smutnej atmosfery, wzbudzajac wsrdd

odbiorcow silne poczucie niepokoju. Temat utworu mozna odbiera¢ jako dotyczacy kwestii

128 Thumaczenie: Karolina Wang.
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zwigzanych z ochrong $rodowiska, cho¢ nie zostalo to wyrazone bezposrednio, lecz za pomoca
wizerunku ptaka i opisu jego otoczenia. Na tle innych utwordw wspoiczesnej chinskiej
kameralistyki wokalnej, tekst tego utworu jest dosy¢ szczegolny. W formie prostej i skromne;j
ballady wyraza bardzo giebokie tresci, a przedstawiony obraz ptaka odzwierciedla wspolczesne
problemy zwigzane z rozwojem cywilizacyjnym i srodowiskiem naturalnym. Stanowi to wielkie

osiggniecie pod wzgledem mysli tworczej i artyzmu.

4.1.3 Analiza muzyczna

Cato$¢ utworu utrzymana jest w tonacji f-moll. Posiada on szerokg tessitur¢ i jest
podzielony na dwie czesci. Pierwsza czes$¢ to zwrotka o charakterze recytatywu. Druga cze$¢ to
refren, w ktorym zastosowano swobodne koloratury. Cato$¢ opiera si¢ na pelnym wykorzystaniu
gamy molowej, a progresja i tryb mollowej skali chromatycznej zostaly wykorzystane
w swobodnych przebiegach koloraturowych, co rozszerza skale chromatycznga. W pierwszej
zwrotce ukazana jest stosunkowo stabilna narracja, natomiast w drugiej zmienno$¢ nastroju
emocjonalnego wyrazona jest skokami interwatowymi, ktore w ekspresywny sposob oddaja
rozpacz ptaka po utracie domu. Kompozycja tego utworu posiada cztery cechy gldwne. Pierwsza
to zastosowanie nieregularnych schematoéw rytmicznych i uzycie dzwickow zawieszonych, co
nadaje nierytmicznego charakteru rozwojowi melodii. Zabieg ten nie ma na celu wylacznie
wyrazenia tresci i emocji ptynacych z muzyki, ale takze przekazania wspodtczucia dla ptaka.
Chociaz konkretny wizerunek ptaka nie zostal szczegdélowo przedstawiony w tej czesci, temat

utworu zostal wyrazony w sposob metaforyczny. (Vide: przyktad nutowy 4-1):
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Przyktadowy zapis nutowy 4-1, Liu Cong: Spiew ptakow na wietrze, takty 16-21.

Druga cecha jest utrzymanie emocjonalnego nastroju catego utworu w ponurej

1 przepetionej zalem atmosferze, do czego autor w petni wykorzystat rozktad triad molowych.
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Tonacja gléwna catego utworu oparta jest na dzwiekach la i mi, a poprzez polaczenie toniki

1 dominanty w tonacji molowej staje si¢ srodkiem do dalszego rozwijania narracji.

Do zobrazowania wizerunku ptaka, o ktérym mowa w tekscie pie$ni, uzyte zostaty
bardzo proste $rodki wyrazu. W toku rozwoju melodii ,,ptak krazacy nad wzgédrzami”
przedstawiony zostatl bardzo zywo poprzez powracajaca do punktu wyjscia, powtarzajaca si¢
progresje. Zastosowanie tonacji molowej i zroznicowanie melodyczne nosza charakter

realistycznego oddania wizerunku ptaka. (Vide: przyktad nutowy 4-2):
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Przyktad nutowy 4-2, Liu Cong: Spiew ptakéw na wietrze, takty 5-12.1%°

Trzecia cechg jest zastosowanie obszernych przebiegéw koloraturowych, ktore stanowia
osobne czgséci piesni o stosunkowo dlugim czasie trwania. Uklad fraz w tych przebiegach
polega na ich rozmieszczeniu zdanie po zdaniu. Poszczeg6lne zdania poprowadzone sa w formie
sekwencji, a poprzez pelne wykorzystanie réznych rejestrow pozwalaja $Spiewaczce na
zaprezentowanie swoich mozliwosci w zakresie techniki koloratury. Ta cze$¢ skupia si¢ na
przywotaniu $piewu ptaka, cho¢ z jej formy melodycznej widaé, ze ten rodzaj $§piewu nie jest
peten pozytywnej cieplej energii kojarzonej z tymi stworzeniami, ale wrgcz przeciwnie niesie ze
sobg poczucie osamotnienia i bezradnosci. Rozni si¢ to od gtéwnej melodii, ktora przedstawia
zywy charakter ptaka. To petne smutku wotanie ma $cisty zwigzek z implikowanym w tek$cie

utworu tematem konieczno$ci zadbania o srodowisko naturalne. (Vide: Przyktad nutowy 4-3):

129 Tbid.
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Przyktad nutowy 4-3, Liu Cong: Spiew ptakéw na wietrze, takty 40-41.'3

Czwarta cechg jest bardziej ztozony 1 zmienny sposdb zastosowania dynamiki, stuzacy
gléwnie do wyrazania zmian zachodzacych w warstwie emocjonalnej. Powodem, dla ktérego
kompozytor wyraza swoje emocje poprzez tak bogate zmiany natezen dynamicznych, jest cheé
ukazania wngtrza samego ptaka, czyli swoisty przeklad ich uczu¢ i mysli na sztuczny jezyk
zrozumialy dla czlowieka. Rozwarstwienie dynamiczne ma na celu przedstawienie

wewnetrznych sprzecznos$ci ptaka. (Vide: przykiad nutowy 4-4):
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Przyktad nutowy 4-4, Liu Cong: Spiew ptakéw na wietrze, takty 17-19."3!

Analizujac cechy kompozycyjne tego utworu, mozemy zauwazy¢, ze jest to piesn liryczna
przeznaczona dla sopranéw koloraturowych. Inspiracja do jej powstania bylo prawdziwe zycie
1 otaczajaca nas wszystkich rzeczywisto$¢. a poprzez wszechstronne wykorzystanie réznych
elementow tworczych kompozytor ukazat realizm i swdj estetyczny punkt widzenia. Jest to utwor
wokalny o wyjatkowym znaczeniu ekspresyjnym. Gtownym celem tej piesni jest podjgcie tematu
dbatosci o otaczajacy nas $wiat przyrody. Utwor ten wykorzystuje wizerunek ptaka,
przedstawiajac go jako bezdomne stworzenie, co odzwierciedla wspolczesny kryzys
ekologiczny. Aby wyrazi¢ t¢ bolesng tematyke, w catej pie$ni postuzono si¢ trzema réznymi
emocjami, ktére przypadaja na kolejne trzy czgsci. W pierwszej dominuje ponure poczucie
osamotnienia, przytoczone za posrednictwem opisu ptaka i jego pelnego zalu $piewu. W drugie;j,
przywotany zostaje obraz ptasiej ukochanej uwig¢zionej w klatce oraz strzelby wycelowane;j

w podmiot liryczny. Ma to na celu wzmocnienie osamotnienia ptaka, przy czym towarzyszacy

130 Tbid.
131 Tbid.
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mu nastroj staje si¢ coraz bardziej przygnebiajacy. W czesci trzeciej pojawia si¢ pelen rozpaczy
,krzyk” ptaka, podkreslajacy temat gtoéwny - Spiewu ptaka na wietrze. Nie jest on jednak
zrozumialy dla ludzi. Nie wiedza oni, ze ptak w ten sposob, btaga o zycie i wyraza tgsknote za
ulotng jak sen przysztoscig. Otacza go przy tym ponura atmosfera, gdyz jego towarzyszka pozo-
staje uwigziona, a jego wlasne zycie jest w niebezpieczenstwie. Jego glos przypominajacy ptacz
jest wotaniem o pomoc, lecz nikt nie czuje wobec niego empatii ani go nie rozumie. Po
rozdzierajagcym serce pasazu koloraturowym, ptak traci resztki nadziei. W ten sposob
przechodzimy do trzeciej czg¢éci, gdzie lament ptaka wyrazony zostal mocnym kontrastem
dynamiki. Gdy pies$n stopniowo dobiega konca, wielokrotnie pada zdanie: ,.kto moze zabra¢ go

do domu”.
4.1.4 Analiza wykonawcza

Utwor jest utrzymany w tempie Adagio i wyraza uczucia samotnos$ci 1 przygngbienia.
W preludium (takty 1-9) utworu motyw tematyczny melodii partii wokalnej prezentowany jest
najpierw w partii prawej reki fortepianu, a jednoczes$nie progresywne figuracje w partii lewej reki
wydaja si¢ stopniowo potegowaé nastrdj smutku. W tej kreowanej przez akompaniament
fortepianowy atmosferze, $piewak musi dostroi¢ si¢ emocjonalnie, dgzac do zachowania

maksymalnej spdjnosci z akompaniamentem. (Vide: Przyktad nutowy 4-5):
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Przyktad nutowy 4-5, Liu Cong: Spiew ptaka na wietrze, takty 1-4.'2
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Sekcja pierwsza (10-31) piesni ma charakter zwrotkowy (vide: Przyktad nutowy 4-6), na
stowa jej skladaja si¢ za§ dwa akapity o charakterze narracyjnym w trzeciej osobie. Stowa
i muzyka, a wlasciwie ich wykonawca, opowiada histori¢ o ptakach. Tekst pierwszej frazy brzmi:
»Nad wzgdrzami unosi si¢ ptak, a jego $piew jest tak przejmujacy zalem”. Poniewaz melodia

zaczyna si¢ rytmem z przedtaktem, zaczynamy $piewac nieco stabiej, w tonie narracyjnym,

132 WAbér muzyki (utwory chinskie), pod red. Luo Xianjun i in., Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, wyd. 2013, s. 179-183
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jakby$my wspominali przeszto$¢. Poniewaz fraza ta odmalowuje gldwny obraz, w progresji
melodii nie ma wigkszych zmian czy falowania linii. Barwa glosu powinna by¢ tak ciemna
1 migkka, jak to tylko mozliwe, aby wciagna¢ stuchacza w opowiadang histori¢. Przy slowach
»shangang” melodia nagle przeskakuje o oktawe, ale podczas $piewania trzeba kontrolowac
dynamike glosu i utrzymywac pozycje. Powodem, tego przeskoku o oktawe jest potrzeba
podkreslenia obrazu "géry" ("gang"). Barwa powinna wtedy stac si¢ nieco ciemniejsza, co lepiej
wyrazi samotno$¢ ptaka, a takze smutek po utracie domu rodzinnego, ktory wkrétce pojawi si¢

w dalszej czesci utworu.
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Przyktad nutowy 4-6, Liu Cong: Spiew ptaka na wietrze, takty 11-13.'33

Melodia drugiej frazy ma charakter recytatywny (vide: Przyktad nutowy 4-7). Jest to
zapytanie, a stowa brzmia: ,,Nie wiem dlaczego, nie wiem dlaczego, nie §mie wlecie¢ do wlasnej
wioski, swojej wlasnej wioski”. Mamy tu do czynienia ze strukturg repetycyjng, w ktorej
powtarzaja si¢ frazy ,,nie wiem dlaczego” i ,,wlasnej wioski”. Zastosowanie tych dwodch
powtdrzen podyktowane jest potrzeba podkreslenia emocji, stanowigc cze$¢ ogolnej koncepcji
ekspresji emocjonalnej catego utworu. W melodii zastosowano rytm triolowy. Spiewajac
musimy wigc wykazac si¢ pewng dynamikg artykulacji, w glosie musi tez zabrzmie¢ smutek, co
pozwoli wykreowa¢ obraz ptaka bezradnego i osamotnionego. Ponadto w tej frazie zastosowano
réwniez wigcej unison i pauz, by podkresli¢c warstwowos$¢ i1 falowanie melodii. Podczas jej
wykonania nalezy zwroci¢ baczng uwage na wykorzystanie oddechu i nastawienie psychiczne
jako wsparcia dla naszego glosu. Mozemy wyobrazi¢ sobie wizerunek ptaka, wczué sie¢
w koncepcje artystyczng, majac w pamigci znaczenie stow i zadawaé pytania, jakby$Smy byli

opisywanym ptakiem.
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Przyktad nutowy 4-7, Liu Cong: Spiew ptaka na wietrze, takty 17-19.'34

Sekcja druga (takty 32-44) to emocjonalny punkt kulminacyjny utworu (vide: Przyktad
nutowy 4-8). Uczucia znajduja tu swoje petne odzwierciedlenie, co tworzy ostry kontrast z sekcja
pierwsza. Jesli pierwszy fragment mozemy potraktowaé jako recytatyw o charakterze

narracyjnym, to druga cze$¢ piesni stanowi ari¢ z silnymi kontrastami emocjonalnymi.

W pierwszej frazie tej czesci jest skok oktawowy w gore do nowej toniki e-moll,
z natychmiastowym ozywieniem nastroju. W dynamice forte $piewamy stowa: ,,ptak na wietrze
$piewa”, zwracajac uwage na wyrazistos¢ artykulacji kazdego stowa. Muszg one by¢ podkreslone,
Z mocnym wyczuciem tonu i nie$¢ odczucie pewnego wstrzasu emocjonalnego. W drugiej
polowie zdania ,Kto moze zrozumie¢ jego smutek” ekspresja emocji powinna by¢ nieco
ztagodzona, niczym bufor po wybuchu emocjonalnym, a kontrast dynamiczny tych dwoch fraz

pomoze lepiej odda¢ wizerunek samotnego ptaka, budzac lito$¢ stuchacza.
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Przyktad nutowy 4-8, Liu Cong: Spiew ptaka na wietrze, takty 31-33.13
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Druga fraza tej sekcji jest powtérzeniem frazy pierwszej (vide: przyktad nutowy 4-9).
Pierwsza potowa jest tu taka sama, jak pierwsza polowa pierwszej frazy i rOwniez wymagana jest
ekspresja emocji gtosem o wigkszej dynamice, podobnie, jak we frazie poprzedniej. Druga
polowa jest w ostrym kontrascie, co réwniez wskazuje, ze silne emocje nie zostaly jeszcze
wyladowane. W drugiej polowie rozpoczyna si¢ rowniez fraza koloraturowa, ktorej stowa
ograniczaja si¢ jedynie do wykrzyknika ,,ach!”, co stanowi nasladownictwo $piewu ptakoéw. Jest
to najtrudniejsze chyba miejsce w calym utworze, wymagajace od $piewaczki znakomitego
wykorzystania techniki wokalnej. Konieczne jest dobre opanowanie zmiennego oddechu oraz
kontrastow dynamicznych, wymagajace doskonatego wsparcia oddechowego. Poniewaz
w melodii pojawia si¢ bardzo wiele elementoéw skal chromatycznych, konieczne jest zwrdcenie

uwagi na wysokos$¢ kazdego tonu.

W kreacji wizerunku ptaka nalezy zwroci¢ uwage na wyrazenie jego krzyku i uczucia
smutku. W zakresie techniki wokalnej i uzycia glosu konieczne jest, aby wokalista utrzymujac
wysoka pozycje 1 jasng barweg glosu, jednoczes$nie regulowal oddech w miejscach, w ktérych
melodia jest stosunkowo spokojna, przygotowujac si¢ na trudniejsze techniki koloraturowe we
frazach kulminacyjnych lub przy trudnych kadencjach. Podczas §piewania nalezy uwazac, aby
nie otwiera¢ zbyt mocno ust, w przeciwnym razie utracimy elastyczno$¢ gtosu i kadencje
zabrzmig niezdarnie. Poniewaz melodia jest stosunkowo ptynna i spojna, ale taczy si¢ z bardzo
trudnymi koloraturami, konieczne jest zapewnienie spojnosci i elastycznosci podczas $piewania.
Chociaz w tej piesni podkresla si¢ psychologiczny wizerunek ptaka, wykonanie koloratury
wymaga jednak podkreslenia skoczno$ci barwy glosu 1 dobrego potaczenia obrazu ptaka

z ekspresja psychologiczna.
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Przyktad nutowy 4-9, Liu Cong: Spiew ptaka na wietrze, takty 40-41.'36
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Trzecia cze$¢ (45-52) (vide: Przyklad nutowy 4-10) to cze¢s¢ koncowa. Tekst ogranicza
si¢ do jednego tylko zdania ,,Kto moze, kto moze, kto moze go sprowadzi¢ z powrotem do
rodzinnego miasta” powtarzanego trzykrotnie, przy czym kazde z tych powtdrzen akumuluje
emocje i wymaga ich spojnosci. Linia melodyczna wyraznie faluje, a rozpigto$¢ i kontrasty
migdzy rejestrami rowniez sa bardzo duze, przez co w sposdb zauwazalny wzrasta napigcie
zarowno muzyki, jak i emocji. Podczas $piewania zwracajmy uwage na znaczniki dynamiczne
w partyturze, poniewaz zmiany w tym elemencie sg wyrazne i kluczowe. Zaczynamy od mp,
stopniowo zblizajac si¢ do ff. Stad tez musimy uwaznie kontrolowac relacje miedzy wsparciem

oddechowym a dynamika glosu.
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Przyktad nutowy 4-10, Liu Cong: Spiew ptaka na wietrze, takty 47-49.137

4.1.5 Koordynacja glosu i instrumentow

Koordynacja partii wokalnej i akompaniamentu fortepianu w tym utworze powinna
odbywac si¢ z uwzglednieniem dwoch aspektow. Po pierwsze, nalezy zwroci¢ uwage na nastroj
budowany przez akompaniament fortepianu, tj. opierajac si¢ na temacie i emocjach utworu,
stucha¢ sugestii dzwickowych fortepianu podczas $piewu. Przykltadowo, we wstepie pierwsze
dwie frazy akompaniamentu budujg wznoszaca progresj¢ kwartowa i podczas wykonywania
musza by¢ ze sobg $cisle polaczone, podkreslajac linie melodyczng partii prawej reki. Wraz ze
wznoszeniem si¢ melodii nalezy wyrazi¢ atmosfere samotnosci i bezradno$ci. Akompaniament
partii lewej reki powinien by¢ beztroski, tagodny, delikatny i subtelny, wyrazajacy pewnego

rodzaju empatie, a Spiewak musi aktywnie dopasowywac $piew do nastroju zbudowanego przez

137 Tbid.
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akompaniament fortepianu, aby przygotowaé si¢ do prawidlowej ekspresji wokalnej (vide:

Przyktad nutowy 4-11):
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Przyktad nutowy 4-11, Liu Cong: Spiew ptaka na wietrze, takty 1-3.13

Drugim jest zwrdcenie uwagi na koordynacje frazowania akompaniamentu i oddechu
w warstwie wokalnej. W $piewie wokalnym i akompaniamencie fortepianu tzw. ,,oddech” $cisle
wigze si¢ z rytmem. Charakterystyczng cechg formy muzycznej koloratury w tym utworze jest
to, ze przyjmuje ona stosunkowo swobodny i elastyczny rytm!3®, co daje wokalistce duzg
przestrzen do $piewania. Aby moc osiagnaé zadowalajace efekty artystyczne w ekspresji tego
rodzaju swobodnego rytmu, $piewaczki i akompaniatorzy musza doktadnie dobierac i analizowaé
utwory. Jak wida¢ w ponizszym zapisie nutowym, od drugiej polowy 40-tego taktu przechodzimy
do swobodnego pasazu koloraturowego. W fakturze akompaniamentu fortepianowego uzyto
glownie elementow takich jak arpeggio, dwudzwigki i triole. Aby zrozumie¢ warto$¢ czasowa
kazdej miary taktu, nalezy odnies$¢ si¢ do melodii wokalnej 1 potaczy¢ jej oddech z pulsowaniem
akompaniamentu. Dopiero woéwczas mozna osiggna¢ zamierzony efekt artystycznych obu tych

elementow (vide: Przyktad nutowy 4-12):
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Przyktadowy zapis nutowy 4-12, Liu Cong: Spiew ptaka na wietrze, takty 40-41.'40

138 Thid.
139 Termin ten odnosi si¢ do swobodnego charakteru zmian rytmicznych w muzyce [przyp. aut.].
140 WAbor muzyki (utwory chinskie), pod red. Luo Xianjun i in., Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, wyd. 2013, s. 179-183.
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4.2 Villanelle - Eva Dell’Acqua

4.2.1 Tto powstawania

Villanelle to klasyczny utwor francuskiej kameralistyki wokalnej skomponowany przez
stynng francuska pianistke i kompozytorke Eve Dell'Acqua (ur. 1784, zm. 1849). Tilo

powstawania wybranego utworu autorka pragnie omoéwi¢ z trzech réznych perspektyw.

Po pierwsze, poczatki francuskiej tworczosci 1 wykonawstwa kameralistyki wokalnej
siegajg epoki renesansu, a pieSniom tego okresu towarzyszyly gtéwnie lutnie'*!. Pod wzgledem
tematycznym i merytorycznym gatunek ten prezentowat réznorodne cechy, w tym elegancki

143

i niepowtarzalny styl patacowy!#?, klasyczny styl pasterski!®’, itp. Styl tych utwordw stal si¢

réwniez dziedzictwem, ktore przetrwalo az do dzis.

Po drugie, Dell’Acqua byla stynnag francuska pianistka i kompozytorka kameralistyki
wokalnej, ktorej tworczos¢ przypadala na okres romantyzmu. Jej wokalne utwory kameralne nie
tylko oddaja niepowtarzalng klasyczng atmosfere artystyczng Owczesnej Francji, ale takze
w pelni wykorzystuja strukture akompaniamentu fortepianowego. Dlatego w jej utworach
kameralnych melodia wokalna i akompaniament fortepianu mieszaja si¢ ze soba, realizujac
polaczenie klasycznej atmosfery 1 romantycznego stylu z nowatorskimi pomystami
1 znakomitymi technikami tworczymi, takimi jak laczne uzycie tradycyjnych gam durowych
i molowych, kunsztowne i1 wdzieczne frazy koloraturowe czy tworzacy bogate tlto

akompaniament fortepianowy.

Po trzecie, jesli chodzi o temat piesni, utwor w thumaczeniu nosi nazwe Jaskotka, co za
pomoca sugestywnego obrazu wyraza tesknote podmiotu za wolnoscig. Tego rodzaju idea
wolnos$ci wywodzi si¢ gtdwnie z mysli o§wieceniowej!* 6wczesnej Francji, w ktorej podkreslano
troske o ducha humanistycznego i afirmacj¢ wartosci ludzkiej egzystencji. W rzeczywisto$ci sg
to pragnienia i dazenia glgboko skrywane w sercu kompozytorki. Jak twierdzit Danner, stynny
XIX-wieczny francuski teoretyk sztuki: ,Pierwotng intencja dzieta sztuki jest wyrazenie

gléwnych cech podmiotu, wybranie tych obrazow, ktore wyrazaja podstawowe cechy,

141 Lutnia, szarpany instrument strunowy o zakrzywionym gryfie. Termin ten stanowi og6lne okre$lenie klasy dawnych
instrumentéw muzycznych uzywanych w Europie od $redniowiecza do okresu baroku, [przyp. aut.].
142 Znany rowniez jako manieryczny styl barokowy rokoko. Jest to styl dazacy do szlachetnosci i elegancji.
143 Styl pasterski, pelen fantazyjnoéci, dazyt do oddania artystycznej wizji natury poprzez melodig, rytm itd.
144 O$wiecenie, antyfeudalny i antykoscielny ruch ideologiczno-kulturowy burzuazji i ludu w XVII i XVIII wieku. Byt to
kolejny po renesansie wielki antyfeudalny ruch dazacy do wyzwolenia intelektualnego, z centrum we Francji. Jego przewodnia
ideg byt ,.kult rozumu”, [przyp. aut.].
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a nastepnie skorygowanie ich zdeformowane;j istoty i przywrdcenie utraconych cech”!43. Piesn ta

wyraza tesknote kompozytora za wolnoscig poprzez ksztaltowanie obrazu tytutowej jaskotki.
4.2.2 Analiza i interpretacja tekstu

Tekst utworu;'4°

J’ai vu passer [’hirondelle Widzialam przelatujqcq jaskotke
Dans le ciel pur du matin : Na czystym porannym niebie:
Elle allait a tire d aile Spieszyla niesiona skrzydlami
Vers le pays ou [’appellent Do kraju, do ktorego wzywajq jgq
Vers le pays ou [’appellent Do kraju, do ktorego wzywajq jgq
Le soleil et le jasmin. Stonce i jasmin.

J’ai vu passer [’hirondelle. Widzialam przelatujqcq jaskotke
J'ai longtemps suivi des yeux Dtugo sledzilam oczyma

Le vol de la voyageuse Lot podrozniczki

Depuis mon ame réveuse Odtqd moja rozmarzona dusza
L’accompagne par les cieux Towarzyszy jej w przestworzach
Ah! Au pays mystérieux! Ach! Ku tajemniczej krainie!
Etj’aurais voulu comme elle 1 chciatabym tak jak ona

Suivre le méme chemin Podqgzac tq samg drogg

J’ai vu passer I’hirondelle Widzialam przelatujgcq jaskotke
Elle allait a tire d aile, a tire d’aile! Spieszyla niesiona skrzydlami, skrzydlami
J’ai vu passer [’hirondelle Widzialam przelatujqcq jaskotke
Dans le ciel pur du matin : Na czystym porannym niebie:

145 Ye Zihan, Yidali shineiyue shengyue jiaoxue mo dui gaoxiao shengyue jiaoxue de gifa (Inspiracja wloskim modelem
nauczania wokalnej muzyki kameralnej dla nauczania muzyki na studiach wokalnych), Dangdai yinyue (Muzyka wspotczesna),
2021(01).

146 Thumaczenie: Karolina Wang.
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Elle allait a tire d aile Spieszyla niesiona skrzydlami

Vers le pays ou [’appellent Do kraju, do ktorego wzywajq jgq
Vers le pays ou [’appellent Do kraju, do ktorego wzywajq jgq
Le soleil et le jasmin. Stonce i jasmin.

J’ai vu passer I’hirondelle! Widzialam przelatujgcq jaskotke!
J’ai vu passer I’hirondelle! Widzialam przelatujgcq jaskotke!
L’hirondelle! Jaskotka!

Tekst utworu sktada si¢ z trzech czesci, z ktorych w pierwszej narracja jest
pierwszoosobowa, co ma wyraza¢ pochwate swobodnego zycia jaskétki na wolnosci. Sadzac po
przywotanych obrazach i sposobie opisywania otoczenia stowami takimi jak ,,biekitne niebo”,
»kwiaty” 1 ,,stonce” tekst ma na celu oddawac pickno zycia. Te opisy otoczenia pokazuja nie
tylko przestrzen, w ktorej moga lata¢ jaskotki, ale takze koncepcj¢ wolnosci i swobody, o ktorej
marzy podmiot liryczny i gdzie zawierajg si¢ jego idealy, pragnienia i dazenia. Jest to takze wyraz
pozytywnego nastawienia do zycia. W teks$cie padaja stowa o ,,lataniu do odlegtych miejsc”, co
btyskawicznie powicksza przedstawiang przestrzen i ma na celu nie tylko uswiadamia¢ wage
idealu wolnosci w zyciu ludzi, ale takze zobrazowa¢ dazenia podmiotu lirycznego do catkowitego
pozbycia si¢ cigzarOw tego $wiata oraz pragnienia zycia w zgodzie z naturalnym rytmem
przyrody. Tekst wydaje si¢ by¢ bardzo prosty i swobodny w wyrazie, ale nietrudno zauwazy¢, ze
w prostej narracji niejednokrotnie zawarte sg gtebokie refleksje. W drugiej czesci przenosimy si¢
z opisu tytutowej jaskotki do glebszych przemyslen, do ktérych nalezg ideaty podmiotu
lirycznego, takie jak ,,lot do magicznego miejsca”. Na tej podstawie mozna zaobserwowac, ze
pierwsza cze$¢ jest swoista zapowiedzig, przygotowaniem do pojawienia si¢ tematu drugiej
czesci. Po okresleniu ,,ideatu wolnosci” przechodzimy do pasazu koloraturowego, w ktorej
poprzez nasladowanie $piewu jaskotki kreslimy obraz latania po przestworzach, wyrazajace
nieposkromiong witalnos¢ 1 che¢ zycia. Czg$¢ trzecia jest repryza czegsci pierwszej, jest jakby jej

echem, gdyz silnie z nig korespondujac. Jest to takze podkreslenie idei wolnosci.
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4.2.3 Analiza muzyczna

Piesn sktada si¢ z pigciu czgéci, a mianowicie: wstepu (t. 1-10), czesci A (t. 11-26), czgscei
B (t. 27-56) oraz czesci Al (t. 57-81) 1 kody (t. 82-86). Wstep oparty jest na tonacji c-moll, tempie
Andantino, gdzie takty 1-8 sg utrzymane w metrum 2/4, a takty 9-10 w 6/8. Fakture tej czgsci
tworza arpeggia akompaniamentu fortepianu odgrywane przez obie rece. Melodii towarzyszy
pogodny i tagodny nastrdj, zwtaszcza w potaczeniu akordow funkcyjnych. Muzyka przebiega
bardzo ptynnie, rozwija si¢ niczym plynaca woda, tworzac odpowiednie tto dla pojawienia si¢
tytulowej jaskotki. Ekspresja emocjonalna wstepu okresla emocjonalnos¢ catego utworu, ktorego

nastrdj jest zrbwnowazony i elegancki, a zarazem petlne wdzigku i harmonii. (Vide: przyktad

nutowy 4-8):
1 Andantino,
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Przyklad nutowy 4-8, Eva Dell’ Acqua, piesn Villanella, takty 1-6'4

Czgs$¢ A skfada si¢ z czterech réwnoleglych fraz, ktore charakteryzuja si¢ silnym
podobienstwem materiatéw muzycznych. Pierwsza fraza oparta jest na motywie zbudowanym
z rozlozonego akordu toniki tonacji c-moll i rozwija melodi¢ w sekundowej sekwencji
opadajacej, za pomocg muzyki obrazujac lot jaskoétek po niebie. Pierwsza potowa drugiej frazy
rozwija si¢ w tej samej tonacji molowej, a jej podstawowa strukturg sa interwaty tercji i kwarty.
Trzecia fraza jest peing repryza frazy pierwszej. Czwarta natomiast jest rozwini¢ciem drugiej.
W oparciu o oryginalny materiat muzyczny progresja melodii zostaje wydtuzona, a ekspresja
stowa ,,lot” uwydatniona. Jesli chodzi o akompaniament fortepianu wspiera on przede wszystkim
melodi¢ wokalng w formie faktury harmonicznej, a na koncu tego fragmentu konczy si¢ w formie
arpeggio akordow gtéwnych na dwie rgce, co zwiastuje zakonczenie tej czesci utworu. (Vide:

Przyktad nutowy 4-9):

147 Wyd. Edwin Ashdown, London, 19 Hanover Square.
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Przyklad nutowy 4-9, Eva Dell’ Acqua, pie$n Villanella, takty 24-27.143

Czgs¢ B sktada si¢ z pigciu fraz, jednakze mozna jg podzieli¢ na trzy warstwy. Pierwsza
z nich wyraza idealistyczne dazenia ,,ja” lirycznego — umiejetno$¢ lotu w magiczne miejsce
niczym jaskétka. Owym ,,magicznym miejscem” jest w tym przypadku tesknota za wolnoscia
1 idealizm podmiotu lirycznego. Jesli chodzi o forme¢ melodii wokalnej jest ona rozbudowywana
warstwa po warstwie z podzialem na frazy, a za pomocg przedtaktu ukazuje optymizm
W patrzeniu w przyszto$¢, porzucenie tego co stare i che¢ tworzenia nowego. Symbolizuje to site
witalng i energi¢ do zycia. W akompaniamencie fortepianu zastosowano ujednolicong strukture
fakturalna, ktora opiera si¢ na potaczeniu akordu tonicznego c-moll, subdominancie i potagczeniu
akordu tonicznego. Jest to niczym drzemigca w glebi sita, ktora narasta wraz z rozwojem melodii

wokalnej. (Vide: Przyktad nutowy 4-10):
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Przyklad nutowy 4-10 Eva Dell’ Acqua, piesn Villanella, takty 28-29.14°

Druga warstwa tej czesci jest fraza koloraturowa. Jesli chodzi o form¢ melodyczna,
mozemy zaobserwowac tutaj nie tylko gamy wznoszace i opadajace, ale takze akordy roztozone.
Bez wzgledu na forme melodii, drzemie w niej nieskonczona moc. Z jednej strony w pierwszej
warstwie interpretacyjnej ukazany za pomoca imitacji zostaje swobodny lot jaskotki po niebie,
w drugiej za$ tre§¢ muzyki reprezentuje tesknote i dazenie podmiotu do ideatu wolnosci, co nie

tylko odzwierciedla liryczny efekt melodii, ale jednocze$nie charakteryzuje si¢ wyrazistym
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rytmem i kadencja. W procesie rozwoju melodii, artykulacja legato i staccato przeplataja si¢
1 1acza, dzicki czemu poszczegdlne frazy moga by¢ podzielone w sposdb uporzadkowany.

Ogdlny charakter muzyczny tej cze$ci jest bardzo zywy.

Poczatek akompaniamentu fortepianowego zbudowany jest na fakturze zlozonej
z akordéw roztozonych wykonywanych w arpeggio w obu rekach. Jednak wraz z postgpem
melodii, przy zachowaniu niezmienionej faktury arpeggio w lewej rece, w partii prawej reki
pojawia si¢ melodia w artykulacji staccato rowniez ztozona z akordow roztozonych. Dzigki temu
zabiegowi jaskotki latajace po niebie stajg si¢ zywsze 1 bardziej realistyczne. (Vide: Przyktad
nutowy 4-11):
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Przyktadowy zapis nutowy 4-11, Eva Dell’ Acqua, piesn Villanella, takty 39-41.15

Trzecia warstwa tej czesci utworu stanowi ponowne podkreslenie dazen do wolnosci
podmiotu lirycznego, a takze skrywany gleboko w sercu podziw dla jaskétek. W tym momencie
metrum 6/8 zmienia si¢ kolejno na 2/4 i po kilku taktach 3/4. Ta zmiana metryczna odzwierciedla
podekscytowanie podmiotu, a takze rodzaj determinacji czlowieka w dazeniu do osiggnigcia

wiasnych idealow. (Vide: Przyktad nutowy 4-12):
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Przyklad nutowy 4-12, Eva Dell’ Acqua, piesh Villanella, takty 45 — 50.'5!

Czgs¢ Al jest repryza czeSci A. Material muzyczny czeSci A zostal zasadniczo
zachowany, z tg tylko rdznica, ze na koncu dodano dwie powtarzajace si¢ frazy oraz trzy frazy
koloraturowe (vide: Przyktad nutowy 4-130, ktoére jednoczesnie stanowig zakonczenie utworu.
Jesli chodzi o nastr6j emocjonalny, w poréwnaniu z czgscig A w koncowym fragmencie wigcej
jest podekscytowania, napigcia i poczucia niewyrazonych w peli intencji, przy czym ich
ekspresja jest bardzo realna i zywa, zwlaszcza dzigki zastosowaniu melodii pelnej zmian
1 powtorzen. Zabiegi tego rodzaju podkreslaja elegancki i subtelny styl francuskiej kameralistyki

wokalne;j.
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Przyktad nutowy 4-13, Eva Dell’ Acqua, piesn Villanella, takt 79.!%2
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Zakonczenie utworu przypada partii fortepianowej. Kompozytor uzyt tej samej faktury co

we wstepie, tworzac klamre kompozycyjng miedzy poczatkiem a zakonczeniem utworu. (Vide:

Przyktad nutowy 4-14):
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Przyktadowy zapis nutowy 4-14 Eva Dell’ Acqua, piesn Villanella, takty 80 — 85.!%3

4.2.4 Analiza wykonawcza

Prolog (1-10) utworu ukazuje harmonijny i pickny naturalny obraz kreowany przez
parti¢ akompaniamentu zlozong z tamanych faktur arpeggio. Nietrudno zauwazy¢, ze ekspresja

muzycznych emocji jest tu bardzo spdjna i stanowi tlo dla majacego wkroétce si¢ pojawic

wizerunku jaskotki.

Sekcja A sktada si¢ z taktow (11-26) (vide: Przyktad nutowy 4-20). Utrzymana jest ona
w lekkim i1 spokojnym nastroju w $rednim tempie, brak w niej rdwniez wigkszych zmian
dynamicznych. W ukladzie tondow oraz wysooko$ci fraz zaobserwowaé mozemy cechy
progresywne. Slowa pierwszej frazy tej sekcji brzmig: ,,Widzialem matg jaskotke lecaca po
btgkitnym niebie”. Jej melodia jest bardzo spokojna, a oddech jest rowniez bardzo wyrazny.
Musimy tu zwroci¢ uwage na wykonanie przednutek, co wymaga dobrego wyczucia wartosci
czasowych, inaczej bowiem zaburzymy rytm utworu. Tekst drugiej frazy brzmi: ,,Szybuje lekko
i picknie i leci do tego odleglego miejsca”. W pierwszej potowie frazy melodia ma tendencj¢ do
rozwijania si¢ w kierunku rejestrow wysokich, w drugiej zas, po skoku kwartowym, melodia
opada. Spiewajac musimy wyrazié tesknote za ideatem wolnosci w sercu podmiotu lirycznego,
taczac ja z wizerunkiem jaskotki, zwlaszcza swobodg jej lotu i Zywiolowo$cig zachowania.
Pomigdzy pierwsza i druga fraza zachodzi zmiana dynamiki z p na mf, co wymaga dobrego
wsparcia oddechowego. Oddech nalezy rowniez kontrolowa¢ celem zachowania spdjnosci
melodii, unikajac uzywania zbyt duzej sity i koncentrowania si¢ jedynie na rytmie, zaniedbujac

lini¢ melodyczna.

153 Tbid.
100



; e —— ] - T e -
Bl 1 1
(GRER 1 i85 i SESEE
D ;
Jai vu pas-ser Thi-ron-
Now Ytis the timewhen the
O 1 _ \ A
ﬁ ; vam 4 (" Y L Y ¥ ?\\ [ P ) [ "m— —N—% (¥
&) = L A F 3 - A L 17 L 7 5 L ) — L
g 17 e i vV # 2
= 1IN A \ '
L [ YA S y A . 4 L L ya— i AN S
1% ( o ) I 1 1
4 o - -
ilégg;' === Br e e =
Hay oo > TS ¥ T ! ¢
= del - le_ Dans le ciel pur du ma - tin: Elle al-lait, a ti - re
swal - low__ Starts on her long lone-ly Slight, Swift-ly, with light wing-ed
9} —k— T‘\ oL $
T gy e Y :E_‘i_‘i___i!:?:_"l: ===
7 v L 7 v
is \ & > z .
e e e e e
r 7 ‘l‘ D ¥ ,

Przyklad nutowy 4-20, Eva Dell’ Acqua, pie$n Villanella, takty 7 — 15.1%4

Trzecia fraza pies$ni stanowi pelng repryze frazy pierwszej (vide: Przyktad nutowy 4-21),
ze stanem wokalnym i ekspresja emocji nie réznigcymi si¢ od pierwszej frazy. Fraza czwarta
charakteryzuje si¢ duza dynamikg liryczng. Pierwsze dwa takty na poczatku zbudowane sg na
dwoch progresywnych sekwencjach tonalnych, przechodzacych w dwodch kolejnych taktach

w linic melodyczng legato. Spiewajac sylabe ,,del” zwréémy uwage na wyobrazenie sobie
jaskotki lecacej po niebie, podkres$lajac ten obraz w $piewie. Ze wzgledu na koniecznos$é

utrzymania spdjnosci melodii, konieczne jest dobre wsparcie oddechowe.
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Przyktad nutowy 4-21, Eva Dell’ Acqua, piesn Villanella, takty 24 — 27, 155
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Sekcja B (t. 27-56) to koloratura (vide: Przyktad nutowy 4-22), ktéra mozna podzieli¢ na
trzy poziomy. Pierwszy poziom (t. 27-34) wyraza nadziej¢ podmiotu lirycznego, by beztrosko
wzlecie¢ w niebo jak jaskoétka, gonigc za lepszym zyciem i wzniostymi idealami, co wskazuje na
jego tesknote wolnoscig. Melodia w tej czesci sktada sie z 8-taktowego okresu, w ktorym kazdy
z taktéw mozna traktowa¢ jako fraze¢ o cechach progresywnych. Podczas $piewania nalezy
zwréci¢ uwage na spojnos¢ i uporzadkowanie kazdego dzwigku. Glos powinien by¢ tagodny
i peten wdzieku, a w ekspresji emocjonalnej podkresli¢ nalezy poczucie stanowczosci i pewnosci

siebie.
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Przyklad nutowy 4-22, Eva Dell’ Acqua, piesh Villanella, takty 28 — 29.16

Drugi poziom (t. 35-47) sekcji B (vide: Przyklad nutowy 4-23) stanowi gtownie
kombinacjg¢ artykulacji legato i staccato, opisujacych obraz jaskétki lecacej swobodnie po niebie,
a zarazem nasladujacych jej $piew. Z punktu widzenia techniki wykonawczej, konieczne jest
wlasciwe opanowanie relacji pomigdzy oddechem, wokalizacja i melodia. Zwlaszcza przy
przejsciach pomiedzy rejestrami, wykonywaniu pottonéow i skokow wymagany jest wysoki
poziom techniczny, gdyz wyrazi¢ musimy nie tylko zachwyt, lecz takze pewne poczucie
pewnosci siebie, co sprawi, ze obraz jaskotki stanie si¢ bardziej realistyczny, a takze wyrazi
tesknot¢ bohatera za wolnoscig. Zdaniem Autorki, $piewajac te¢ koloraturg, powinniSmy
uchwyci¢ specyfike formy muzycznej. Ze wzglgdu na zmiany rytmu i taktu oraz szybsze tempo,
musimy dobrze wykorzysta¢ nasze mig$nie oddechowe, zwlaszcza przy wykonywaniu legato
1 pizzicato, ktore musza by¢ ptynne i spojne. W passagio trzeba dobrze kontrolowa¢ oddech
i jego relacje w melodig. Zmiana rytmu 1 szybko$ci odzwierciedla rodzaj namietnej emocji,
wystepuja tez zmiany dynamiczne, dlatego podczas $piewania musimy zwraca¢ duzg uwage na

wykonanie réznych elementow.
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Przyklad nutowy 4-23, Eva Dell’ Acqua, piesn Villanella, takty 37 —39.'7

Podczas $piewania ostatniej frazy tego poziomu (vide: Przyktad nutowy 4-24) wymagane
jest szczegolnie dobre opanowanie intonacji. Spiewajac te fraze nalezy zawczasu przygotowaé
oddech, kontrolowa¢ pozycje i punkt podparcia oddechu, pamigtajac o jasnej barwie. Zakres
glosu miesci si¢ tu w rejestrach $rednich 1 wysokich. W tym miejscu, pomimo braku wielkich
i naglych skokéw, tatwo o niestabilno$¢ barwy i niedoktadng wysoko$¢ tonu z powodu przejsé
pomiedzy roéznymi rejestrami dzwiekowymi, co wymaga wytrwatych ¢wiczen wokalnych,
zwlaszcza wokalizacji wysokich dzwickéw. W kreacji obrazu powinni$my skupi¢ si¢ na kreacji
dzwickowej. Spiewajac musimy stworzy¢ obraz we wlasnej wyobrazni, co pozwoli lepiej oddaé

glosem wizerunek lecacej jaskotki.
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Przyktad nutowy 4-24, Eva Dell’ Acqua, piesn Villanella, takty 42 — 44,158

Trzeci poziom (t. 48-56) sekcji B (vide: Przyktad nutowy 4-25) raz jeszcze ukazuje, ze
podmiot liryczny zazdros$ci jaskdtce umiejetnosci latania oraz jego ogromng tesknote za swoboda.
Melodia w tej czgsci to glownie powtorzenia unisono, progresja i akordy famane, tekst jest zag
réwniez peten poezji i malarskich obrazéw. Te emocje musimy wyrazi¢ w §piewie, podkreslajac
elementy skokow i1 popularny charakter melodii. Z punktu widzenia ekspresji jezykowej, ten
poziom ma stosunkowo oczywisty rytm i miar¢. Melodia plynie jak chmury i woda, $cisle
polaczona ze stowami, przy czym na kazda sylaba przypada jeden dzwigk, co ma ogromny wptyw

na artykulacje tekstu i ekspresje jezykowa. Musimy zwroci¢ uwage na spojng i okragla wymowe
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samogtosek, podkreslajac ich wyrazistos¢ i pelnig. W wymowie francuskiej spotgltoska to dzwigk
wytwarzany przez strumien powietrza przebijajacy si¢ przez zwarte narzady mowy. Jej
polaczenie z samogloska wymaga silnego wsparcia oddechu, cho¢ w wielu przypadkach
spotgtoska w pozycji po samoglosce nie jest wymawiana, co rOwniez wymaga naszej szczegolnej
uwagi podczas $piewania. Uwagi wymaga rowniez poprawnos¢ wymowy pod wzgledem tonu
i tempa. Jezyk w muzyce wokalnej musi by¢ zgodny z charakterem i emocjami postaci, totez bez
dobrego rozeznania w wokalnej ekspresji emocjonalnej, trudno bedzie o dobra ekspresje

jezykowa.

D ) — - |
& 3 L 174 14 ). L
. N . L rrr o ry
Suiv-re le mé-me che -min..... Jai vu pas-ser lhi-ron -
Fol-low in her trackless flight: I havebeenwatching the
P ———
o -
3

52

- S ,.]g;fq___.____. S
Pf e A

e [P

del - I, Elle al - lait__. a ti-re

sval - low. In her long—.. and lone- [y Jlight:

At e e LT
) R
del - le,Elle al - lait__ a ti-re ai -
swal - low, In = her long  and lone-ly

. gr = - = -

Przyklad nutowy 4-25, Eva Dell’ Acqua, piesh Villanella, takty 49 — 54.'%°

Sekcja Al (t. 57-79) utworu (vide: Przyktad nutowy 4-26) stanowi powtorzenie sekcji A
z wariacjami. Wymagania wykonawcze stawiane wokali$cie sg tu podobne do tych w sekcji A.
Zdaniem Autorki, $piewajac ten fragment, zarowno pod wzglgdem ekspresji emocjonalnej, jak
1 kreacji wizerunkdw muzycznych, konieczne jest podkreslenie wyrazu uczuciowego, tak aby
temat i emocje zawarte w utworze zostalty wyrazone w sposob zywy i autentyczny. To znaczy,
ze zrédlem sily wyrazu powinno by¢ wewnetrzne napigcie emocjonalne utrzymywane

nieprzerwanie jako rodzaj wiecznej pochwaty wolnosci.
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Przyklad nutowy 4- 26, Eva Dell’ Acqua, pie$n Villanella, takty 58 — 61.16°

Finalowy takt partii wokalnej pie$ni (vide: Przyktad nutowy 4-27) to melodia
koloraturowa legato, opierajaca si¢ gtownie na tamanych akordach dominanty septymowe;j
i kombinacjach skal wznoszacych. W technice koloraturowej nacisk ktadziony jest na uzycie
legato i pizzicato. Spiewajac, z jednej strony trzeba wyobrazié sobie obraz lecacej na niebie

jaskotki, z drugiej za$§ wyrazi¢ w sposdb dobitny tesknote za wolnos$cig.
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Przyktad nutowy 4-27, Eva Dell’ Acqua, piesn Villanella, takt 79.'%!

4.2.5 Koordynacja glosu i instrumentow

Kompozytorka tej piesni byta takze znang pianistka, co wyraza si¢ w charakterystycznym
stylu akompaniamentu fortepianowego, ktorego najwazniejsza cecha jest ksztaltowanie
koncepcji artystycznej. Mozna powiedzie¢, ze podktad instrumentalny w tej pie$ni traktowany
jest z taka sama waga jak melodia wokalna 1 w dodatku odgrywa ogromng role w jej rozwoju.
Z perspektywy wspolpracy $piewaczki i akompaniatora autorka uwaza, ze nalezy zwroci¢ uwage
przede wszystkim na odpowiednie zbalansowanie i skontrastowanie brzmienia. Ogodlnie rzecz
biorac, w wykonywaniu wokalnych pie$ni kameralnych barwa gtosu i barwa fortepianu powinny

by¢ idealnie dopasowane i pozostawa¢ w rownowadze barwowej z réwnoczesnym kontrastem
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dzwickowym. Na przyktad w pierwszej cze$ci utworu amplituda falowania melodii wokalnej nie
jest zbyt duza, dlatego tez akompaniament fortepianowy powinien by¢ w tym momencie w jak
najnizszym rejestrze. Zwiaszcza w rejestrze basowym dynamika nie powinna by¢ zbyt duza, gdyz
w przeciwnym razie dojdzie do przetamania tagodnego i spokojnego nastroju, ktory chciata
przedstawi¢ kompozytorka. Po drugie, jesli chodzi o samg glo$no$¢ akompaniamentu
fortepianowego na przestrzeni catego utworu, powinna ona by¢ utrzymywana w stalym zakresie
dynamicznym, tj. pomijajac skrajne oznaczenia piano i forte i co jest oczywiste, powinna by¢
dostosowana do dynamiki melodii wokalnej. Przyktadowo, jesli chodzi o wykonanie przebiegu
koloraturowego w drugiej czgsci, jej nastrdj jest peten ekscytacji i poruszenia, ale mimo to
akompaniament fortepianu powinien ustgpowaé melodii wokalnej, tak aby linia melodyczna tej

ostatniej znalazla pelne odzwierciedlenie.

4.3 Stiindchen (Horch horch die lerch) - Franz Schubert
4.3.1 Tlo powstawania

W historii europejskiej sztuki wokalnej za ,.krdla pies$ni artystycznych” niewatpliwie
uzna¢ mozna austriackiego kompozytora Franza Schubert (ur. 1797, zm. 1828), ktory w swoim
zyciu skomponowat ponad sze$¢set piesni artystycznych, co ugruntowato jego pozycje w historii
muzyki. Schubert zyt i tworzyl w XIX wieku, na ktory przypadata epoka rozwoju liryki

niemieckiej i austriackiej!¢?

. W tym okresie pojawito si¢ wiele utworow poetyckich, bogatych
w romantyczne cechy estetyczne, ktore odgrywaty wiodaca rolg w literaturze tego nurtu. Utwory
literackie stanowig zrédto muzyki romantycznej i stworzyty obiektywne warunki dla powstania
kameralistyki wokalnej Schuberta. Po drugie, jesli chodzi o osobiste poszukiwania estetyczne
Schuberta, kompozytor ten wlasciwie przez cale swoje zycie, dazyt do pelnego wykorzystywania

estetyki emocjonalne;j'é?

. Na tym polu wyksztalcit si¢ jego unikalny subiektywny styl liryczny.
Co wigcej, Schubert mogt pochwali¢ si¢ doskonatg znajomoscig literatury, co z kolei stworzyto
warunki do twdrczo$ci na polu kameralistyki wokalnej. Utwor pt. Stindchen (Horch horch die
lerch), powstal w 1826 roku i mozna go uzna¢ za dzielo poniekad przypadkowe. Mowi sig, ze
Schubert gdy spotykat si¢ z przyjaciéimi, od czasu do czasu niezobowigzujaco przerzucat kartki
zbioru poezji Shakespeare’a, co ktéregos$ razu zainspirowato go do skomponowania muzyki do

jednego z wierszy, na ktory natknat si¢ przy tej okazji. Niezaleznie od tego czy ta opowies¢ jest

162 Forma wyrazu charakterystyczna dla literatury okresu romantyzmu, dgzacego do przedstawienia ludzkosci idealnego obrazu
zycia poprzez przedstawianie zjawisk nadnaturalnych, ludzkich idealéow i fantazji, [przyp. aut.].

163 Estetyka emocjonalna sugeruje, ze istota sztuki polega na przedstawianiu subiektywnego $wiata cztowieka, a celem
tworczosci artystycznej jest tworzenie obrazow artystycznych wyrazajacych reakcje cztowieka na swiat obiektywny, , [przyp.

aut.].
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prawdziwa czy tez nie, jedyne, co jest pewne, to to, ze w tym utworze skoncentrowany zostat
jego styl, ktorego poetycka ekspresja jezyka i emocji sprawiaja, ze utwor ten jest doceniany po
dzi$ dzien. Pie$n ta stata si¢ nie tylko reprezentacyjnym dzielem tworczosci Schuberta, ale takze

znalazla szerokie zastosowanie w réznych dziedzinach praktyki wokalne;j.
4.3.2 Analiza i interpretacja tekstu

Tekst utworu;'4

Horch, horch! die Lerch’ im Atherblau Stuchaj, stuchaj! Skowronek w eteru blekicie,
Und Phobus, neu-erweckt, A Febus, wiasnie przebudzony,
Trdnkt seine Rosse mit dem Thau, Poi swoje rumaki rosgq,

Der Blumenkelche deckt, Z kielichow kwiatow.

Der Blumenkelche deckt. Z kielichow kwiatow.

Der Ringelblume Knospe schleusst Nagietki mrugajg pgczkami
Die gold’nen Auglein auf. swoich ztotych oczu.

Mit allem, was da reizend ist, Wraz ze wszystkim, co cudowne
Du siisse Maid, steh’ auf! Wstan, stodka panno!

Mit allem, was da reizend ist, Wraz ze wszystkim, co cudowne
Du siisse Maid, steh’ auf! Wstan, stodka panno!

Steh’ auf, steh’ auf, Wstan, wstan!

Du siisse Maid, steh’ auf! Wstan, stodka panno!

Steh’ auf, steh’ auf, Wstan, wstan!

Du siisse Maid, steh’ auf! Wstan, stodka panno!

W. Shakespeare byl nie tylko znanym dramatopisarzem, ale takze stynnym poeta

1 myslicielem swojej epoki. Wiersz ten wyraznie pokazuje dazenia samego tworcy do ideatu

164 Thumaczenie: Karolina Wang.

107



wolnosci. W narracji pojawia si¢ cale bogactwo analogii do idei swobody, np.: ,,skowronek”,
,b0g stonca”, ,,stado koni”, czy tez ,.kwiaty”. Jako poeta renesansowy dazyt on w swoim zyciu
do realizacji idei humanizmu. W swoich wierszach, niezaleznie od tego, czy chodzi o opis
podmiotéw lirycznych, czy o sformutowanie tematu gléwnego, zawsze podkreslal afirmacje
wartos$ci ludzkiego zycia. Ostatnie zdanie brzmi ,,obudz si¢, moje kochanie” — mozna uznac je za
zdanie okreslajace temat catego wiersza. Poeta chce obudzi¢ nie tylko kochang przez siebie
dziewczyne, ale takze swoje dazenia i oczekiwania na lepsze zycie. Jak powiedzial niegdy$

rosyjski poeta Puszkin: ,,Shakespeare miat wielkg zalete bycia blisko ludu™!63.

Na tytut wiersza poeta wybratl pierwsze zdanie jego tresci. Jako wstep postuzyl $piew
skowronka, co ma sugerowac, iz to on jest narratorem. Kompozytor nie zmienit oryginalnego
tytulu tekstu podczas komponowania swojego utworu i pozostat przy Horch horch die lerch, co

w pelni oddaje jego dazenie do podtrzymania poetyckiego charakteru tekstu.
4.3.3 Analiza muzyczna

Piesn sktada si¢ z czterdziestu jeden taktow i mozna jg podzieli¢ na trzy czgsci. Pierwsza
jest wstep (t. 1-9), druga czes$¢ przypada za$ na takty 10-20, a trzecia na 21-41. Jako calo$¢ ma
strukture dwuczegsciowa ze wstgpem. Wstep utrzymany jest w tempie Allegretto, metrum 6/8,
tonicznej fakturze harmonicznej, tonacji C-dur zbudowanej na progresji funkcyjnego akordu
C-dur. W akompaniamencie fortepianowym w partiach obu rgk mamy zywa, stabilng melodi¢
grang szybkimi i krotkimi uderzeniami klawiatury. Rytm i kadencja rowniez sg bardzo wyraziste,
pelne ekscytacji i poruszenia. Jesli chodzi o organizacje muzyki, zastosowano homofoniczne
powtdrzenia, ktore maja charakter marszowy swoisty dla trabki, ale takze sg peilne efektow
znanych z muzyki tanecznej, co daje poczucie powitania si¢ z wynurzajacym si¢ powoli tematem.
Mozna powiedzie¢, ze cze¢$¢ ta jest podobna do tematu pierwszego fragmentu utworu
fortepianowego Schuberta pt. Marsz wojskowy'6®. Podobnie, charakteryzuje si¢ pelnym pasji,
romantycznym nastrojem, a takze pokazuje rodzaj podekscytowania, ktoéry odgrywa rolg

w budowaniu emocji w catym utworze, (vide: Przyktad nutowy 4-17):

165 Liu Ming, Shengyue jiaoyu shouce (Podrecznik nauczania muzyki wokalnej), Beijing Shifan Daxue Chubanshe
(Wydawnictwo Pekinskiego Uniwersytetu Pedagoficznego), Beijing, 1995.

166 Marsz wojskowy zostal skomponowany okoto 1822 roku i jest pierwszym utworem ze zbioru marszéw na fortepian pod tym
samym tytutem, [przyp. aut.].
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Wiihring, Juli 1826,

Allegretto.
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Przyklad nutowy 4-17, F. Schubert: Stindchen (Horch horch die lerch), takty 1-4.17

Pierwsza cze¢$¢ wprowadzana jest odwaznie, z motywem gltéwnym zbudowanym na tle
harmonii potgczenia akordu tonicznego C-dur z dominantg. W rytmie utrzymany jest styl muzyki
tanecznej, czego intencja jest pokazanie zywego i pelnego nieodpartego uroku wizerunku
tytulowego skowronka. W tym miejscu kompozytor nie zastosowat lirycznej melodii, ale bardziej
skupit si¢ nad rytmem i kadencja, chcac ukazaé radosny i pelen poczucia sity temperament.
Sadzac po wysokosci dzwigkdéw i rytmie melodii wokalnej oraz fakturze akompaniamentu
fortepianu, polaczenie tych dwoch elementow ma pozostawia¢ po sobie silne wrazenia
akustyczne. Fluktuacja melodii i sekwencyjno$¢ rytmu, w potaczeniu z akompaniamentem
ztozonym z akordéw harmonicznych, nadaja muzyce pasji, sily witalnej i naturalnosci. Mozna

rzec, iz sila i witalno$¢ natury sg zintegrowane z nurtem muzyki. (Vide: Przyktad nutowy 4-18):
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Przyklad nutowy 4-18, F. Schubert: Stindchen (Horch horch die lerch), takty 8 - 10.168

Druga czgs$¢ jest bardziej skomplikowana pod wzgledem rozwoju nastroju muzycznego.
Przebieg muzyczny rozpoczyna si¢ ponizej gtdéwnej tonacji wychyleniem modulacyjnym do
As-dur i ulega naglej zmianie od poprzednio jasnych i wysokich tonéw po melodi¢ o silnych
cechach lirycznych. Muzyka utrzymuje si¢ z poczatku na VII stopniu skali, poruszajac si¢
w zakresie homofonicznych powtorzen i nonowych interwalow melodycznych, nastepnie

zaczynajac od I stopnia skali, posuwajac si¢ zgodnie z jej kierunkiem, jakby stopniowo

167 Wyd. Fifty Shakespeare Songs, edited by Charles Vincent, The Musicians Library, New York.

168 Tbid.
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poszerzajac pole widzenia. Zastosowanie rytmu punktowanego zwigksza dynamike rozwoju

muzycznego, (vide: Przyktad nutowy 4-19):
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Przyklad nutowy 4-19, F. Schubert: Stindchen (Horch horch die lerch), takty 20 - 22.'%°

Poczawszy od taktu 30., tonacja wraca do C-dur, czemu towarzysza jednokrotnie
powtdrzone stowa: ,,Jakie to wszystko urocze, obudz si¢, moje kochanie”. Melodia tych dwoch
fraz charakteryzuje si¢ wariacja i powtorzeniem. Postep melodii jest prowadzony z poczatku na
opadajacym interwale sekundowym, a nastepnie pojawiaja si¢ skoki w gére i w dot o kwinte oraz
septyme. Jednocze$nie bardzo widoczna jest rowniez zmiana nat¢zenia dynamicznego, tak jakby
podmiot liryczny raz po raz nawotywal ukochang, aby szybko si¢ obudzila, by poczu¢ pickno
wiosny i cieszy¢ si¢ darami natury. Oprdcz zastosowania w rozwoju melodii gradacji i skokow,
uzycie legato zwigksza odczucie czasu trwania nut, co ma wyrazac¢ probe obudzenia ukochanej
przez podmiot liryczny. Uzycie tego rodzaju homofonicznego potaczenia sprawia, ze ton melodii
jest jednocze$nie subtelny i migkki, §wiezy i jasny, stanowi wigc nie tylko narracje¢ skowronka,
ale takze nastr6j podmiotu lirycznego. Akompaniament fortepianu charakteryzuje si¢ stabilnym
rytmem, jakby stale wzmacnial gtos podmiotu lirycznego. W fakturze akordy harmoniczne oraz
podwdjne tony oktawowe stanowig stosunkowo silny motyw rytmiczny, ktdry potgguje napigcie

rozwoju muzyki (vide: Przyktad nutowy 4-20):

du sii . sse Maid steb auf,

il

T ___;:__L___k_______;gﬂ;L

T

Przyklad nutowy 4-20, F. Schubert: Stindchen (Horch horch die lerch), takty 32 - 34170

169 Tbid.
170 Tbid.
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4.3.4 Analiza wykonawcza

Pierwsza cz¢$¢ utworu to preludium (t. 1-9), w metrum 6/8 i w tempie Allegro, w ktorym
wykorzystano gtéwnie motyw melodyczny partii wokalnej. W potaczeniu z relatywnie krotkimi
warto§ciami rytmicznymi, podkresla to uczucie stanowczo$ci. W tym prologu wykonawca musi

zwréci¢ duzg uwage na ekspresje emocji.

Druga czg¢$¢ (t. 10-20) utworu (vide: Przyktad nutowy 4-32) opisuje skowronka
$piewajacego w locie 1 pickno naturalnej scenerii. Melodia tej czesci sklada si¢ z zywych
1 krotkich fraz, a skoki do réznych rejestréw daja poczucie lekkos$ci i zartobliwos$ci. Chociaz nie
ma wielu skomplikowanych figuracji, to rytm punktowany z przedtaktem jest bardzo dynamiczny.
Spiewajac te cze$é nalezy zwrdcié szczegdlng uwage na uzycie oddechu, stosujac jasng barwe
glosu z wyrazna ekspresja emocjonalng i dbac¢ o spojnos¢ melodii. Jednocze$nie oddech musi
by¢ elastyczny i zgodny z uktadem fraz oraz ekspresja emocjonalng. Zdaniem autorki, §piewajac
ten utwor, ze wzgledu na charakterystyke melodii, powinno si¢ polega¢ na dobrym wsparciu
dynamicznego i petnego oddechu, co jest wazne zwlaszcza przy wykonywaniu przej$¢ pomiedzy

poszczegolnymi frazami.
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Przyklad nutowy 4-32, F. Schubert: Stindchen (Horch horch die lerch), takty 8-16.!7!

171 Ibid.
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Przed zaspiewaniem fraz z powyzszego przyktadu nalezy rozluzni¢ ciato, wykorzystujac
prolog wykonywany przez parti¢ fortepianu do przygotowania oddechu. Spiewajac pierwsze
stowo ,,Horch”, zwr6¢my uwage na wykonanie migkkiego ataku, zréwnowazong i stabilng
predko$¢ przeptywu powietrza oraz spokojny i kontrolowany nastrdj. Dzwiek 2 na pierwszej
mierze taktu 9 1 13 musi by¢ wsparty oddechem, aby zachowac stabilny ton, utrzymac stabilnos¢
krtani i unikng¢ drzenia glosu. Staramy si¢ zachowac ciaglto$¢ linii melodycznej. W piatej mierze
taktu 10, po stowie ,,Atherblau” nalezy szybko nabra¢ powietrza, nadal zachowujac stabilno$é
i unikajgc chaotyczno$ci, aby dzwiek g! w szostej mierze zabrzmial wyraznie, nastepnie za$
oddech pozostaje spokojny w trakcie rozwoju muzyki. Po stowie "weckt" bierzemy kolejny
oddech aby nastepng frazg rozpoczaé migkkim atakiem, co rowniez pomagam w naturalnym
polaczeniu obu fraz. Celem takiej interpretacji moze by¢ kreacja wizerunku skowronka
w wyobrazni shuchaczy w sposob, by wydawat si¢ on bliski i znajomy. Dzigki temu jednoczesnie
mozemy oddaé¢ wrazenie wyjatkowej przestrzeni i malarskosci w naszej kreacji dzwigkowej,
sprawiajac, ze stuchacz poczuje si¢, jakby uczestniczyt w opisywanej scenie, tak, jakby ja widziat

na wlasne oczy i jakby stuchat $piewu ptaka calym swoim sercem.

W tej czesci, celem podkreslenia ekspresji emocjonalnej, nalezy rowniez zwrdci¢ uwage
na wykorzystanie rezonansu. Jako wazna technika wzbogacajaca dzwigk, rezonans odgrywa
bardzo wazng role¢ w wykonawstwie muzyki wokalnej. Dzigki jego zastosowaniu, glos staje si¢
donosniejszy, barwa za$ jego nabiera pickna i tagodnosci. Rezonans w §piewie obejmuje gtdéwnie
rezonans jamy ustnej, rezonans glowy i rezonans klatki piersiowej. Kazdy typ rezonansu
odpowiada innemu rejestrowi, a kiedy rdézne typy rezonansu uzywane sag w kombinacji, melodia

rozlozona w poszczegolnych rejestrach brzmi piekniej i przejrzyscie;.

Z przyktadu partytury widaé, ze melodia prowadzona jest tu gtéwnie w rejestrach
srednich, co podkresla liryczny charakter utworu i spokojng ekspresj¢ podmiotu lirycznego.
Spiewajac te cze$é, nalezy podkresli¢ uzycie rezonansu jamy ustnej. Przede wszystkim z punktu
widzenia wokalizacji konieczne jest prawidlowe uchwycenie stopnia rozwarcia i zamknigcia
jamy ustnej, to znaczy, ze podczas wokalizacji jama ustna jest naturalnie otwarta, tak aby mig$nie
smiechu byty lekko uniesione, a nast¢gpnie zuchwa jest rozwarta tak, ze nasada jezyka moze
pozostawac w stabilnej pozycji. W tym czasie krtan jest naturalnie opuszczona. W takiej pozycji
powstaje idealna przestrzen w jamie ustnej, a wydobywany dzwigk nabiera petni i przejrzystosci,
wyraznie oddajac znaczenie stow. Po drugie, poprzez kontrole oddechu, mozna skutecznie
utrzymac¢ dzwigczno$¢ glosu, co jest bardzo wazne w ekspresji dgzenia podmiotu lirycznego do

1deatu wolnosci.
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Czgs$¢ trzecia (t. 21-41) piesni (vide: Przyklad nutowy 4-33) pod wzgledem koncepcji
artystycznej i nastroju muzyki stanowi kontynuacj¢ czedci pierwszej. Stowa ,,mital-lemwas-
darei-zendist-dusii-sse-Maid-steh’auf,steh’auf, steh’auf" ukazuja nadziej¢ na lepsza przysztose,
a melodia ma charakter silnie liryczny. Z punktu widzenia wykonania wokalnego, wers ten jest
do$¢ trudny. Spiewajac, powinni$my zwrocié uwage na kontrast nastroju z poprzednim akapitem.
Zwtlaszcza zastosowane tu figuracje rytmu punktowanego i czgste zmiany dynamiczne wymagaja
dobrego wyczucia czasu muzycznego. W tej czesci wymagane jest podkreslenie efektu akcentu
w pozycji nut kropkowanych. Dlatego tez dobre wsparcie oddechowe pomoze nam skutecznie
podkresli¢ intensywno$¢ wokalizacji. Konieczne bedzie poleganie na pracy mig$ni brzucha, aby
kontrolowa¢ przeptyw powietrza, co moze wprawi¢ struny glosowe w silne wibracje, dajac
w efekcie wrazenie "frustracji". To wzburzenie emocjonalne nie moze by¢ jednak wyrazone bez
polaczonego dziatania mig$ni brzucha i strun gtosowych. Jesli chodzi o oddychanie, powolne
oddechy bierzemy w pauzach ¢wierénutowych pomiedzy poszczegdlnymi frazami. Celem tego
powolnego wdechu jest uczynienie oddechu petnym, aby dostosowaé go do wysokich rejestrow
w dalszych frazach, celem za§ powolnego wydechu jest utrzymanie stabilno$ci oddychania
i kontroli przeptywu powietrza, w przeciwnym razie zaburzymy réwnowage, co wplynie

negatywnie na ciggltos$¢ melodii.
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Przyklad nutowy 4-33, F. Schubert: Stindchen (Horch horch die lerch), takty 28-33.172

172 Tbid.
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Druga fraza tej czesci (patrz przyktad 4-34) rowniez wyraza pochwale pigkna natury. Jest
ona pelna cieplych emocji, poparta stosunkowo szybkim tempem i rytmem, z wyraznym
falowaniem melodii. Zwtaszcza uzycie wielkich skokow interwalowych dodatkowo zwigksza
site ekspresji emocjonalnej. Zwracamy tu uwage na uzycie jezyka. Zgodnie z doswiadczeniem
Autorki, konieczne jest opanowanie zasad wymowy niemieckiej w $piewie, tak aby artykulacja

byta spdjna, migkka, fagodna i skoncentrowana.
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Przyklad nutowy 4-34, F. Schubert: Stindchen (Horch horch die lerch), takty 25-27.173

W podanych przyktadach muzycznych gléwnymi uzywanymi samogloskami sa
[U][a][il[e], gdzie [U] to umlaut, a [a][i][e] to zwykle samogloski. Obserwujac sylaby
zauwazymy, ze powyzsze cztery samogloski poprzedzone sa pojedynczymi spolgtoskami.
Zgodnie z zasadami wymowy, o ktorych musimy pami¢taé, artykulacja spoétglosek przed
samogtoskami powinna by¢ wyrazna i kréotka. Zbyt ciasna artykulacja spolgtosek ,,zablokuje”
kolejne samogloski, co nie sprzyja integralnosci sylab i zaburza spojnos¢ melodii. Przy
przedtuzaniu samogtosek ksztatt ust nie powinien si¢ zmienia¢, a w miejscach potaczen miedzy
sylabami positkujemy si¢ wsparciem oddechowym. W rejestrach srodkowych $piewa¢ musimy
glosem modalnym, natomiast w passagio nalezy zwrdci¢ uwage na ujednolicone barwy. Podczas
przejscia pomigdzy tymi dwiema strefami rezonansu konieczne jest znalezienie punktu passagio
1 uzycie tego dzwicku do zmiany rezonansu. Z przykladu w partyturze wida¢ (vide: Przyktad
nutowy 4-34), ze w trzeciej mierze taktu 27 nastepuje skok z g' do f2, a nastepnie z przebiegu
melodii wida¢, ze passagio znajduje si¢ na dzwieku 2, gdzie rowniez powinna nastgpi¢ zmiana
rezonansu. Z punktu widzenia techniki §piewu, wykonujac nuty w rejestrach srednich nalezy
przede wszystkim zachowac¢ jednolitg sit¢ glosu, aby kazdy dzwiek zabrzmiat spdjnie i stabilnie.
W chwilach przej$¢ do rezonansu glowowego stosujemy rezonans mieszany klatki piersiowe;j
i glowy, co zapewni efekt naturalnego i ptynnego passagio pomiedzy rejestrami $rednimi

1 wysokimi oraz plynne przejscie glosu do rejestrow wysokich, bez zatamania si¢ dzwigku.

173 Ibid.
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Z powyzszej analizy wynika, ze w piesni podmiotem lirycznym jest skowronek, ktorego
wypowiedz ujawnia tesknote za wolnoscig. Jej artyzm polega na skojarzeniu skowronka
z pigknem natury i zycia ludzkiego. Jesli jednak wizerunek i charakter skowronka nie zostang
dobrze ukazane przez wykonawce, trudno bedzie poprawnie odda¢ ide¢ i koncepcje artystyczna

tworcy.

4.3.5 Koordynacja glosu i instrumentow

W $piewaniu tej piesni powinnismy przywigzywa¢ duzg wage do relacji glosu
z akompaniamentem fortepianu. Z funkcjonalnego punktu widzenia akompaniament
fortepianowy pelni przede wszystkim rolg tworzenia atmosfery, podpowiadania rytmu oraz
wytyczenia wysokosci i czystosci dzwickow. Pod wzgledem tworzenia odpowiedniej atmosfery,
przede wszystkim ma za zadanie utrzyma¢ wykonawcow w odpowiednim stanie emocjonalnym.
Wstep nalezy do partii fortepianu. Jest to czas na rozpoczecie wspolpracy migdzy Spiewaczka
a akompaniatorem — bowiem $piewaczka powinna juz wtedy rozpocza¢ proces dostrojenia
swojego nastroju do dzwigku fortepianu i przygotowac si¢ w ten sposdb do wykonania swoich
partii. W partiach wokalnych nastrdj $piewaczki moze rézni¢ si¢ przy wykonywaniu réznych
fraz, dlatego tez akompaniament fortepianu prezentuje réwniez rézne formy muzyczne.
Przyktadowo w dwoch pierwszych frazach partia wokalna charakteryzuje si¢ wyraznym
poczuciem rytmu, stad tez partia fortepianu sklada si¢ gléwnie z potaczenia akorddéw
harmonicznych 1 melodii legato. Niemniej jednak, poczawszy od trzeciej frazy, w celu oddania
zmiany rytmu i tempa melodii, w partii fortepianu zastosowano odpowiednig zmian¢ w zakresie
tempa, ktora $cisle taczy si¢ z melodig wokalng. Zabiegi te moga uchroni¢ $piewaczke podczas
wystepu przed nadmiernym pochloni¢ciem emocjami. Jesli chodzi o cato$ciowy muzyczny obraz
tej piesni, jej melodia wokalna jest szeroka i rozciaggnigta, charakteryzuje si¢ takze silnym
liryzmem. Akompaniament partii fortepianu opiera si¢ gtéwnie na rytmicznej kadencji, co
sklania $piewaczke do $piewania z petnig emocji. Z punktu widzenia rytmu, podczas $piewania
linia melodyczna wykazuje struktur¢ rytmiczng, a partia fortepianu odgrywa silny efekt
wspomagajacy i posiada oczywistg funkcje jego dopetniania, pozwalajac $piewaczce na jeszcze
lepsza jego kontrolg. Jesli za§ chodzi o uchwycenie prawidtowej wysokosci poszczegdlnych
dzwiekow, pomocnym jest akompaniament fortepianowy pozwalajacy Spiewaczce skutecznie

korygowac¢ intonacje¢ oraz okresli¢ wymagania wokalne utworu.
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4.4 Adaptacja kazachskiej pieSni ludowej - Skowronku, ty uroczy spiewaku Li
Yinghai'a

4.4.1 Tlo powstawania

Chiny zamieszkuje pi¢cédziesiat sze$¢ narodowosci. Oprécz grupy etnicznej Han,
stanowigcej wigkszos$¢ chinskiego spoteczenstwa, pozostale pigédziesigt pig¢ na przestrzeni
wiekow wytworzyto cale bogactwo form muzyki ludowej, wérdd ktdrych najbardziej wyrdzniaja
sie piesni ludowe. Kazachowie '’ zamieszkujg gtownie prowincje Xinjiang w pdinocno -
zachodnich Chinach. Jest to lud skromny i odwazny, w swoim dorobku kulturowym ma wiele
osiggnig¢ z dziedziny muzyki ludowej. Najbardziej charakterystyczna cechg, jest
akompaniowanie partii wokalnej za pomoca tradycyjnego kazachskiego instrumentu —
dombry 75, Jest to drewniany chordofon szarpany, ktory znajduje zastosowanie zarOwno
w akompaniamencie, grze solowej, jak 1 w zespole. W wigkszosci przypadkow shuzy jako
akompaniament pie$ni ludowych wykonywanych przez jedng lub wigcej oséb. Ponadto,
Kazachowie od dawien dawna zyjac na rozleglych stepach i pustyniach i zajmujac si¢ wypasem
zwierzat, w swojej tworczosci muzycznej pozostaja bardzo blisko natury. Dlatego tez, tematyka
ich piesni ludowych oscyluje wokot przyrody. Zgodnie z wlasciwym im rytmem dobowym,
pracuja w ciggu dnia, a na aktywno$ci muzyczne i performatywne zostaje im p6zny wieczor. Stad
tez w duzej czesci swoich piesni ludowych w celu wyrazenia idei i dazen postuguja si¢ analogia
nocy, $wiatta ksiezyca itp. Piesn Skowronku, ty uroczy spiewaku jest reprezentatywnym dzielem
kazachskiej muzyki ludowej, zaadaptowane na utwér muzyki kameralnej. W procesie adaptacji
zachowano tekst i melodi¢ oryginalu. Akompaniament fortepianowy skomponowat Li
Yinghai,!’® znany, nowozytny kompozytor chifiski. Ten rodzaj wokalnej muzyki kameralnej,
bedacej adaptacja piesni ludowych jest stosunkowo powszechny w chinskiej, muzycznej

tworczosci wspolczesne;j.

4.4.2 Analiza i interpretacja tekstu

Tekst utworu:'”’

ENNAR IR Pigkny wieczor
e . Jasniutki, jasniutki
e sery i sEsal

Ksigzycowy kielek wisi na niebie

174 Kazachowie w wiekszo$ci zamieszkuja Azje Srodkows i Zachodnia, gtéwnie w Kazachstanie, Chinach, Rosji, Uzbekistanie,
Turcji i Mongolii.

175 Dombra jest tradycyjnym instrumentem strunowym, szarpanym Azji Srodkowej, szczegélnie popularnym w Kazachstanie,
Kirgistanie i wérdéd Kazachow w Xinjiangu.

176 Kompozytor chinski (1927 - 2007).

177 Thumaczenie: Karolina Wang.
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Skowroneczek

Zwawiuteriko

Zwawiuteriko

Spiewa lekko piosenke

Jego spiew dobiega

Do mnie, przechadzajgcego sig¢ pod ksigzycem
Wezme swojq dombre
Skowroneczku

Poczekaj chwile

Postuchaj moich pochwat
Ga-gu-ga-gu, ga-gu-ga-gu
Ga-gu-ga-gu ga-gu-ga-gu ga-gu-ga
gu-ga

Uroczy spiewaku ga-gu ga-gu
Ga-gu-ga-gu ga-gu-ga-gu ga-gu

W tym ogrodzie

Swobodhnie i beztrosko

Z dnia na dzien rosnie twoj piekny glos
Przelatuje nad gorami

Mija stepy i wszystkie pustkowia
Skowroneczku

Spiewaj pelnym glosem

Nie wstydz sig i nie boj
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— R RERE R Gdy slysze twoj Spiew moje smutki znikajg

Moje serce si¢ raduje, rozkwitajq kwiaty
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Ga-gu-ga-gu, ga-gu-ga-gu
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Tekst mozna podzieli¢ na trzy cze$ci. W pierwszej zastosowano technike ekspresji
artystycznej, polegajaca na przedstawieniu srodowiska naturalnego. Pojawiajace si¢ w tekscie
stowa takie jak ,,wieczor” i ,.ksigzycowy kietek” pokazuja zdolno$¢ do poetyckiego odczuwania
przyrody, a takze toruja droge do pojawienia si¢ tytutowego skowronka. Nastepnie wprowadzony
zostaje zaimek pierwszoosobowy ,.,ja”. Liryczne ,,ja”, ustyszawszy $piew skowronka w pierwszej
chwili wyraza zachwyt, ale nie robi tego w sposob bezposredni. Stowa na to wskazujace padaja
dopiero w czg$ci drugiej. Druga czgs¢ niesie za sobg gldéwny temat utworu, a stowami takimi jak
»swobodnie i beztrosko” oraz ,,rosngc z dnia na dzien” opisuje nadzieje gtdwnego bohatera.
Obserwujac $piewajacego skowronka latajacego swobodnie w bohaterze spontanicznie budzi si¢
zachwyt i tgsknota za pigknem zycia. W trzeciej czgséci zastosowano imitacj¢ Spiewu skowronka,
majacg na celu wywotanie i podkreslenie emocji ,,ja” lirycznego. Na podstawie powyzszej
analizy tekstu mozna stwierdzi¢, iz zachwyt nad wolnoscig skowronka jest w rzeczywistosci
zachwytem nad zyciem bohatera. Stad tez, mozna powiedzie¢, ze piesn ta jest pochwala zycia.
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4.4.3 Analiza muzyczna

Piesn sktada si¢ z osiemdziesigciu dziewigciu taktow, utrzymana jest w tonacji Es-dur
i metrum 2/4. Mozna podzieli¢ ja na wstep (t. 1-16), cze$¢ pierwsza (t. 17-52) oraz czgs$¢ druga
(t. 53-89). Wstep wykonywany jest przez fortepian, ktérego tempo to vivace, opiera si¢ na
fakturze harmonicznej z akordem tonicznym. Ponadto przyjmuje bogaty rytmicznie uktad
6semek 1 ¢wierénut, wérdd ktorych partia prawej reki ma charakter melodyczny i przyjmuje
melodi¢ dwutonowg. Partia lewej reki natomiast opiera si¢ na réwno podzielonej oktawie
o cechach sekwencji. Catos$¢ prezentuje zywy i radosny nastroj, a uzycie skokéw melodii w partii
prawej reki poteguje poczucie kadencji i wykazuje si¢ pewnego rodzaju zartobliwoscia, (vide:

Przyktad nutowy 4-27):

Vivace L &= === .
o SRR = LH% SSUESLEUES
i 7 - L
Ig-2-%4 be @ @ | P—— l’"{%{i’ b
%h;g? If’,: :}ZF I — DF
1 3 L— ‘r i }"‘I’ f

Przyklad nutowy 4-27, Li Yinghai: Skowronku, ty uroczy Spiewaku, takty 1-6.'78

Druga czes¢ pie$ni zachowuje nacechowanie emocjonalne ze wstepu i jest rozwini¢ciem
jego materiatu muzycznego. Pod wzgledem formy muzycznej wstgp stanowi przede wszystkim
polaczenie dsemek i ¢wierénut. W rozwoju melodii za§ wystepuja skoki i progresje w obrebie
kwinty, co szczegblnie podkresla charakter melodii przypominajacy game. Po drugie, polaczenie
melodii, utrzymanej w artykulacji legato, z melodia staccato ukazuje jasny, zywy i pelen uroku
obraz skowronka, co z kolei podkresla temat utworu jakim jest wolno$¢. Rytm i kadencja tej
wspaniatej lekkiej melodii daje odbiorcom pewien rodzaj duchowej strawy. Za pomoca
charakterystycznego rytmu muzyki tanecznej ukazany zostaje entuzjazm i witalno§¢ mtodosci,

(vide: Przyktad nutowy 4-28):

178 Wyd. Wybor muzyki (utwory chinskie), pod re. Luo Xianjun i in., Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, 2013.
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Przyklad nutowy 4-28, Li Yinghai: Skowronku, ty uroczy $piewaku, takty 13-24.'7°

Druga czg$¢ piesni to nie tylko refren, ale takze partia zlozona gtownie z koloratury,
majacej na celu nasladowanie §wiergotu skowronka. Jesli chodzi o wysokos$¢ dzwigkow, rejestr
zmienia si¢ od basowego, przez sredni, az do sopranowego. Tego rodzaju zmiany rejestrow moga
nie tylko prezentowa¢ poczucie przestrzeni, ale takze zywo odmalowywac obraz skowronka.
Melodia tej czes$ci jest pelna elegancji 1 lekkosci, a na tle stosunkowo dynamicznego
akompaniamentu fortepianu ogdlny nastrdj muzyczny sprawia wrazenie wigoru i witalnosci,

(vide: Przyktad nutowy 4-29):

Q) 0 5 = O
A VA A A A A AR AR A A A A A A [ v R X
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Przyklad nutowy 4-29, Li Yinghai: Skowronku, ty uroczy $piewaku, takty 55-60.'8°

179 Tbid.
130 Tbid.
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4.4.4 Analiza wykonawcza
1) Dynamika i rytm — zastosowanie oddechu w $piewie.

Dynamika jest bardzo waznym elementem dzieta muzycznego. W procesie $piewania
bardzo wazng role w ksztaltowaniu nastroju i emocji postaci odgrywa wlasciwe przetwarzanie
natezenia dynamicznego. Wezmy jako przyktad fraze tematyczng w pierwszej czesci, (vide:

Przyktad nutowy 4-30):

13 B, &R
H | 1
o | 1 ] i o 1 1 1 F ' F '
o b | - 1 - 1 - 1 - ! 1 a -
| .o W) J ) I— e 1 | (S .o — | | | 1|
\‘!_51 1 1 1 { e S— bl 5 i 1
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2.1 X & [rd
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Przyklad nutowy 4-30, Li Yinghai: Skowronku, ty uroczy Spiewaku, takty 13-24.13!

Na powyzszym przyktadzie wida¢, ze muzyka oparta jest na rytmie 6semkowym,
bogatym w cechy taneczne. Zaczyna si¢ od mocnej miary taktu, wykazujac silnie wyczuwalny
puls. Cho¢ w partyturze nie oznaczono nate¢zenia dynamicznego zadnym symbolem, falujagca me-

lodia ma tendencj¢ wzmacniajaca nat¢zenie.

Zdaniem autorki, koordynacja dynamiki i rytmu podczas §piewu powinna odzwierciedla¢
si¢ w dwoch nastepujacych aspektach. Pierwszym z nich jest utrzymanie ogolnego natezenia
dynamicznego S$piewu oraz wykorzystanie metody szybkich wdechow i wydechow do
wytworzenia efektywnego podparcia migsniami brzucha i przepony. Drugim jest pod$swiadomie
podkreslanie pozycji mocniejszej miary taktu. W celu podkreslenia tego efektu mozna nieco
wzmocni¢ wolumen $piewu, ale nie nalezy uciekac si¢ tez do przesady, poniewaz ta czgs$¢ utworu
pokazuje przede wszystkim zachwyt podmiotu lirycznego nad otaczajaca go przyroda,
a jednoczes$nie wykorzystuje obraz skowronka do wyrazenia tgsknoty za wolnoscia. Jesli podczas
$piewania nie poddaje si¢ refleksji kadencji 1 nie zwraca uwagi na dynamike, trudno jest wyrazi¢

emocje utworu.

181 Tbid.
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Spiewajac ostatnia fraze drugiej czesci piesni, $piewaczka powinna zachowywaé
pozytywny nastrdj, a takze zwraca¢ uwage na oznaczenia nat¢zenia dynamicznego i jego zwigzek

z rytmem, (vide: Przyktad nutowy 4-31):

=4
.

W R !
Przyklad nutowy 4-31, Li Yinghai: Skowronku, ty uroczy Spiewaku, takty 79-89.1%2

Na powyzszym przykladowym zapisie nutowym widaé, ze pauzy Osemkowe,
oddzielajace dzwigki melodii od 82. taktu sg takze stopniowym oslabieniem dynamiki
(diminuendo). Wszystkie dzwigki w taktach 82-83 nalezy artykutowa¢ z nat¢zeniem dynamicz-
nym piano, tak aby w pelni zaprezentowac zywy i pelen uroku obraz skowronka. Jesli chodzi
o zastosowanie technik wokalnych, nalezy przede wszystkim opiera¢ si¢ na silnym wspomaganiu
oddechem, w pelni wykorzystujac rezonans mieszany jamy ustnej i nosowej, dzigki czemu
mozliwe bedzie w petni swiadome potaczenie przeplywu powietrza i glosu, czego skutkiem
stanie si¢ jasna i pelna sily barwa glosu. Podczas $piewania nie wolno wymienia¢ powietrza

w phucach, w przeciwnym razie zakldci to rytm muzyki i spowoduje utrate jego elastycznosci.

2) Zastosowanie jezyka - ton mowy i intonacja.

W tym utworze, glowna treScia wyrazana przez muzyke¢ sa wewnetrzne przezycia
podmiotu lirycznego i przedstawienie wizerunku skowronka. Dlatego konieczne jest holistyczne
uchwycenie stylu i nastroju utworu, czego efektem bedzie zdolno$¢ do prawidlowego
ksztaltowania obrazu muzycznego. Oprocz silnie lirycznych cech melodii, samo wykonanie
charakteryzuje si¢ dramatyzmem. Dlatego tez, wcielajac si¢ w dang postac, konieczne jest jej
ksztaltowanie poprzez potaczenie ekspresji emocjonalnej i zastosowanie cech jezyka, tj. tonu
mowy 1 intonacji. Elementy te mozna osiaggna¢ za pomoca odpowiednich technik wokalnych.
Z punktu widzenia estetyki wykonawstwa wokalnego, ton mowy i intonacja sa wlasciwie
rodzajem emocjonalnej ekspresji pltynacej z serca postaci, a w glosie podkresla przede wszystkim
wykonanie ré6znych odcieni dynamicznych i1 kadencji. W potaczeniu ekspresji emocjonalne;j

i tonu mowy danej postaci musimy uchwyci¢ dwa aspekty. Pierwszym z nich jest doglebne

182 Tbid.
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zrozumienie specyfiki jezykowej tekstu. Przyktadowo stowa padajace w drugiej frazie pierwszej
czesci piesni wyrazaja tesknote podmiotu lirycznego za lepszym zyciem, a zwlaszcza za

wolnoscia, (vide: Przyktad nutowy 4-32):
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Przyklad nutowy 4-32, Li Yinghai: Skowronku, ty uroczy Spiewaku, takty 31-36.'%3

Spiewajac te fraze, §piewaczka w ekspresji tonu mowy i intonacji powinna byé petna
stanowczosci 1 sily oraz podpiera¢ glos pelnym oddechem. Zwlaszcza w wykonaniu mocnej
miary kazdego taktu, konieczne jest podkreslenie tonu mowy. W tych momentach ekspresja
podmiotu powinna by¢ bardziej naturalna i zywa, aby mozliwe byto lepsze dopasowanie si¢ do

niej pod wzgledem jezykowym.
3) Ekspresja duzych skokéw interwalowych w przebiegach koloraturowych.

W wykonaniu fraz koloraturowych, przypadajacych na druga czgs$¢ piesni, najwicksza
trudno$¢ stanowig duze skoki interwatowe siggajace oktawy. Jak wida¢ na ponizszym
przyktadzie, duze rozpigto$ci pomiedzy dzwigkami przypadaja na wzor rytmiczny dsemkowo-

szesnastkowy, (vide: Przyktad nutowy 4-33):
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Przyklad nutowy 4-33, Li Yinghai: Skowronku, ty uroczy Spiewaku, takty 74-78.184

Jak wida¢ na powyzszym przyktadzie, melodia w taktach 75-78 przypada na kombinacj¢
rejestrow $rodkowych i sopranowych, ktére powinny zosta¢ wykonane w oktawach b'-b%
Podczas $piewania nalezy zwraca¢ uwage na polozenie punktu podparcia emisji gtosu, ktory
znajduje si¢ w klatce piersiowej. Nastepnie, muzyka rozwija si¢ w rejestrze srodkowym. Nalezy
wowczas przesung¢ punkt podparcia rezonansu w gore w poszukiwaniu rownowagi rezonansu

mieszanego jamy ustnej i nosowej. W tym celu, nalezy rozluzni¢ gardlo, otworzy¢ usta oraz

133 Tbid.
134 Tbid.
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ustabilizowa¢ tylng cze$¢ jezyka, co pozwoli na dostateczne otwarcie kanalu glosowego
1 jednoczesng penetracj¢ dwoch rezonatorow. Z doswiadczenia autorki wynika, ze prawidtowy
rezonans glosu odbywa si¢ w stanie ogodlnego odpr¢zenia — przy zbyt napigtych narzadach

glosowych trudno osiggnaé petng i przejrzysta barwe.

W interpretacji tej pie$ni konieczne jest glebokie zrozumienie przyrody i kultury
Kazachow osiadlych w Xinjiangu. W kulturze kazachskiej skowronek jest uciele$nieniem
wolnos$ci. W rzeczywistosci, za pomocg jego Spiewu mozna pokazaé mito§¢ do natury i do zycia.
To ostatecznie decyduje o tym, ze w procesie wykonawczym nalezy dobrze odda¢ wizerunek
tego ptaka. Spiewajac przebieg koloraturowy, nalezy zastanowié si¢ czy barwa glosu przypomina

swiergot skowronka — odpowiedz na to pytanie stanowi klucz do wykonania tego utworu.

4.4.5 Koordynacja glosu i instrumentow

W  procesie budowania 1 zacie$niania wspOlpracy pomiedzy $piewaczka
a akompaniatorem, obie strony muszg pracowa¢ nad polepszeniem zrozumienia tekstu utworu,
uchwyceniem jego stylu muzycznego, a takze sposobem kreowania wizerunku ludzi i ptakow.
Jednoczesnie nieodzownym jest holistyczne zglebienie tresci utworu. Najwigksza trudnoscia
wykonawcza tej piesni jest osiagnigcie jednosci nastroju miedzy $piewaczka i akompaniatorem.
Przede wszystkim, nastr6j muzyczny utworu jest okreSlony z géry i staly, a ekspresja
emocjonalna $piewaczki i akompaniatora subiektywna i dynamiczna. Nie jest wiec tatwo
wiasciwie odda¢ obrazy i emocje zawarte w tej piesni, a kluczem do sukcesu w tej materii jest
zmierzenie si¢ z relacja migdzy sercem a rozumem. W wielu przypadkach $piewaczki maja
tendencje do zbyt mocnego wejscia w rolg, co moze skutkowa¢ pelnym pasji, ale przesadnym
wystepem, czego efektem bedzie niepowodzenie w postugiwaniu si¢ technikami wokalnymi.
Dlatego tez akompaniator powinien dotozy¢ staran, aby mozliwie jak najlepiej dostroi¢ si¢ do
wokalistki. Na przyktad podczas $piewania fraz koloraturowych w drugiej czgsci tatwo o utrate
stabilnej kontroli oddechu i niejasng wymowe, co wynika bezposrednio z nadmiernego
zaangazowania emocjonalnego, co z kolei powoduje btedy wykonawcze. Dlatego tez
akompaniator powinien za pomocg fortepianu dawac §piewaczce wskazowki dotyczace glosnosci
i barwy. Ponadto, niezaleznie od sytuacji i otoczenia, $piewaczka i akompaniator musza na
podstawie analizy utworu prawidlowo uchwyci¢ zwigzek miedzy technikami wokalnymi,
umiejetnosciami akompaniamentu a elementami muzycznymi, a takze zrozumie¢ strukture
kazdej frazy oraz relacj¢ migdzy jej kluczowymi sktadowymi, takimi jak modus, zmiana rejestru,
tempo, rytm i ekspresja muzyczna. ,,Uzbrojenie si¢” w taka wiedze i refleksje nadaje pewnosci
siebie, co sprzyja popisowi technik wokalnych i akompaniamentu, a w efekcie sukcesem

wykonania.
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4.5 Podsumowanie rozdzialu

Na podstawie analizy muzycznej i wykonawczej powyzszych czterech utworow
kameralistyki wokalnej z motywem ptakow poruszajacych tematyke wolnos$ci, mozna zauwazy¢,
ze chociaz maja one wysoki stopien spdjnosci w wyrazaniu wybranego tematu, to znaczaco
r6znig si¢ od siebie pod wzgledem wihasciwych im technik narracji muzycznej, charakterystyki
stylu muzycznego, trudnosci technicznych w zakresie $piewu oraz ekspresji muzyczne;j.
Niezalezne cechy kazdego utworu, spowodowaly, ze ich tworcy w procesie tworzenia wybierali
rézne wizerunki ptakéw do sportretowania za pomoca muzyki. Bogactwo réznych ptakéw,
naturalnie wystepujacych w przyrodzie zawsze bylo inspiracja tworcow 1 $piewaczek
kameralistyki wokalnej, a tresci i1 konotacje powigzane z ich wizerunkiem charakteryzuja si¢

muzyczng glebia.

Ogodlnie rzecz bioragc, po dokonaniu analizy i interpretacji wybranych czterech utwordow,
autorka moze podsumowac swoje doswiadczenie w nastepujacy sposob: po pierwsze, wykonanie
utwordéw kameralistyki wokalnej z motywem ptakoéw poruszajacych tematyke wolnosci nalezy
uja¢ z dwoch aspektow. Pierwszym z nich jest analiza wartosci artystycznej wybranego dzieta.
Pie$ni z gatunku kameralistyki wokalnej sg bogate w tematyke i styl muzyczny, a na ich strukturg
sktada si¢ potaczenie tekstu, melodii wokalnej i akompaniamentu. Za§ w wykonaniu musi
funkcjonowac pelna struktura narracyjna i przedstawienie poprzez $piew okreslonego obrazu,
nastroju 1 treéci, dlatego szczegOlnie wazna jest artystyczna analiza utworu. Drugim za$ sa
techniki wokalne potrzebne do wlasciwego polaczenia cech muzycznych utworu
z przekazywanymi przezen emocjami. W kazdym utworze, a nawet w rdéznych czesciach tego
samego utworu, wyrazane sg réozne emocje, ktore sg zasadniczo reprezentowane przez odmienne
elementy muzyczne. Jesli $piewaczka nie ma petnego ich zrozumienia, trudno bedzie jej oddac
emocje utworu za pomocg technik wokalnych. Dlatego autorka uwaza, ze aby poprawnie
zinterpretowaé na scenie dany utwor, nalezy oprze¢ si¢ na mocnym fundamencie technik
wokalnych zbudowanym poprzez analiz¢ utworu. Tylko taczac te dwa aspekty, mozemy stale
doskonali¢ nasza ekspresje artystyczng. Trzecim aspektem jest uwazny wklad emocjonalny
podczas wystepu na scenie. Tylko poprzez zaangazowanie w $piew swoich prawdziwych uczug,
mozna wyrazi¢ cechy obrazu i stylu muzycznego, a takze tresci i fadunku emocjonalnego utworu.
Dlatego tylko nieustannie wzmacniajac swoje osiggnig¢cia artystyczne i udoskonalajac swoje

umiejetnosci wokalne mozna osiggna¢ sukces.
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Rozdzial V. Przemyslenia na temat znaczenia
wykonawczego utworow kameralistyki wokalnej
z motywem ptakow

W tym rozdziale autorka oméwi w pieciu aspektach znaczenie wykonawcze utworow
kameralistyki wokalnej z motywem ptakéw. Rozdziat ten powstal w oparciu o analizy
przeprowadzone w rozdziale IV i stanowi podsumowanie zdobytej w toku nauki wiedzy
i doswiadczen praktycznych autorki. W swoim koncercie, autorka skupita si¢ na utworach
kameralistyki wokalnej z motywem ptakow. Powdd doboru tego typu piesni wynika z wielu
aspektow. Przede wszystkim utwory kameralistyki wokalnej z motywem ptakow tacza elementy
przyrodnicze i humanistyczne, zaréwno pod wzgledem tresci, jak i1 konotacji. Jest to bogatsze
i cieckawsze niz utwory z zaledwie jedynym motywem zwigzanym bezposrednio z cztowiekiem.
W pies$niach z motywem ptakdéw ich autorzy obdarzaja ptaki ludzkimi emocjami, mozna rzec, iz
jest to pewnego rodzaju wyrazaniem mysli 1 idei jezykiem ptakow. Tego rodzaju metoda
ekspresji jest bardziej artystyczna. Po drugie, wykonywanie utworow z motywem ptakow
bezposrednio przyczynia si¢ do rozwoju technik wokalnych, poniewaz w wielu pie$niach
konieczne jest nasladowanie odgloséw ptakow lub wokalne opisywanie otaczajacego ich
srodowiska, co wymaga okreslonych technik, takich jak np. koloratura. Dlatego tez doboér tego
typu utworéw na repertuar koncertowy moze pozwoli¢ na pelne odzwierciedlenie wlasnych
umiejetnosci wokalnych. Po trzecie, patrzac z punktu widzenia wystepu scenicznego, w $piewie
1 interpretacji utworéw z motywem ptakéw nacisk kladziony jest na wykorzystanie technik
wokalnych. Trudno$¢ polega na tym, aby w sposob plastyczny odda¢ wizerunek ptaka na scenie,

przekaza¢ dane mu emocje, a tym samym oddac¢ liryczny charakter kameralistyki wokalne;.

Na podstawie powyzszych wnioskOw mozna stwierdzi¢, ze wybor utwordw z motywem
ptakow jako przedmiotu badan ma ogromne znaczenie dla uznania naktadu pracy ich tworcow,
rozpowszechniania tych prac i dla samej autorki. Jesli chodzi o konkretng prezentacj¢ znaczen
1 sposOb osiagniecia celow wypowiedzi artystycznej, a takze praktyke wykonawcza nalezy

podsumowac i stresci¢ w nastepujacych pigciu aspektach.
5.1 O analizie utworow

Ogodlnie rzecz ujmujac, zwlaszcza w kontekscie stopniowego udoskonalania klasyfikacji
wspotczesnych dyscyplin  muzycznych, analiza utworéw przynalezy raczej do teorii
muzykologii, a $cislej jest to umiejetnos¢, ktorg musza posiada¢ badacze teorii muzyki lub
dyscyplin kompozytorskich. Autorka uwaza jednak, ze aby naprawde sta¢ si¢ Spiewaczka, ktora

potrafi w petni kontrolowa¢ umiejetnosci wokalne i doskonale zaprezentowa¢ si¢ na scenie,
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konieczne jest rowniez posiadanie bogatej i rozleglej wiedzy z zakresu teorii muzyki. Tylko
wtedy mozliwe jest udoskonalenie dorobku artystycznego i przeniesienie go na wyzszy poziom.
Wspdlng cechg utwordw o tematyce ptakow i1 pozostatych utwordw kameralistyki wokalnej
polega na tym, ze wszystkie one zawieraja trzy czesci sktadowe: tekst, melodi¢ i akompaniament.
Jednak z perspektywy tworczej tym, co odréznia piesn od muzyki instrumentalnej, jest to, ze
piesn dopelnia autor tekstow wspodtpracujacy z kompozytorem muzyki. Paradoksalnie, relacja

miedzy tekstem a muzyka jest zardbwno niezalezna, jak i nierozerwalnie ze soba powigzana.

Przede wszystkim to tekst jest podstawa tworzenia muzyki, ktadzie bowiem podwaliny
do pracy kompozytorskiej i odgrywa fundamentalng role zaré6wno w tworzeniu melodii
1 akompaniamentu, w aranzacji struktury i uktadu utworu, jak i nawet w wyrazaniu muzycznych
emocji. Oznacza to, ze w obliczu pie$ni $piewacy powinni rozpocza¢ prac¢ od analizy
1 interpretacji tekstu, aby wlasciwie zrozumie¢, co on wyraza, jakie obrazy i emocje s3 w nim
zawarte. Uchwycenie tematu piesni jest niezmiernie wazne, poniewaz gtowna tres¢ tekstu buduje
motyw przewodni utworu. Na podstawie przeanalizowanych w poprzednich rozdziatach piesni,
mozna doj$¢ do wniosku, iz w przewazajacej mierze utwory z motywem ptakdw mozna podzieli¢
na te poruszajace temat ,,mitosci” i ,,wolnosci”. W przypadku braku przeprowadzenia niezbg¢dne;j
analizy tekstu, zabraknie zrozumienia tematu, a w nastepujacej kolejno analizie muzycznej

1 wykonawczej fatwo bedzie o btedy wynikajace z niezrozumienia emocji i tresci utworu.

Po drugie, w utworach kameralistyki wokalnej muzyka sktada si¢ gtownie z dwoch
elementow: melodii 1 akompaniamentu. Patrzac z jakiegokolwiek punktu widzenia
komponowanie melodii i akompaniamentu zawsze uzaleznione jest od tekstu, ale ze wzgledu na
réznice w koncepcjach tworczych kompozytoréow, a takze ich idei 1 dazen estetycznych,
w warstwie muzycznej wytwarzaja si¢ rozne style. Wybrany przez autorke repertuar koncertowy
obejmuje utwory kompozytoréw z réznych krajow Europy, a takze utwory pochodzace z Chin.
Bioragc za przyktad utwory chinskie, kazdy z nich opiera si¢ na wizerunku i emocjonalnej
ekspresji ptakow, jednakze w procesie tworzenia muzyki kompozytorzy zdawali si¢ mieé
problem z ekspresja wlasnego stylu. Ta sytuacja jest rdwniez widoczna w piesniach europejskich.
Stad tez, gdy $piewaczka analizuje wybrane utwory, powinna skupi¢ si¢ na cechach frazowania,
rytmu, strukturze wysokos$ci dzwigkow itp. W §piewaniu technika koloraturowa musi tez opieraé
si¢ na analizie poszczeg6lnych fraz, aby zrozumie¢ ich strukture. Ponadto konieczna jest rowniez
analiza akompaniamentu, pozwalajaca na skuteczng komunikacj¢ z akompaniatorem,

niewidoczng gotym okiem podczas wystepu scenicznego.
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Po trzecie, specyfika utworéw kameralistyki wokalnej z motywem ptakow
zdeterminowana jest przez doglebng interpretacjc wykonawcza warstwy emocjonalnej.
Wspomniane wczesniej wykorzystanie wizerunku ptakoéw do przekazania okreslonych emocji
znaczaco rozni si¢ od ekspresji emocjonalnej dokonywanej za pomoca wizerunku postaci
ludzkich. Dlatego tez w procesie analizy utworéw $piewaczka powinna w sposob holistyczny
rozumie¢ cechy wizerunku ptakoéw przedstawione w utworze, a takze w swojej interpretacji
tekstu 1 muzyki uchwyci¢ emocjonalny temat pies$ni, tak aby okre§li¢ emocjonalny ton
wykonania. Z drugiej strony konieczne jest wyrazenie emocji tematu z pulapu ksztattowania
danego wizerunku. Szczeg6lnie widoczne jest to w $piewie koloraturowym, ktory jest tylko
z pozoru imitacja wizerunku ptaka wymagajaca solidnego wsparcia technicznego, ale
w ostatecznym rozrachunku stuzy wszakze do wyrazania emocji. Dlatego analiza utworéw jest

wazng umiejetnoscia, ktorg musza posiada¢ wszystkie Spiewaczki i $piewacy.
5.2 O zastosowanych technikach

Techniki wokalne sg bardzo waznym s$rodkiem potrzebnym do osiggnigcia wlasciwego
efektu wykonawczego w przypadku utworéw kameralistyki wokalnej z motywem ptakow.
Autorka chcialaby w tym miejscu zacytowa¢ slynnego amerykanskiego altowioliste Miltona
Katimsa: ,,Odkrytem, ze studenci, ktorych motywuje dobre zrozumienie muzyki i ktérzy daza do
wyrazenia doskonatego obrazu muzycznego, widzac technike jako §rodek do osiagnigcia tego
celu, s ogdlnie bardziej zdolni do przezwyciezenia trudnosci technicznych niz studenci, ktorzy
koncentrujag si¢ na mechanicznym opanowaniu trudno$ci technicznych na swoich
instrumentach”!8%, Z powyzszego cytatu mozemy wywnioskowacé, ze w wykonywaniu utwordow
kameralistyki wokalnej kluczem jest ekspresja muzyczna, ktorej srodkiem sa techniki wokalne.
To cecha, ktérg musi posiada¢ kazdy $piewak i kazda Spiewaczka, dlatego powinna by¢ wysoko
ceniona. Poprzez wykonywanie utworéw kameralistyki wokalnej z motywem ptakow wraz ze

Swiadomym wykorzystaniem technik wokalnych autorka wyciagneta dwa podstawowe wnioski.

Po pierwsze, zastosowanie technik wokalnych powinno opiera¢ si¢ na cechach
poszczegolnych elementéw muzycznych. Termin ,,elementy muzyczne” odnosi si¢ do elementéw
ekspresji muzycznej, w tym struktury, melodii, rytmu, tonacji, tempa, czy tez dynamiki.
Potaczony efekt tych elementéw muzycznych determinuje w duzej mierze cechy stylistyczne
muzyki, a takze rodzaj technik, ktoérymi powinna postugiwaé si¢ $piewaczka. Zasadniczo,

w zwyklym treningu technik wokalnych, gtéwnie opieramy si¢ na konkretnych etiudach,

185 Hu Dongye, Xu Dunguang, Lun 19 shiji Ouzhou langmanzhuyi yishu gequ de benzhi shuxing yu yinyue tezheng (O
podstawowych atrybutach i cechach muzycznych XIX-wiecznych europejskich piesni artystyczncych epoki romantyzmu), Journal
of Northeast Normal University (Philosophy and Social Sciences Edition), 2019 (11).
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a metody szkoleniowe charakteryzuja si¢ jednolitoscig i regularnoscia, lecz jednocze$nie
pozostaja specyficzne dla danego utworu ze wzgledu na réznice w uzyciu elementow
muzycznych. Wymaga to od $piewaka przemyslanego uzywania technik wokalnych zgodnie
z charakterystyka danych elementow muzycznych. Wezmy za przyklad piesn Villanelle Evy
Dell'Acqua. Utwor ten mozna podzieli¢ na trzy czesci, z czego kazda charakteryzuje si¢ wtasnym
odrebnym stylem. Na przyktad w pierwszej czgsci tempo jest stosunkowo jednolite, oparte na
metrum 6/8, a struktura fraz ma form¢ okresowa. W zwiazku z tym technika oddychania
1 wymiany powietrza w ptucach powinna opiera¢ si¢ na regularnosci fraz. Natomiast podczas
wykonywania koloratury w drugiej czesci, poniewaz tempo i rytm s3g stosunkowo swobodne,
nalezy zachowal elastyczno$¢ oddechu. Na podstawie powyzszych rozwazan widaé, ze
przestankg zastosowania okres$lonej techniki jest styl, a $cislej powinna ona opiera¢ si¢ na

charakterystyce elementéw muzycznych.

Po drugie, w zastosowaniu okreslonej techniki konieczne jest rozwinigcie bogactwa i sily
obrazu artystycznego. W kameralistyce wokalnej, mimo, ze tekst dostarcza $piewaczce
okreslonego przedmiotu ekspresji, to muzyka wyznacza drog¢ dazenie do stylu, ktory nalezy
osiggna¢. Juz w samym procesie wykonawczym $piewaczka musi posiada¢ bogatag wyobraznig
artystyczng. W pie$niach z motywem ptakéw, bez wzgledu na to, czy poruszaja tematyke mitosci,
czy wolnosci, konieczne jest doglebne zrozumienie, w jaki sposob twoérca wyraza te tematy
W procesie tworzenia, czyli innymi stlowy, jaka mito§¢ ma na celu pokaza¢ dany utwor, czy jest
to pogon za mitoscig? Czy tez jej krytyka? To wszystko wymaga od wykonawcy zrozumienia
opartego na bogatej wyobrazni artystycznej. Wsrod piesni o tematyce wolnosciowej niektdre
utwory wyrazaja dazenie ptakéw do swobody poprzez kontrastujace techniki, jak np. w utworze
Liu Conga Spiew ptaka na wietrze wyrazono dazenie ptaka do wolnoéci i duchowa narracje.
Z kolei w piesni Li Yinghai Skowronku, ty uroczy spiewaku tytutowy skowronek wychwalany
jest jezykiem i z perspektywy czlowieka, pokazujac ludzkie pragnienia i tesknote za wolnoscia.
Dlatego sposob wyrazenia danego tematu moze znaczaco rézni¢ si¢ w zaleznosci od danego
utworu, co wymaga od $piewaczki jego doglebnego zrozumienia i bogatej wyobrazni, a takze
rzecz jasna umiej¢tnosci wyrazenia treSci utworu poprzez okreslone techniki wokalne.
Na przyktad podczas $piewania ostatniego, wspomnianego utworu - Skowronku, ty uroczy
Spiewaku uzycie oddechu, dykcji i technik artykulacyjnych musi odzwierciedla¢ swobodny
1 niepohamowany charakter tego ptaka, z zachowaniem jasnej barwy i skocznym, falujacym
glosem. Z kolei w przypadku Spiewu ptaka na wietrze konieczne jest wyrazenie obrazu
bezdomnego i wzbudzajacego litos¢ ptaka glebszym tonem, szerszym oddechem oraz peing

smutku barwa, aby odda¢ prawdziwy charakter i tres¢ poruszanego tematu.
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5.3 O wystepach muzycznych

Wykonanie wokalne jest niezbednym $rodkiem potrzebnym do realizacji artystycznej
warto$ci utworu. To, czy dany utwor przejdzie probe odbiorcow i czy osiggnie nalezny poziom
artystyczny, w duzej mierze zalezy od muzycznego wykonania $piewaczki, badz $piewaka.
Spiewaczki i ich dzialalno$¢ wokalna sa ogniwem taczacym kompozytoréw z odbiorcami, ktore
w bardzo obrazowy sposob stuzy nie tylko realizacji nadziei tworcow, ale takze zaspokojeniu
potrzeb estetycznych odbiorcow. Tak wigc z tego punktu widzenia zadanie stawiane przed
$piewaczka jest stosunkowo trudne do wykonania. Zwlaszcza tyczy si¢ to wykonywania utworow
kameralistyki wokalnej z motywem ptakow, gdyz jest to systematyczna ,,praca”, polegajaca na
posiadaniu dobrych podstaw teoretycznych, umiejetnosci poprowadzenia ekspresji danego
utworu, a takze zdolnosci w nawigzywaniu dobrej relacji z akompaniatorem. Odzwierciedla to

0go6lng ,,jakos¢” wykonawcy.

Utwory z motywem ptakow charakteryzuja si¢ ekspresja muzyczng wyrazang ,,przy
pomocy wizerunku ptakow”. Spiewaczki, niezaleznie od tego czy temat utworu oscyluje wokot
mitosci, czy wolno$ci, w ksztattowaniu wizerunku ptakow, musza koncentrowac si¢ na obrazie
natury i zycia, a takze powinny umie¢ dostrzegac cechy roznych ptakdéw na podstawie obserwacji
przyrody. Nalezy uzywajac zmystu stuchu uchwyci¢ ich $wiergot, za pomoca wzroku za$
obserwowaé sposob w jaki poruszajg si¢ po niebie czy skaczg z galezi na gataz. Dos§wiadczenia
te wymagaja od $piewaczki wyjscia z zamknigtych pomieszczen i udania si¢ na tono natury.
Tylko w ten sposdb mozna zyskaé inspiracj¢ i cenne spostrzezenia, pozwalajace osiggnac
autentycznos¢ wykonania. W wielu przypadkach powodem, dla ktérego interpretacja piesni
z motywem ptakow nie osigga zalozen naturalnego i realistycznego wykonania, moze by¢ brak
obserwacji natury i zycia. Bierna obserwacja nie wystarczy, konieczne jest rOwniez wlasciwe
wczucie si¢, co oznacza, ze przed wykonaniem scenicznym musi nastgpi¢ proces glebokiej

refleksji, tak aby przywotany obraz ptaka byt bardziej realistyczny i glebszy.

Ekspresja emocjonalna powinna sta¢ sie rdzeniem wystepu muzycznego'%6. Kazdy utwor
z motywem ptakow ma pewna orientacj¢ emocjonalng, ktora jest zdeterminowana lirycznym
charakterem muzyki. Dlatego wykonanie, cho¢ na pierwszy rzut oka ma charakter czysto
muzyczny, w istocie ma na celu wyrazanie emocji. Autorka uwaza, ze podczas wykonywania
utworu nalezy uchwyci¢ dwa aspekty, jednym z nich jest zrozumienie, skad wlasciwie biorg si¢

emocje zawarte w utworze. Zrodtem emoc;ji piesni jest jej tekst, o ktdrym mozna powiedzie¢, ze

186 Hu Dongye, Xu Dunguang, Lun 19 shiji Ouzhou langmanzhuyi yishu gequ de benzhi shuxing yu yinyue tezheng (O
podstawowych atrybutach i cechach muzycznych XIX-wiecznych europejskich piesni artystyczncych epoki romantyzmu), Journal
of Northeast Normal University (Philosophy and Social Sciences Edition), 2019 (11).
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jest skondensowanym [ibretto, zawierajacym elementy fabularne. Przykladowo, w tekscie
Horch, horch, die Lerch F. Schuberta zaprezentowanych zostato wiele obrazow, takich jak
skowronek, stonice, konie czy tez kwiaty. Obrazy te sa potagczone w jednolitg strukturg fabularng
poprzez narracje, pokazujac w ten sposob odbiorcom sceneri¢ osadzong na tonie natury. Niemniej
jednak, to co chcemy tym wyrazi¢, to zazdro$¢ o naturalng sceneri¢ 1 dazenie do wolnego zycia,
ktore odzwierciedla silne przezycia wewngtrzne. Dlatego $piewajac te piesn, nalezy oprze¢ si¢
na wizerunku skowronka, aby zamanifestowa¢ mito§¢ do natury. Ponadto, ma to na celu
poglebienie zrozumienia emocji zawartych w muzyce juz na etapie ¢wiczen. Oprocz wspotpracy
z akompaniatorem, nalezy $piewac ,,0d serca”, z pelnym zaangazowaniem emocjonalnym.
Woéwcezas mozna wyczu¢ falowanie melodii oraz cechy charakterystyczne przedstawianego
obrazu, polepszajac tym samym pami¢¢ 1 mysSlenie o muzyce, co z kolei przyczynia si¢

bezposrednio do lepszego zrozumienia emocji utworu.
5.4 O przygotowaniu Spiewaczek

W poprzednim rozdziale, autorka wspomniala, ze wykonywanie utworéw kameralistyki
wokalnej z motywem ptakow jest trojwymiarows ,,pracg”’. Dlatego $piewaczkom i §piewakom
trudno jest wykonywac te piesni bez konkretnego przygotowania. Utwory wykonywane przez
autorke podczas koncertu dyplomowego roéwniez wymagaly odpowiednich przygotowan.
Spiewaczki i $piewacy przechodza przez proces nauki, ¢wiczen i zdobywania praktyki

scenicznej, a ich przygotowanie obejmuje trzy aspekty: teoretyczne, techniczne i kulturowe.

Autorka najpierw omoéwi przygotowanie teoretyczne. Analiza utworu kameralistyki
wokalnej wymaga bogatej wiedzy z zakresu teorii muzyki, ktéora powinna obejmowac
perspektywe analizy i estetyki muzycznej oraz psychologii wykonawczej. W wykonawstwie
muzycznym konieczne jest osiggnigcie ztotego srodka migedzy autentycznoscia i oryginalno$cia
oraz jedno$ci warstwy technicznej i wykonawczej'®’. Kierujgc sie tymi spostrzezeniami, warto
zaglebi¢ si¢ w analiz¢ utwordéw i dzigki temu by¢ w stanie w pelni uchwyci¢ charakterystyke
stylu danej piesni, a jednocze$nie, kierujac si¢ teoria wykonawcza, mozliwe jest zyskanie

glebszego zrozumienia wykonawstwa muzycznego.

Jesli za§ chodzi o przygotowanie techniczne, podczas wykonywania utworoéw
kameralistyki wokalnej z motywem ptakow, konieczne jest barwne i zywe przedstawienie

wizerunku ptakéw 1 imitacja ich $piewu, a takze przekazanie emocji utworu za pomoca glosu.

137 Hu Dongye, Xu Dunguang, Lun 19 shiji Ouzhou langmanzhuyi yishu gequ de benzhi shuxing yu yinyue tezheng (O
podstawowych atrybutach i cechach muzycznych XIX-wiecznych europejskich piesni artystyczncych epoki romantyzmu), Journal
of Northeast Normal University (Philosophy and Social Sciences Edition), 2019 (11).
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Zalezy to w duzej mierze od wsparcia si¢ na mocnej podstawie technicznej, takiej jak np.
prawidtowa technika oddechu, opanowanie postugiwania si¢ dykcja i artykulacjg oraz metodami
rezonansowymi. To wszystko decyduje o tym, czy S$piewaczka bedzie w stanie wyrazi¢
prawdziwy obraz ptaka i tre§¢ tematu utworu. Dlatego tez w procesie treningu, powinno si¢
zwraca¢ uwage na wycwiczenie szerokiej gamy technik wokalnych. Tylko kfadac dobry

fundament pod $piew, mozna pdzniej z tatwoscig uzywac zréznicowanych technik wokalnych.

Co wigcej, utwory z motywem ptakow pochodzace z réznych krajéw i narodowosci ze
wzgledu na odmiennosci kulturowe znaczaco si¢ od siebie r6znig pod wzgledem stylu i ekspresji
muzycznej. Jesli $piewaczce zabraknie wiedzy z zakresu kultury, moze to spowodowaé
niedoktadne zinterpretowanie stylu i niedostateczne zrozumienie utworu, czego skutkiem bedzie
nieprawidlowe wykonanie. Dlatego, aby sta¢ si¢ znakomitg §piewaczka kameralistyki wokalnej,
konieczne jest wyznawanie filozofii ,,nauki przez cate zycie”, a zwlaszcza cigglego gromadzenia

wiedzy z zakresu szeroko pojetej kultury.

5.5 Podsumowanie rozdzialu

Na tle wszystkich utworéw kameralistyki wokalnej, te z motywem ptakow maja swoja
warto$¢ artystyczng i specyfike, ale rowniez stawiaja specyficzne wymagania wykonawcze przed
$piewaczkami i §piewakami. Poprzez wlasne doswiadczenie praktyczne i artystyczne zdobyte
podczas wykonywania tych piesni, autorka zdata sobie sprawg, jak wiele wysitku wymaga dobra
interpretacja utworu, a w szczegdlnosci z roli jaka odgrywaja w tym procesie szeroka wiedza
teoretyczna i umiejetno$¢ opanowania réznych technik $piewu. Po glebszej refleks;ji, autorka
doszta do wnioskéw, ze wykonywanie tych utworow wymaga od $piewaczki umiejg¢tnosci
analizy muzycznej, zdolno$ci przyswojenia réoznych technik wokalnych, rozwinigtej ekspresji

wykonawczej oraz wszechstronnego przygotowania wokalnego.
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Podsumowanie

Niniejsza praca doktorska nie jest jedynie dysertacja finalizujaca pewien etap edukacji.
Jest to zdecydowanie efekt wielu lat studiow i1 nieustannie towarzyszacych im rozwazan oraz
statego wsparcia ze strony profesora $piewu. Bez wzgledu na to, czy autorka poswigcata sie
rozwazaniom i analizom z zakresu teorii muzyki, badaniom kulturoznawczy, nauce $§piewu, czy
samemu pisaniu pracy dyplomowej, nieustannie gieboko zdawata sobie sprawe, ze sztuka muzyki

wokalnej nie ma granic.

Utwory z motywem ptakéw s3 tylko jednym z wielu rodzajéw wiasciwych dla
kameralistyki wokalnej. Niezaleznie od tego, czy poruszaja temat mitosci, czy wolnosci, opieraja
si¢ na obrazie ptakdéw, a jednoczes$nie obejmujg wiele aspektéw wyrazania emocji. Autorka
wybrata utwory z motywem ptakow, zgodnie z charakterystyka ich tematu dzielac je na dwa typy:
o mitosci 1 o wolnosci. Jednakze kazdy utwor posiada réwniez specyficzne dla samego siebie
tresci i tadunek emocjonalny, stad tez w procesie wykonawczym tak wazna byta dogtebna analiza
kazdego utworu z osobna. W badaniu kazdego utworu konieczna byla eksploracja nie tylko
z perspektywy zastosowanych technik wokalnych, ale takze z perspektywy tla tworczosci
kompozytora, analizy tekstow, analizy muzycznej i koordynacji partii wokalnej z instrumentalng.
Tylko taki, cato$ciowy proces badawczy moze odzwierciedla¢ zlozony i tréjwymiarowy
charakter praktyki wokalnej, co rowniez przesadza o konieczno$ci wlozenia duzego wysitku

w interpretacje kazdego wykonywanego utworu.

Rzecz jasna, dobrany w niniejszej pracy repertuar nie obejmuje i nie reprezentuje
wszystkich utworéw kameralistyki wokalnej z motywem ptakow. Niemniej jednak, w procesie
selekcji utwordéw autorka dotozyta wszelkich staran, aby przynalezaly one do réznych stylow
muzycznych. Celem takiego doboru byto lepsze zrozumienie tak czestego pojawiania si¢ motywu
ptakow w kameralistyce wokalnej. Z drugiej strony, pozostalo duzo przestrzeni do dalszych
badan w tej materii, nad wieloma innymi utworami, ktére nie zostaly poddane analizie
W niniejszej pracy. Istnieje wigc nadzieja, ze wigcej Spiewaczek i §piewakdéw podejmie prace nad
przygotowaniem 1 analiza kameralistyki wokalnej z motywem ptakow. Jest to nie tylko
oczekiwaniem autorki, ale takze oczekiwaniem ptynagcym z potrzeby praktyki tego gatunku

muzycznego.
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A Mademoiselle DYNA BEUMER.

VILLANELLE.
With the Swallow.

Paroles de FREDERIC van der ELST.
Iinglish words by CONSTANCE BACHE.
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LIZA LEHMANN.
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