UNIWERSYTET MUZYCZNY FRYDERYKA CHOPINA
WYDZIAL WOKALNO-AKTORSKI

Dziedzina: sztuki
Dyscyplina artystyczna: sztuki muzyczne

RUI YAO

ZASTOSOWANIE EUROPEJSKIEJ TWORCZOSCI WOKALNEJ
W PODSTAWOWEJ EDUKACJI MUZYCZNEJ W CHINACH
NA PRZYKLADZIE NAUCZANIA SOPRANU

Opis dziela artystycznego

Promotor: prof. UMFC dr hab. Krystyna Jazwinska-Dobosz
Przektad z j. chinskiego: Sebastian Jurgiel

Warszawa 2023



Spis tresci

Y23 13- X . 5
I3 2072 = | . 6
DY 080 L0 0N L I N (O 2\ T 8
LT I = . 9
1 PRZYCZYNY WYBORU TEIVIATU .........cooiuiuieteeteeeeeeeete e eeeeeeeteeeeeeeeeeteteeeeeetesee e e es et es e st e e e et et eseee e e et et et e e ee et et en e ee et et en s e e eeesenenn 9
2 ZINACZENIE ANALIZY ..ottt oo ee ettt ettt et et et et et et et et et et et eeesee e eeeeee ettt et et et et et et et et et eseeeee e een s e s et en et et et eearens 11
3. PRZEGLAD LITERATURY .......ooooiiie oot ee et eee ettt e et eee et et e e et et e et e et et et e et et e et et e et ee e et eet e et ee e et enteee et e et et ee e et et et eeeeeereeeeeeeeeeenans 12
4 DEFINIOWANIE POJEC ..........oooeeeeeeee oot teeeeeee ettt ettt ettt et et et et et et et et et et et e e e e ettt ettt et et et et et et et et et et eeeeeeeae e e e enenees 13
5 IDEA BADAWCZA, METODY BADAWGCZE I INNOWACIE. ...........ovveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseseseseseseseseseseseseseseseseseseseeseseensenseseseseens 13

ROZDZIAt 1. PODSUMOWANIE CHINSKIEJ EDUKACJI WOKALNEJ | EUROPEJSKICH UTWOROW MUZYCZNO-
L 0 Y8 o 16

1.1 PROCES ROZWOJOWY CHINSKIEJ EDUKACII WOKALNEJ ......
1.1.1 Poszukiwanie inspiracji (1912-1949)..............
1.1.2 Kreta droga ku przysztosci (1950 — 1977) ....
1.1.3 Okres szybkiego rozwoju (1978-2000)..........

1.1.4 Okres petnego rozkwitu (2000 —obecnie) ....................c.cccocooooeeveeemeeeeeeeeernnn
2.1 DzIELA EUROPEJSKIE) SZTUKI WOKALNEJ W PODSTAWOWEJ EDUKACJI WOKALNEJ W CHINACH ...
2.1.1 Klasyfikacja europejskich utworow wokalnych .......................cccccccccocevcvveveee....

2.1.2 Charakterystyka europejskich utworow wokalnych

ROZDZIAL 2. BADANIE | ANALIZA OBECNEJ SYTUACJI EUROPEJSKICH UTWOROW MUZYKI WOKALNEJ W
PODSTAWOWEJ EDUKACII WOKALNEJ W CHINACH ..........ccocmirinn s s s s s sas s snens 36

2.1 WYBOR GRUPY BADAWCZEJ | ZASADY BADAN............coouiuiuiuiiieiietititetetete e tetet et seseeee s s sttt ettt st et et st e s et et et et et et et eseen e e s e 36

2.1.1 Przeglqd kursow i osiggniec¢ dydaktycznych dotyczqcych europejskich utworow wokalnych w

CRIRSKICH UCZEINIACH WYZSZYCR....................oooooeeoeoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee ettt s st er st ssn v evsiries 36
2.1.2 WybOr obieKtOW BAAAWCZYCHR .......................c..cooooooeoeeeeoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 39
2.2 PROJEKT | DYSTRYBUCIA KWESTIONARIUSZY ........coovuuterimrenitsaesaeeseesessassesssssasssessassssssessasssssessessessssssssessessassssssesssens 40
2. 2.1 ProJeKt KWESLIONGITUSZY ...............oooooeoeeeeeeeseeeeeeeeseesesieeisvesesvesssveessvesssvesssssss s sesss s sesssssssssosssssssssssssssnssos 40
2.2.2 DyStrybucCja KWESEIONQAIIUSZY .....................c..ccoovoooeerseeeoeeeeeeeeeeteeeeeseeteeeeseeteteeeveee e venteteesenaeaeernanasaeean 40
2.3 WYNIKI STATYSTYCZNE I ANALIZA ANKIETY.........ooovoiiiiiiiiieieessessessestseessesessesseesessseseeseesessesseesssss s ses s sse s ssnsnsn s ensenseneen 42
2.3.1 Pojedyncze wyniki statystyczne i analiza SYtUQC]i..........................cccooveveeeeeeeveeeereeeeresieeeeeereevereereseererisrinesians 42
2.3.2 Przekrojowe wyniki statystyczne i analiza SYtUAC]i ........................c...cccooveveeveeeereeeerereeeeeeereeereieeeeereeireian 61
2.4 ISTNIEJACE PROBLEMY ..........ouiiuiiuiietiitsetseeneeessessesseesseseesssessessessess et seesee s s essess a5 s e e e ee e e s s e s s e s s b e n s s s st ensense e 63
2.4.1 Stosunek StUdentOW dO NQUKI .........................coocoooiiiiiiiiee e 63
2.4.2 Zbyt mata uwaga poswiecana poprawie kompetencji ogolnych..........................cccccoccoovcveevveercennn, 64
2.4.3 Chaotyczne uzytkowanie POAreCzZNiKOW ......................c.cccccoooooooeoeeeoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeereeee 64

ROZDZIAL 3. WYBOR | ZASTOSOWANIE EUROPEJSKICH DZIELt WOKALNYCH W ELEMENTARNYM NAUCZANIU
WOKALISTYKI W CHINACH..........coitiitiiniiissi st sa s st s s st st s s sa s st sas s s sn s s 66



3.1 PODSTAWY DOBORU REPERTUARU W ELEMENTARNYM NAUCZANIU WOKALISTYKI W CHINACH..................cccooviviiiircenn, 66

3.1.1 Metoda wyboru utwordéw réznigcych sie ze wzgledu na umiejetnosci i indywidualne predyspozycje

UCZIUOW ... 66
3.1.2 Postepowanie zgodnie z zasadq ,,krok po kroku” w procesie wyboruutworu ................................. 67
3.1.3 Gwarancja szerokiego wyboru dzief WOKGINYCR ........................c....cocooovooeoeoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeerenan 68
3.1.4 Poszerzanie zakresu edUKACII WOKAINEY ......................ccccooovovoeseriisisreeisesvsesisriseevv s 69
3.2 ANALIZA ZASTOSOWANIA EUROPEJSKICH DZIELt WOKALNYCH W ELEMENTARNEJ EDUKACJI WOKALNEJ W CHINACH................. 70

3.2.1 Braki w doborze i stosowaniu europejskich utworow wokalnych w elementarnej edukacji wokalnej
W CHINGACH ...t bbbttt 70

ROZDZIAL 4: ANALIZA WYBRANYCH UTWOROW EUROPEJSKIE) MUZYKI WOKALNEJ W KONTEKSCIE

STOSOWANIA ICH W NAUCZANIU PODSTAW SPIEWU W CHINACH...........covvesrerrirsisesessssssssssssesssssssssssssssseassssans 77

4.1 ANALIZA WYBRANYCH ARIETT.........oooiuiuiiitetiitntitetsteetesetssetsse st tssse s ss et ssetssse s eseesse s sse s sse b s s s s e b ns et ase b s st ens et s eeessesensesans 7

4.1.1 G. Giordani - CAro MO DEN .......................ooooeoeeoeeoeeeeeeeeeeeeeeeeoeeeeeeevevsveseesa v vsssssssa s sassassnsssnsenes 77

4.1.2 Giulio Caccini — AMArilli, MIG DEIIG ..ot s s s 82

4.2 ANALIZA WYBRANYCH ARIL.........cooiuuiuieiaiisisitseisetsseseesse st ee ettt sse s sttt s st s bbbt 90

4.2.1 Cezary Franck —PaniS ANGEIICUS .......................c.cccccoooooooeoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 90

4.2.2 G. F. Haendel — Lascia chio pianga... — aria Almireny z lll aktu op. ,Rnaldo” .................................... 96

4.2.3 G. F. Haendel — ,,V'adoro pupille — aria Kleopatry z lll aktu ,Juliusz Cezar” ... 103

4.3 ANALIZA WYBRANYCH ARII | PARTII ZESPOLOWYCH Z OPER W. A. IMIOZARTA ...........ooooveiiieeeeeeeeeeeeeen e, 108

4.3.1 Batti, batti... — aria Zerliny z | aktu opery ,,Don Giovanni” .......................cccccccoocoevvrererirerireririererierns. 108

4.3.2. La ci darem la mano ...— duet Don Giovanniego i Zerliny z | aktu opery ,,Don Giovanni” ............... 116

4.3.3 Deh vieni, non tardar — aria Zuzanny z IV aktu opery ,,Le nozze di Figaro” ....................................... 122

4.3.4 Sull'aria — duet Hrabiny i Zuzanny z opery "Le nozze di Figaro" ............................cccoevevcvvevevcvnnr... 131

4.3.5. Una donna a quindicianni — Aria Despiny z Il aktu opery ,,Cosi fan tutte” ...................c..c............. 137
ROZDZIAL 5. WPLYW EUROPEJSKICH UTWOROW MUZYKI WOKALNEJ NA PODSTAWOWA EDUKACIE

WOKALNA W CHINACH ........ooeieeireesesesesssssssese s ses e sss s sassssassesssssssssssssssssssasssssssssasssssssssssassssassssssssssssnsssssssnssaes 147

CRUNQOCR ...ttt vttt 147
5.2 ROLA EUROPEJSKICH UTWOROW WOKALNYCH W PODSTAWOWYM NAUCZANIU WOKALISTYKI W CHINACH ........................ 148
5.2.1 Europejskie repertuar jako pomoc w rozwijaniu zainteresowania uczniow naukq spiewu............. 148

5.2.2 Europejskie utwory jako pomoc w podnoszeniu kompetencji studentow w zakresie muzyki

WOKGINGJ ...ttt ettt ettt sttt et er sttt ettt ev s s st v v nenanserrnis 149

5.2.3 Europejskie utwory wokalne pomagajq wzbogaci¢ kompetencje kulturalng uczniéw. .................... 150
5.3 ZNACZENIE WYKONYWANIA REPERTUARU EUROPEJSKIE) MUZYKI WOKALNEJ DLA ROZWOJU PODSTAWOWEJ EDUKACII
WOKALNES W CHINACH .......ooiviiiiiiiiiiitieiee ettt sse bbb 55513t 151

5.3.1 Dgzenie do formy ekspresji muzycznej zgodnej z koncepcjq sztukibelcanto ................................. 151

5.3.2 Nadanie precyzyjnej ekspresji chinskim i zagranicznym utworom muzycznym wedtug
iNndywidualnNego ZrOZUMUENIQL. ........................c..c.cocoooeeeeeeeeeeeeeeeeee et ev vt e ettt te s s s e sssrvesasn 152

5.4 ZNACZENIE ROZNIC W WEWNETRZNYM | ZEWNETRZNYM WYKONANIU CHINSKICH | ZAGRANICZNYCH UTWOROW WOKALNYCH



.2 (o {074 2 N 155
PODZIEKOWANIA .........oooeiceeeeessesssesssessesssessssssssssssssesssssssssessssssssssessssssessssssssssessssssssssesssessssnsessnsssssssessnssnssssessnnnsensnes 157
WYKAZ PRZYKEADOW NUTOWYCH .........oorirceeeecscscssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssasssssssssassasssssssassasssssassassassssssans 158
BIBLIOGRAFIA .........eeeeeciceertessesssesses e ssassses s e s ss s e s sessae s e e e sesnesan e sesnesaeeeaessaesaeeeaennenaeeeaeenenanennesanenanennnnannnannnsnnnnes 159
(1) OPRACOWANIANAUKOWE ..o 159
(I ARTYKURY Z CZASOPISM: ..........oooioiioiieieeeoeeeoeeeeeeee et eeeee ettt 160
(111) PRACE DYPLOMOWE | DYSERTACIE: .........couiiiiieeeeeeeeeeeeseeeeeee e eeesee s ese s es s en e 161



ABSTRACT

THE APPLICATION OF EUROPEAN VOCAL WORK
IN BASIC MUSIC EDUCATION IN CHINA
ON THE EXAMPLE OF TEACHING THE SOPRANO



STRESZCZENIE

ZASTOSOWANIE EUROPEJSKIEJ TWORCZOSCI WOKALNEJ
W PODSTAWOWEJ EDUKACJI MUZYCZNEJ W CHINACH
NA PRZYKLADZIE NAUCZANIA SOPRANU

Wraz z rozwojem spotecznym i rosngcym zainteresowaniem edukacjg artystyczng, nauka
$piewu w Chinach zdobyla sobie szerokie uznanie. Badania zastosowania europejskich
utworow wokalnych w poczatkowym stadium nauki wokalistyki w Chinach staty si¢ rowniez
tematem szeroko dyskutowanym. Europejska tworczo$¢ w tej dziedzinie, jako wazny element
swiatowej muzyki wokalnej, ma za soba dluga histori¢ 1 wysoka warto$¢ artystyczng. Jej
wyjatkowy styl muzyczny i formy ekspresji dostarczaja uczacym si¢ Spiewu wielu cennych
okazji do nauki 1 ¢éwiczen praktycznych. W poczatkowej edukacji wokalnej w Chinach,
zastosowanie europejskich utwordow nie tylko wzbogaca kompetencje kulturowe studentow,
lecz takze podnosi ich wiedze artystyczng 1 muzyczng, przyczyniajac si¢ do ich
wszechstronnego rozwoju.

Celem niniejszej pracy jest zbadanie zastosowania europejskich utworéw wokalnych w
podstawowej edukacji muzycznej w Chinach. Wraz z szybkim rozwojem chinskiej gospodarki
1 coraz intensywniejszag wymiang kulturalng, rosnie rdwniez zapotrzebowanie na edukacje
wokalng. Jednak chinski system szkolnictwa muzycznego w dziedzinie wokalistyki nadal
boryka si¢ z licznymi problemami, jednym z ktorych jest brak zrdéznicowanych zasobow
dydaktycznych. Dlatego korzystanie z doswiadczen stosowania europejskich utworow
wokalnych w poczatkowej edukacji wokalnej ma kluczowe znaczenie dla podniesienia jakoS$ci
nauczania i ksztattowania kompetencji artystycznych studentow.

Niniejsza praca sklada si¢ z pigciu rozdziatow. W czeSci wstepnej przeanalizowano
przyczyny wyboru tematu, aktualny stan badan, koncepcj¢ i metodologie badawcza, a nastepnie
przedstawiono ramowy plan badan. Dokonano definicji koncepcyjnej obiektu badan oraz

przeanalizowano i podsumowano dostgpne zrodta literackie.



W rozdziale pierwszym Autorka pokrotce przedstawia rozwdj edukacji wokalnej w
Chinach oraz omawia klasyfikacj¢ i charakterystyke europejskich utworow wokalnych
stosowanych w poczatkowej fazie nauki §piewu.

W rozdziale drugim, na podstawie przeprowadzonych badan terenowych, opisano
zastosowanie europejskiego repertuaru w poczatkowej edukacji wokalnej w Chinach. Za
pomocg ankiet przeprowadzonych wsréd nauczycieli 1 studentow S$piewu, zgromadzono
obszerne dane, ktore nastepnie poddano analizie jakosciowej 1 ilosciowe;j. Jak pokazujg wyniki
tych badan, z zastosowaniem europejskich utworow w poczatkowej edukacji wokalnej w
Chinach wigza si¢ pewne problemy i wyzwania, m. in. postawa studentow, roznice kulturowe
czy braki w zasobach dydaktycznych.

W rozdziale trzecim Autorka przedstawia propozycje dotyczace wyboru europejskiego
repertuaru w poczatkowej edukacji wokalnej w Chinach oraz wskazuje na braki w ich
rzeczywistym zastosowaniu, proponujac racjonalne rozwigzania.

W rozdziale czwartym opisano wybrane z europejskiej literatury muzycznej utwory, ktore
sa czesto wykorzystywane w poczatkowej fazie nauczania $piewu w Chinach. Nawigzujac do
wiasnego do$wiadczenia wykonawczego, Autorka przeprowadza ich analiz¢ interpretacyjna,
podsumowujac kwestie, na ktore nalezy zwroci¢ uwage w praktyce wykonawczej i1
pedagogiczne;.

W rozdziale pigtym podsumowano wartos¢ dydaktyczng omawianych utwordw w
poczatkowe] fazie nauki wokalistyki w Chinach oraz istniejagce ograniczenia i1 kierunki
przysztych badan.

Autorka ma nadzieje, ze wyniki przeprowadzonych przez nig badan dostarcza
uzytecznych wskazowek i materiatbw referencyjnych, przyczyniajac si¢ do podniesienia
poziomu i rozwoju poczatkowej edukacji wokalnej w Chinach.

Stowa kluczowe: europejskie utwory wokalne, chinska podstawowa edukacja muzyczna,

badania stosowane
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Wstep

1. Przyczyny wyboru tematu

Europejska sztuka wokalna ma dluga i wspanialg historie. W ciggu ponad 2000 lat jej
rozwoju narodzito si¢ wiele klasycznych gatunkéw i dziet muzyki wokalnej, wytonito si¢ wielu
znakomitych $§piewakow i pedagogdw, tworzacych réznorodne formy sztuki i stanowiacych
kulturowy no$nik rozwoju we wzajemnej integracji mysli estetycznej. Dla kolejnych pokolen
pozostawito to niezwykle cenne wlasciwosci w wielu aspektach, takich jak wystepy sceniczne,
tworczos¢ artystyczna, teorie techniczne, edukacja muzyczna czy o$§wiecenie ideologiczne, a
zwlaszcza powstanie sztuki operowej 1 §piewu bel canto w XVII wieku. Wyniosto to europejska
sztuke wokalng do rangi popularnej na catym $wiecie formy kultury muzycznej, docenianej
przez spoteczno$¢ roznych krajow, ras i wyznan. Wywarto to ogromny wpltyw na rozwoj i
postep cywilizacji Zachodu. Dlaczego europejska sztuka wokalna tak dtugo byla w stanie
przewodzi¢ $wiatowemu trendowi? Dlaczego wielu badaczy stosowalo ja jako model do
prowadzenia swoich studiow? Dlaczego sztuka ta posiada tak wielki wpltyw na spoteczenstwo
1 dziedzictwo kulturowe? Aby zbada¢ przyczyny, nalezy wzia¢ pod uwagg takie czynniki jak
polityka, gospodarka, kultura, religia i edukacja, bo to one odgrywaja fundamentalng role w
tym aspekcie, a wraz z rosnaca czestotliwoscia migdzynarodowej wymiany kulturowej w
nowym stuleciu stworzyto to, do pewnego stopnia, rdéwniez silng pozycje europejskiej kultury
muzyki wokalnej. Jesli zwrocimy uwage na samg sztuke, mozemy zauwazyc€, ze nie Sposob
zignorowa¢ wewnetrznego wplywu 1 instytucjonalnej promocji edukacji muzyki wokalne;.
Europejska muzyka wokalna opiera si¢ na swojej doskonatej i solidnej tradycji edukacyjne;,
stale aktualizowanych koncepcjach nauczania, coraz doskonalszym systemie uczenia praktyki
1 bogatym dziedzictwie artystycznym. Na tychze fundamentach ,,rozwinat si¢ ten cudowny
kwiat w muzycznym ogrodzie”, wywierajac daleko idacy wptyw na rozwoj swiatowej kultury
wokalistyki 1 ksztaltowanie si¢ ogdlnej sytuacji w tej dziedzinie.

Europejskie utwory wokalne i technika bel canto zostaly wprowadzone do Chin w latach
20.130. XX wieku wraz z utworzeniem nowoczesnych chinskich szkét muzycznych. Wéowczas

sztuka ta zapuscita korzenie w chinskiej muzycznej edukacji profesjonalnej, liczacej mniej niz



sto lat w historii Panstwa Srodka. W ciagu tych blisko stu lat bel canto zaczynato od ,zera”,
od wprowadzenia do jego rozprzestrzeniania si¢, od poznawania tej formy do jej rozkwitu.
Ksztaltowanie si¢ techniki bel canto w Chinach przeszio od etapu inicjacji, poprzez czas
wzlotow 1 upadkow, przeksztalcen az po etap ,,ztotego okresu”, co byto réwniez nierozerwalnie
zwigzane z chinskg polityka, gospodarka, kulturg i ideami ludowymi. Wraz z
rozpowszechnianiem si¢ edukacji bel canto, w ciggu ostatnich stu lat praktykowano,
propagowano 1 promowano rowniez europejska sztuke wokalng, ktora przez dtugi czas stuzyta
dydaktyce $piewu 1 przyczynita si¢ do wytonienia wybitnych talentow wokalnych. Z tego
powodu analiza zastosowania europejskiego repertuaru w profesjonalnej edukacji wokalistyki
w Chinach pomoze, poprzez badanie calego zjawiska, znalez¢ istote kreacji tej sztuki i pozwoli
zrozumie¢ prawa wymiany i rozwoju kulturowego.

Jednoczesnie w muzycznej literaturze europejskiej istnieje wiele krotkich, niezbyt
rozbudowanych strukturalnie i posiadajacych niewielka fluktuacje utwordw, ktére sa bardzo
dobrym wyborem dla poczatkujacych $piewakow bel canto 1 moga stanowi¢ solidny fundament
na przysztos¢. Dlatego w Chinach, a nawet w innych miejscach §wiata, styl ten stat si¢
obowigzkowym repertuarem w nauczaniu $piewu na poziomie elementarnym i stanowi on
swoistg wartos¢ w praktykowaniu sztuki wokalnej. To sprawia, ze stosownym jest zaglebi¢ si¢
w znaczenie edukacyjne tych doskonatych dziet, co pomoze wnie$¢ niebagatelny wkiad w
nauczanie wokalistyki w Chinach. Jednoczesnie zywi¢ szczera nadzieje, ze w dzisiejszym
umigdzynarodowionym i zréznicowanym Srodowisku §piewu bel canto, w procesie taczenia
tradycji 1 nowoczesnosci, odniesien 1 integracji, poprzez doglebng eksploracje europejskich
wokalnych utwordéw klasycznych, nadajacych si¢ na poczatkowy etap edukacji wokalno-
muzycznej, nadarzy si¢ okazja, by zglebic istote tradycyjne;j filozofii edukacyjnej bel canto, jej
glebokich konotacji teoretycznych i cech humanistycznych; wyjasni¢ status i role europejskich
dziet muzyki wokalnej w dziedzictwie kultury muzycznej §wiata oraz ich wplyw na rozwdj
cywilizacyjny. To wszystko po to, aby zoptymalizowac 1 wzbogaci¢ tresci 1 Srodki nauczania

oraz zapewnic teoretyczne odniesienia i praktyczne podstawy rozwoju wokalistyki.
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2. Znaczenie analizy

(1) Znaczenie teoretyczne

Europejskie dziela wokalne wykorzystywane w chinskiej edukacji podstawowej to
arcydzieta artystyczne wprowadzone przez licznych chinskich nauczycieli 1 §piewakow w celu
nauczania $piewu, wystepOw na scenie/estradzie, edukacji i innych praktyk. Badanie znaczenia
europejskich dziet w podstawowej edukacji wokalistyki w Chinach poprzez badania literatury,
ankiety, wywiady, analiz¢ utwordw i inne metody badawcze moze dostarczy¢ nowych
paradygmatéw badawczych 1 mozliwo$¢ podejscia naukowego z poziomu metodologicznego,
co sprzyja promowaniu doskonalenia i rozwoju systemu analizy bel canto w Panstwie Srodka.
Jednocze$nie pozwala jasno przedstawi¢ idee badawcze teoretycznego podej$cia do sztuki
muzyki wokalnej, oparte na historii i faktach, ktére petnig funkcje odniesienia dla opracowania
naukowego systemu i struktury badan wokalistyki.

(2) Znaczenie praktyczne

Niniejsza praca podsumowuje umiejetnosci i metody tworzenia i wykonania europejskiej
muzyki wokalnej poprzez analiz¢ muzyczng i1 analiz¢ $piewu klasycznych utwordéw
wykorzystywanych w podstawowej chinskiej edukacji wokalnej, co pomoze z kolei rozwigzaé
kwesti¢ problematyki nauczania $§piewu dla uczniow I klasy wokalnej; zapewni teoretyczne
wsparcie 1 odniesienia dla 0s6b uczacych si¢ muzyki, pomocne w uchwyceniu esencji i istoty
dziel; poprawi umiejetnos¢ czytania nut i samego wykonania, doskonalac praktyke artystyczna.

(3) Znaczenie kulturowe

Europejskie dzieta wokalne s3 wazng cze$cig sztuki wokalnej bel canto 1 nieodzowng
kulturowa spuscizng w dorobku $wiatowym. Analiza zastosowania europejskich dziet
wokalistyki w profesjonalnej edukacji $piewu w Chinach nie tylko pomoze promowaé
oryginalne pochodzenie stylu bel canto, ale co wazniejsze, pomoze poglebi¢ zrozumienie
roznic migdzy bel canto a chinskim §piewem narodowym. Poszukiwania podobienstw wsrdd
roznic z kolei sprzyja¢ bedzie wzbogaceniu 1 zréznicowaniu w rozwoju kultury muzyczne;.

Zwigkszy to mozliwosci integracji, asymilacji 1 inspiracji zarOwno w stylu europejskim, jak 1
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w gatunkach rodzimych.

3. Przeglad literatury

W Chinach i w innych krajach istnieje obecnie niewiele specjalistycznych opracowan na
ten temat. Chociaz niektore prace dotyczace historii rozwoju muzyki wokalnej zawieraja
odpowiednie tresci, nie ujawniaja one jednak w sposob jasny i petny opisu historycznego i praw
ewolucji europejskich utworé6w wokalnych. Tres¢ ich porusza tylko poszczegdlne tematy na
pewnym etapie (edukacja muzyki wokalnej po narodzinach bel canto), tj. teorig technik $piewu,
metod nauczania wokalistyki, przy szkotach zajmujacych sie tego rodzaju edukacjg czy
przytaczajac anegdoty z zycia pedagogéw itp. Do bardziej reprezentatywnych prac
europejskich 1 pochodzacych ze Stanow Zjednoczonych w tejze dziedzinie naleza The art of
vocal music Williama Szekspira z Wielkiej Brytanii, Early history of singing W. J. Hendersona,
Singers of italian opera — the history of a profession Amerykanina Johna Roselliego itp. Takze
chinskie badania nad edukacja $piewu dostarczyly pewnego zasobu zrédet. Wsrdd nich
reprezentatywne monografie akademickie to Pedagogika wokalna Yu Dugang’a, Chinska
wspotczesnos¢ - Kronika historyczna edukacji muzycznej Sun Jinan’a, Historia rozwoju
chinskiej i zagranicznej muzyki wokalnej Hu Yuqing’a, Piesni poszukujgce Tao - Teoria i
praktyka chinskiej sztuki wokalnej Guo Kejian’a czy Reforma i otwarcie oraz trendy muzyczne
w nowej erze autorstwa Ju Qihong’a i Qiao Bangli. Od czaséw nowozytnych w chinskich
szkotach znalazlo si¢ miejsce na edukacje $piewu bel canto; Monografie akademickie
poswiecone edukacji bel canto w chifiskich szkotach to, np.: Sciezka rozwoju chinskiej sztuki
wokalnej Zhou Xiaoyan’a, Badania eksperymentalne nad reformq trybu nauczania muzyki
wokalnej na uniwersytetach Zheng Maoping’a, Dyskusja na temat konstruowania naukowego
i efektywnego modelu nauczania wokalistyki (Muzyka chinska — Kwartalnik) Li Shouming’a,
praca magisterska Zhang Wei’a Stuletnia edukacja wokalna w Chinach 1 dziesiatki innych.

Ogolnie rzecz biorac, powyzsza analiza prowadzona jest z perspektywy zmiany gatunku
muzyki wokalnej i rozwoju technik $§piewu, pomijajac teoretyczne konotacje i warto$¢ naukowa
samej edukacji wokalnej. Badania nad historig rozwoju wokalistyki w zbyt duzym stopniu

opieraja si¢ na tradycyjnym ujeciu historii muzyki; brakuje im glebokiego zrozumienia praw
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rozwoju tej dziedziny sztuki oraz jej nauczania.
4. Definiowanie pojec

(1) Podstawowa edukacja muzyczno-wokalna w Chinach

W szerszym znaczeniu, elementarna edukacja wokalno-muzyczna skierowana jest do
poczatkujacych wokalistoéw. Ma na celu nauczenie podstaw sztuki wokalnej. Poprzez szkolenie
studenci mogg rozwigzywac rozne problemy zwigzane z brzmieniem glosu tak, aby mozliwym
bylo w sposob zasadniczy opanowa¢ metody naukowe jego prowadzenia, a takze aby mogli
stale doskonali¢ swoje umiejetnosci przechodzac na wyzszy poziom. Podstawowa edukacja
wokalno-muzyczna, o ktérej mowa w pracy, to pierwszy etap profesjonalnej nauki $piewu
klasycznego w szkotach wyzszych, podczas ktérego studenci poznaja i opanowuja jej
elementarne zasady. Jest najwazniejszym ogniwem w catym procesie szkolenia glosu i odgrywa

kluczowa role w praktykowaniu tej sztuki w przysztosci.

(2) Europejskie dzieta wokalne w nauczaniu elementarnym w Chinach

W szerszym ujgciu europejski repertuar wokalny odnosi si¢ do dziet wszystkich form 1
gatunkow pochodzacych z krajow Europy w dlugiej historii wokalistyki. Europejskie dzieta, o
ktorych mowa w tej pracy, to klasyczny repertuar zachodniej muzyki wokalnej wchionigty i
wykorzystany jako punkt odniesienia w rozwoju profesjonalnej edukacji w tej dziedzinie w
Panstwie Srodka. Zakres ten obejmuje opere, oratorium, kantate, pieéni artystyczne, piesni
ludowe 1 inne gatunki. Repertuar ten jest szeroko stosowany w nauce $piewu nie tylko w
Chinach, ale i na calym S$wiecie. Nie sposob obja¢ w pelni catego dorobku wokalistyki
europejskiej, ktorej model jest faworytem wsrdd nauczycieli, ucznidw i ogoélnie mitosnikow
muzyki wokalnej jako takie;j.

5. Idea badawcza, metody badawcze i innowacje

(1) Idea badawcza

W niniejszej pracy jako przedmiot badan przyjeto europejskie utwory wokalne i1 chinska

elementarng edukacje¢ wokalna, poczawszy od procesu jej rozwoju, poprzez klasyfikacje
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elementow charakterystycznych europejskich utworow, zawartych w chinskich wczesnych
utworach wokalnych, badanie status quo wokalistyki europejskiej w podstawowej edukacji
muzycznej w Chinach, analiz¢ repertuaru wokalnej klasyki europejskiej w dziedzinie nauczania
oraz inne aspekty. Uporzadkowanie i ich analiza wzmocni podstawy teoretyczne i praktyczne
w przyszitych badaniach. W procesie analizy i pisania pracy, szanujgc fakty historyczne,
Autorka prowadzi teoretyczne poszukiwania opierajac si¢ na duzej liczbie literackich
materiatow zrédtowych, kladzie nacisk na systematycznos$¢ i integralnos¢ tychze materiatlow
oraz teorii i analizy statusu historycznego europejskiej muzyki wokalnej w obecnej wokalnej
edukacji elementarnej w Chinach. Na podstawie faktow przeprowadza ankiety oraz wywiady,
by utrzymaé systematyczno$¢ w prezentowaniu aktualnych probleméw. Autorka do analizy
wybrata konkretne utwory stosowane obecnie w chinskiej edukacji wokalnej. Na koniec
przyjdzie czas na podsumowanie wartosci europejskich dziet wokalnych w chinskiej edukacji
muzycznej.
(2) Metody badawcze

1. Analiza dokumentow

Analiza dokumentéw to metoda prezentacji, objasniania i rozwigzywania problemow
wykorzystujaca przeglad i1 studiowanie literatury tematu (ksiazek, archiwdw, materiatow,
artykulow 1 tym podobnych tekstow itp.). Niniejsze opracowanie zawiera ogolny przeglad
rozwoju edukacji muzyki wokalnej w Chinach na podstawie wyszukanych licznych
przyktadow literatury zrodlowej 1 informacji sieciowych; Dalej, poprzez analize 1 sortowanie
kwestionariuszy, na podstawie odpowiednich 1 szczegdétowych materiatow, Autorka dazy¢
bedzie do trafnej oceny statusu badawczego europejskiego repertuary w chinskiej edukacji
wokalnej, tak aby analiza ta opierata si¢ na solidnych kanonach, ktorych zasadne bedzie
przestrzeganie 1 odtwarzanie w przysztosci.

2. Metoda ankietowania

Metoda wywiadu ankietowego jest metoda badawcza opartg na tresci badawczej, polegajace;j
na wybraniu reprezentatywnych osob z branzy do przeprowadzenia stosownych wywiadéw

ankietowych. Zrealizowano wywiady z nauczycielami muzyki wokalnej z niektorych
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uniwersytetow w Chinach, zaczynajac od tematyki europejskich dziet wokalnych i dyskutujac
na temat praktycznych trudnosci i typowych probleméw napotykanych przez studentow
wykonujacych takie utwory w nauczaniu $piewu na poziomie podstawowym. Uzyskawszy w
ten sposob wiele cennych opinii i sugestii zwigzanych z tematem pracy, Autorka zapewnila
silng gwarancje 1 wsparcie dla sprawnego przebiegu prac badawczych.

3. Metoda analizy muzycznej

Metoda analizy muzyki to unikatowa metoda badawcza w przypadku badan muzycznych,
ktora polega na analizie wykonania okre§lonego dzieta lub utworu muzycznego, w tym: analiza
formy muzycznej, harmonii, melodii, rytmu, orkiestracji, analiza kompozycji itp. W niniejszej
pracy zebrano i uporzadkowano poszczegdlne pozycje wykorzystywane w podstawowe;j
edukacji wokalnej w Chinach. Wybrano reprezentatywne dzieta stosowane w nauczaniu, w celu
analizy muzycznej i interpretacji, badajac rowniez role i znaczenie przedmiotow analizy w
chinskim nauczaniu muzyki wokalne;j.

(3) Innowacje

Na podstawie wczesniejszych, absorbujacych badan, Autorka stara si¢ zglebi¢ historyczne
pochodzenie i $ciezke rozwoju europejskiego repertuaru w chinskiej edukacji muzycznej na
bazie dostepnej literatury zrodlowej. Jednocze$nie praca skupia si¢ na chinskiej edukacji
muzycznej na etapie podstawowym, dzigki czemu zakres badan jest bardziej konkretny, a tres¢
ukierunkowana 1 rzetelna. Jednak ze wzgledu na ograniczony poziom teoretyczny i pisarski
Autorki oraz liczne trudno$ci w uzyskaniu informacji ,,z pierwszej reki”, nie byto mozliwym
kompleksowe omoéwienie historii rozwoju chinskiej edukacji wokalnej. Temat ten mozna
jedynie obja¢ w skali makroskopowej, studiujgc go na biezaco w formie badan okresowych.
Prostota 1 stronniczo$¢ pracy sa oczywiste, dlatego tez konstruktywna krytyka i sugestie
dotyczace poprawy i1 uzupelnienia brakow ze strony ekspertow z branzy muzycznej i
wspotpracownikéw beda mile widziane. Autorka Zywi rdwniez nadzieje, Ze niniejsze
opracowanie pomoze przyciagna¢ wigcej naukowcow do inwestowania swojego czasu w
badania tej dziedziny, aby wspolnie poszerza¢ zrozumienie edukacji muzyki wokalnej w

Chinach, przyczyniajac si¢ jednoczes$nie do szybszego i zrOwnowazonego jej rozwoju.
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Rozdziat 1. Podsumowanie chinskiej edukacji wokalnej i europejskich

utworow muzyczno-wokalnych

1.1 Proces rozwojowy chinskiej edukacji wokalnej

1.1.1 Poszukiwanie inspiracji (1912-1949)

Na poczatku XX wieku grupa studentow, powracajacych z zagranicy, rozpoczeta wstepny
etap rozwoju edukacji muzycznej. Byto to starsze pokolenie muzykéw, wsrdd nich Shen
Xingong® i Li Shutong?, ktore aktywnie popieralo westernizacje i opowiadalo sie za
wprowadzeniem zmian. Wigkszos$¢ z nich posiadata solidne doswiadczenie z dorobku kultury
tradycyjnej, ktora to umozliwita im wykreowanie innowacji wplecionych w tradycj¢. Dzigki
temu stali si¢ oni zatozycielami nowej kultury muzycznej. Powstanie ,,Pie$ni Edukacyjnych”
(. Xuetang Lege”)® bylo pierwowzorem edukacji wokalistyki w Chinach i oznaczalo, Ze
panstwo w dziedzinie muzyki, z etapu formy tradycyjnej, wkroczylo w nowoczesnos$¢. Po
,Ruchu 4 Maja™ grupa powracajacych z emigracji uczonych wprowadzita na chinska scene
wiele zagranicznych piesni lub chinskich piesni ludowych w czystym europejskim stylu bel
canto. Poszerzyto to formy wykonawcze chinskiej piesni narodowej i sprawilo, ze bel canto

stalo si¢ dla chinskiego odbiorcy bardziej ,,autentyczne”, mogto by¢ zaakceptowane przez

! Shen Xingong (1870-1947), jeden z przedstawicieli Piesni Edukacyjnych (cn.: Xuetang Lege), chinski pedagog muzyczny,
wczesniej znany jako Shen Qinghong, imi¢ publiczne: Shukui, pseudonim literacki: Xingong. Byl jednym z pierwszych
nauczycieli muzyki na wczesnym etapie edukacji muzycznej w szkotach wspotczesnych Chin. W calym swoim zyciu napisat
180 piesni. Wigkszo$¢ pozostatych utwordéw to melodie piesni zagranicznych, kilka napisanych zostato w stylu tradycyjnych
chinskich piesni ludowych lub zostato skomponowanych na specjalne zyczenie. Tworczos¢ Xingong’a wniosta wybitny wktad
w ,,szkolny ruch muzyczny”.

2 Li Shutong (1880-1942), znany réwniez jako Li Xishuang, Li An i Li Liang, imi¢ genealogiczne: Wentao, imi¢ mleczne:
Chenggqi, w $rodowisku naukowym znany byt jako Guanghou, imi¢ publiczne: Xishuang i Shutong. Stynny muzyk, pedagog
artystyczny, kaligraf i dziatacz teatralny, jeden z pionieréw chinskiego dramatu. Po powrocie ze studidow w Japonii pracowat
jako nauczyciel i redaktor, pdzniej zostal wyswigcony na mnicha.

8 Muzyka Xuetang (dost. ,,do wykorzystania w klasie” — przyp. tumacza) odnosi si¢ do kultury §piewu, ktéra pojawita sie wraz
z zaktadaniem nowych szko6l na poczatku XX w. Ogoélnie nawiazuje do lekcji muzyki oferowanych przez osrodki nauczania
lub tez piesni opracowywanych dla szkot.

4 Ruch 4 Maja odnosi si¢ do wydarzenia, ktore miato miejsce w Pekinie 4 maja 1919 r., z udzialem gtéwnie mtodych studentow,
a takze przy wsparciu ogotu spoteczenstwa, obywateli, biznesmenow i innych klas spotecznych. Poprzez demonstracje, petycje,
strajki i sit¢ skierowana wobec rzadu itp. ruch patriotyczny, prowadzony na wzér Komunistycznej Partii Chin, byt ruchem

narodu chinskiego, majacym na celu catkowite przeciwstawienie si¢ imperializmowi i feudalizmowi.
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publicznoéé. W 1927 r. Cai Yuanpei®, wielki rewolucjonista demokratyczny, wybitny pedagog
i mysliciel, oraz dr Xiao Youmei®, pedagog muzyczny, zostali wspdtzatozycielami pierwszej w
Chinach profesjonalnej uczelni muzycznej w Szanghaju — Shanghai National College of
Music. Asymilacja zachodniej metodologii nauczania wokalistyki, tj. metoda ,,jeden na jeden”
(uczen 1 nauczyciel), odbywata si¢ przy uzyciu poznanych za granicg technik i zachodnich
materiatow dydaktycznych. Jednoczesnie odbywaty si¢ takze odpowiednie elementarne zajecia
wspolne. To rzuca nowe $wiatto na koncepcj¢ nauczania $piewu i stopniowo zmienia metode
od ,nauczania ustnego", stosowang przez artystow ,starej daty”, do profesjonalnej i
systematycznej edukacji tego przedmiotu. Od tego czasu chinska sztuka wokalna przeszia
jakosciowy skok. Postacie, ktére w tym okresie wniosty wybitny wktad w edukacje wokalng w
Chinach, to: Zhou Shuan’, Vladimir Shushlin® i Ying Shangneng®. W znacznym stopniu
popierali oni rozpowszechnianie stylu bel canto i zachodniej sztuki wokalnej w Chinach oraz
stworzyli solidne fundamenty dla umigdzynarodowienia chinskiej edukacji muzyczne;.

Od lat trzydziestych do lat czterdziestych XX wieku sztuka $piewu bel canto 1 metodologia

jego nauczania byly szeroko rozpowszechnione w wokalistyce narodowej i w procesie rozwoju

5 Cai Yuanpei (11 stycznia 1868 - 5 marca 1940), imi¢ publiczne: Heging lub Zhongshen, urodzit si¢ w hrabstwie Shanyin,
prefekturze Shaoxing, w prowincji Zhejiang (obecnie Shaoxing, prowincja Zhejiang), uzyskal stopien naukowy Jinshi za
panowania cesarza Guangxu z dynastii Qing. Jego rodzinnym domem byto miasto Zhuji, w Zhejiang. Pedagog, rewolucjonista,
polityk, postepowiec demokratyczny, cztonek wykonawczy Komitetu Centralnego Kuomintangu, cztonek Rzadu Narodowego
Republiki Chinskiej i przewodniczacy Rady Nadzorczej Yuan, pierwszy kurator o§wiaty Republiki Chinskiej, honorowy
przewodniczacy Jingxing Institute i jeden z czterech starszych Kuomintangu.

6 Xiao Youmei (1884-1940), imi¢ publiczne: Sihe, znany réwniez jako Xueming, urodzit si¢ w hrabstwie Xiangshan w
prefekturze Guangzhou w prowincji Guangdong (obecnie miasto Zhongshan w prowincji Guangdong), pierwszy doktor muzyki
w Chinach, jeden z zatozycieli Konserwatorium Muzyczne w Szanghaju, kompozytor, pedagog, teoretyk muzyczny, prekursor
i tworca historii wspolczesnej muzyki chinskiej, pionier i tworca nowoczesnej profesjonalnej edukacji muzycznej, znany jako
,ojciec wspotczesnej muzyki chinskiej”.

7 Zhou Shu'an (1894-1974), pierwsza chifiska wokalistka, dyrygentka, kompozytorka i pedagog muzyczny. Byta pierwszg
osoba, ktora studiowata wokalistyke w Chinach, a potem w Stanach Zjednoczonych, poznajac temat doglgbnie i systematycznie.
Byta artystka, ktora wprowadzita sztuk¢ wokalng do Chin.

8 Vladimir Shushlin (1896-1978), urodzony w Grodnie na potudniu Rosji, we wrzesniu 1930 roku zostal zatrudniony jako
etatowy nauczyciel $§piewu w Narodowym Konserwatorium Muzycznym w Szanghaju, az do powrotu do ojczyzny w 1956
roku. Byl pierwsza osoba, ktora wprowadzita sztuke wokalng szkoty rosyjskiej do Chin. Przez kompozytora Lu Shuting’a
nazwany zostat ,,tworca chinskiej sztuki wokalne;j”.

% Ying Shangneng (1902-1973), $piewak (baryton) pedagog wokalny i kompozytor. Jest jednym z pierwszych chinskich

$piewakow, ktorzy badali i wprowadzili europejska tradycyjna sztuke wokalna.
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$piewakow na wczesnym etapie nauki $§piewu. W tym okresie w Chinach powstato kilka
profesjonalnych szkét muzycznych, wyszkolono grupe zawodowych $piewakow i pedagogdw
wokalistyki. Kolejno wprowadzano ich na sceng, by dali swoje pierwsze wystepy. Artysci ci
stali si¢ pierwsza grupa $Spiewakow nowego nurtu w Chinach. Zwigkszanie kompetencji
nauczycieli 1 organizowanie koncertow sprawito, ze styl bel canto zyskat wigkszg popularnosc.
Po wybuchu wojny antyjaponskiej, na tzw. ,,tereny wyzwolone”, jeden po drugim, przybywali
aspirujacy mtodzi artysci i studenci, ktorzy ukonczyli profesjonalne uczelnie, sprowadzajac na
wspomniane obszary muzyke zachodnig. W ten sposob muzyka ta, dostepna jak dotad tylko w
duzych miastach, rozprzestrzenita si¢ takze na wies$, a sztuka wokalna z Zachodu zaczeta
zyskiwa¢ odbiorcéw w catych Chinach, ktadac tym samym podwaliny pod nacjonalizacje tej
formy. Jednocze$nie w Yan'an popularnoscig cieszyt si¢ gatunek Yangge, pie$ni ludowe, opery
tradycyjne 1 inne sztuki wokalne. Niektoérzy kompozytorzy zebrali lokalne formy tradycyjne i
stworzyli takie dziela, jak Nasz przywddca, Mao Zedong (Zanmen lingxiu Mao Zedong; stowa:
Sun Wanfu, kompozycja: He Jingzhi), Czerwone Lilie Karmazynowe i Jasne (Shandandan
Kaihua Hongyanyan; stowa: Li Ruobing, kompozycja: Liu Feng), Haftowana Zlota Plakietka
(Xiu Jin Bian; stowa 1 muzyka: Wang Tingyou) itd., a takze skomponowano pierwsza operg
Biatowlosa dziewczyna (Baimao Nii)'° i inne dzieta tego gatunku. To takze pierwsze potaczenie
zachodniej 1 narodowej sztuki wokalnej. Struktura opery przyjmuje forme opery zachodniej, a
styl $piewu zachowuje cechy narodowe. Ponadto okres powstania tej opery to rok 1945, czyli

potowa XX wieku. Sytuacja,,pokonania miejscowych tyrandéw 1 rozdzialu pol pomiedzy lud”

sprawita, ze opera Bialowlosa dziewczyna stata si¢ hitem. Znane §piewaczki

10 Opera Bialowtosa dziewczyna zostata skomponowana przez takich kompozytoréw jak Ma Ke, Zhang Lu, Qu Wei, Huan Zhi,
Xiang Yu, Chen Zi, Liu Chi i innych. Premiera odbyla si¢ 23 kwietnia 1945 roku w Centralnym Audytorium Yangjialing w

Yan'an.
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tego okresu to Zhou Xiaoyan'!, Huang Youkui'?, Yu Yixuan®® i Lang Yuxiu'*, ktére pod koniec
lat czterdziestych znane byly jako ,,Cztery Soprany”. Warto takze wspomnie¢ sopranistke
Zhang Quan®® i $piewaka tenorowego Shen Xiang’al® i innych. Wszyscy oni byli dobrze
znanymi nauczycielami sztuki wokalnej w Chinach. Wyszkolili rzesze $§piewakow i nauczycieli,
zapewnili baze¢ dla pedagogéw muzycznych w rozwoju chinskiej wokalistyki, wnoszac tym

samym ogromny wktad w ten rodzaj sztuki w Pafstwie Srodka.

1.1.2 Kreta droga ku przysztosci (1950 — 1977)

We wczesnych dniach powstania Chinskiej Republiki Ludowej, w mysl 16-znakowego
hasta politycznego i artystycznego Przewodniczacego Mao Zedonga, zaczerpnigtego z poematu,
ktory glosil: ,,Niech, co obce stuzy Chinom, przeszios$¢ niech terazniejszosci stuzy, niechaj

zakwitnie sto kwiatow i sto szkol mysli rywalizuje ze sobg!”'’, szkoly muzyczne i szkoty

11 Zhou Xiaoyan (1917-2016), urodzona w Wuhan, prowincji Hubei, absolwentka Rosyjskiej Akademii Muzycznej w Paryzu,

$piewaczka i pedagog muzyczny. Mistrzyni edukacji muzycznej chinskiego bel canto, zdobywczyni ,,Golden Bell Award” —
najwyzszego honorowego odznaczenia w chinskiej sztuce muzycznej oraz ,,Orderu Narodowego Zashugi” przyznawanego
przez rzad francuski.

12 Huang Youkui (1908-1990) urodzita si¢ w Xiangtan w prowincji Hunan. Stynna chinska sopranistka i pedagog muzyki

wokalnej. Nalezy do pierwszego pokolenia $piewakoéw chinskich, ktore wyjechato za granice, aby studiowa¢ zachodnig sztuke
wokalng. Ma bogate doswiadczenie w zachodnich wykonaniach bel canto. Wystgpowata jako solistka - sopran w ,,Stworzeniu
Swiata” i ,,Porach roku” Haydna, a takze Spiewata gldwne role kobiece w operach ,,Madame Butterfly” i ,,Dama kameliowa”.

13 Yu Yixuan (1909-2008), stynna chifiska $piewaczka (sopran) i nauczycielka muzyki wokalnej, jest jednym z lideréw edukacji
muzyki wokalnej w Chinach. Wyszkolita wielu $piewakéw narodowych. Wybitna przedstawicielka nacjonalizacji sztuki
zachodniej, wniosta wybitny wktad w ustanowienie i udoskonalenie chinskiego narodowego systemu edukacji muzyczne;j.

14 Ling Guixiu (1918-2012), stynna autorka tekstow i sopran koloraturowy, pedagog muzyki wokalnej, ekspertka ds.

specjalnych subwencji rzadowych Rady Panstwa, byla pierwsza laureatka honorowego odznaczenia ,,Golden Bell Award” dla
muzyki chinskiej. Specjalistka w §piewaniu zachodnich oper i pie$ni artystycznych, zajmujaca si¢ badaniami nad chinskim
$piewem ludowym. Polaczyla esencj¢ bel canto z réznych krajow z tradycyjna muzyka chinska, tworzac bel canto o chinskiej

specyfice.

15 Zhang Quan (1919-1992), $piewaczka (sopran,) studiowata pod kierunkiem rosyjskiego nauczyciela Marshin’a. Biegla w
wykonaniu zachodnich oper i pieséni artystycznych. Zagrata gldowna rolg w wielu operach, m.in. "Dziecko jesieni" (cn.: ,,Qiuzi”),
"Dama kameliowa" i ,,Turandot”.

16 Shen Xiang (1921-1993), stynny $piewak tenorowy i pedagog muzyki wokalnej, znany jako ,,chifiski Enrico Caruso”. Biegle
wiadat jezykiem angielskim, wtoskim, francuskim, rosyjskim, niemieckim i innymi, jego wykonanie be! canto reprezentowato
poziom mistrzowski. Odznaczat si¢ pelnym i przenikliwy gltosem. Kompetentny, szczycit si¢ wspaniatymi osiggnigciami
wokalnymi, stosowat wlasne unikalne metody nauczania $piewu. Wyszkolit wielu wybitnych $piewakow.

1728 kwietnia 1956 roku, przewodniczacy Chinskiej Republiki Ludowej, Mao Zedong, podczas posiedzenia Rozszerzonego
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artystyczne usystematyzowaly swoja strukturg, stopniowo tworzac wydziaty wokalne i
operowe. Sformulowaty takze kompletny cel szkoleniowy z zachowaniem wysokich
standardow, udoskonality system i sSrodowisko nauczania oraz rozpoczety zakrojong na szeroka
skale miedzynarodowa wymiane¢ akademicka, wysylajac na studia za granice wielu
wyrézniajacych si¢ studentow. Dzigki temu branza muzyczna stata si¢ wazng czeScig
przedsigwzie¢ kulturalno-o§wiatowych kraju, a pod bezposrednim kierownictwem
odpowiednich resortéw centralnych stopniowo powstawaty profesjonalne zespoty muzyczne o
charakterze pedagogicznym.

W 1952 roku, po reformie szkot wyzszych w Chinach, 15 z nich otworzylo wydzialy
muzyczne, aby wspiera¢ szybki rozwdj sztuki wokalnej. W Pekinie w 1957 r. odbyla si¢
,Narodowa Konferencja Sztuki Wokalnej”. Na konferencji tej wyraznie nakre§lono
metodologie nauczania bel canto. Na spotkaniu ktadziono nacisk na potrzebg nacjonalizacji
zachodnich, europejskich metod $piewu oraz na asymilacje, analize oraz dalszy rozwdj i
doskonalenie tradycyjnych form $piewu narodowego. Po tym wydarzeniu wielu nauczycieli i
studentéw konserwatoriow muzycznych wyjechato do Zwigzku Radzieckiego 1 Bulgarii, aby
studiowa¢ wokalistyke. Ich nauka pozostawata pod glebokim wptywem szkoty sowieckie;j.
Ponadto, Chiny réwniez zaprosity do kraju niektérych bytych radzieckich nauczycieli $piewu,
szeroko rozpowszechniajagc wybrane rosyjskie piesni i europejskie klasyki sztuki wokalne;.
Chinska branza muzyczno-wokalna poczynita niezwykle postepy w edukacji 1 badaniach istoty
zachodniego stylu bel canto 1 wykorzystywaniu ich do kierowania edukacjg krajowa, ksztatcac
tym samym dla Nowych Chin pokolenie profesjonalistow w zakresie $piewu i nauczania. Aby
sprosta¢ wymaganiom procesu rozwoju, na poczatku lat 60. zwigkszono intensywnos¢
wymiany zagranicznej, sprawiajac, ze rézne grupy artystyczne zaczely otwiera¢ si¢ na §wiat,

przenoszac chinska kulture $piewu za granicg. Celem bylo nie tylko to, by Zachdd dostrzegt,

Biura Politycznego Komitetu Centralnego powiedzial, ze w dziedzinie sztuki i literatury nalezy przyja¢ zasade "niech
zakwitnie sto kwiatow", a w kwestiach akademickich "niech sto szkét mysli ze sobg rywalizuje". Te zasady powinny stanowi
¢ wytyczne dla rozwoju nauki i rozkwitu literatury oraz sztuki w naszym kraju. 2. 2 maja tego samego roku, Mao Zedong
oficjalnie ogtosit polityke "niech zakwitnie sto kwiatéw, niech sto szk6t mysli ze sobg rywalizuje" podczas posiedzenia najwy

Zszego organu stanowego.
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ze Chinczycy takze potrafig prawidlowo wykonywaé zagraniczne utwory bel canto, ale takze
$piewac chinskie pies$ni artystyczne z wykorzystaniem tego stylu, integrujac obca sztuke z
formami tradycyjnymi. Podobnie z drugiej strony, coraz wigcej zagranicznych zespotoéw
muzycznych przyjezdzato do Chin z wizyta, dajac wystepy i wyktady, co w pewnym stopniu
sprzyjalo rozwojowi wewnetrznej sztuki wokalnej tamtego okresu. To poszerzato ludzkie
horyzonty, wzmacniato wymian¢ kulturalng i artystyczng miedzy krajami i propagowato
przyjazn migdzynarodowa.

W potowie lat 60. na chinskiej scenie mozna byto nie tylko cieszy¢ si¢ zachodnimi operami
i symfoniami, ale takze piesniami o charakterze etnicznym i lokalnym. Scena muzyki wokalne;j
w Nowych Chinach przedstawiala obraz dobrobytu. Niestety, pod koniec lat 60., w zwiazku z
wybuchem ,,Rewolucji Kulturalnej”!®, ta dogodna sytuacja zostala przerwana. W ciggu
dziesigciu lat trwania rewolucji, zgodnie z zasada, ze ,kultura i sztuka majg stuzy¢ tylko
polityce 1 walce klasowej”, wielu wokalistow zostalo napigtnowanych jako ,reakcyjne
autorytety akademickie”, a bel canto mialo by¢ forma ,,oddawania hotdu cudzoziemcom” w
Chinach 1 dlatego musialo znikna¢ z zycia publicznego. W tej szczegdlnej epoce rebelianci
unicestwili calg kultur¢ 1 sztuke. Zachodnia sztuka zostatla zastgpiona przez modelowe,
propagandowe opery, a standardy oceny estetycznej dziel wokalnych sprowadzono do
rozpigtosci, dtugosci 1 przejrzystosci przekazu. Tego rodzaju brutalny przymus przynidst
szkode 1 zniewolenie artystyczne wielu znakomitym talentom, a takze spowodowatl
przesladowania wobec wykonawcdéw 1 tworcoOw rozwijajacej si¢ wowczas dopiero sztuki
wokalnej w Panstwie Srodka. Mimo to wcigz aktywnych pozostawato wielu muzykow, ktorzy
nie mieli zamiaru porzuci¢ swojej wizji 1 pasji, 1 nigdy nie przestali tworzy¢ wedlug wiasny
ideatow. Od konca lat 60. do lat 70. nadal powstawato wiele doskonatych utworow wokalnych,
takich jak Zakwitlo tysigcletnie Zelazne drzewo (Qiannian de Tieshu Kaile Hua; stowa: Wang

Zhuo, kompozycja: Shang Deyi), Uwielbiam ten jaskrawy ocean (Wo ai zhe shengse de haiyang;

18 Rewolucja kulturalna ogélnie odnosi si¢ do Wielkiej Proletariackiej Rewolucji Kulturalnej. Miato to miejsce od maja 1966
do pazdziernika 1976 roku. Byta to tak naprawd¢ wojna domowa, niestusznie wywotana przez przywodcoéw i wykorzystana

przez ugrupowania kontrrewolucyjne, ktora ostatecznie byta bolesna lekcja dla partii, kraju i ludzi wszystkich grup etnicznych.
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stowa: Wang Chuanliu, kompozycja: Hu Baoshan), Wracajgc do Yan’an (Hui Yan an; stowa:
Chen Yi i Chen Kezheng, melodia: Yan Ke), Oda do Pekinu (Beijing Songge; stowa: Hong Yuan,
muzyka: Tian Guang i Fu Jing), Czerwone gwiazdy przyswiecajg mi na polu walki (Hongxing
zhao wo qu zhandou; stowa: Wu Dawei, Wei Baogui, muzyka: Fu Gengchen) i tak dalej. Utwory
te byly dzietami reprezentatywnymi dla éwczesnych piesni artystycznych i odegraty kluczowsa

role w rozwoju chinskich utworow artystycznych po ,,rewolucji kulturalnej”.

1.1.3 Okres szybkiego rozwoju (1978-2000)

Pod koniec lat 70-tych, po zakonczeniu ,,rewolucji kulturalnej”, w celu pobudzenia i
rozwoju przedsigwzig¢ gospodarczych 1 kulturalnych w Chinach, wspierania budowy
cywilizacji ,,duchowe;j” oraz poprawy kulturowego standardu zycia spoleczenstwa w nowe;j
epoce, stopniowo przywracano niektdre zachodnie modele nauczania, w tym, m.in. bel canto.
W pazdzierniku 1977 r. Ministerstwo Kultury i Ministerstwo Os$wiaty wspdlnie wydaty
,Zawiadomienie o corocznym naborze do Panstwowych Uczelni Artystycznych”. W grudniu
tego samego roku Rada Panstwa wyrazita zgod¢ na przywrocenie dawnego Centralnego
Konserwatorium Muzycznego, Konserwatorium Muzycznego w Szanghaju, Konserwatorium
Muzycznego w Shenyang, Konserwatorium Muzycznego w Xi'an itp. — w sumie, szeSciu
profesjonalnych uczelni o profilu artystycznym. Dodatkowo, otwarto takze szereg wydziatow
muzycznych na uniwersytetach, aby szkoli¢ przysztych nauczycieli w zakresie rozwoju
chinskiego bel canto na poziomie elementarnym. Chinskie bel canto zapoczatkowato nowy

trend, zwlaszcza od czasu ,,reformy i otwarcia”®

, gdzie styl ten wkroczyl na $ciezke szybkiego
rozwoju.

W latach 80., wraz z rozwojem ,reformy 1 otwarcia”, r6zne formy sztuki stopniowo
odchodzily od tradycyjnego i konserwatywnego wzorca. W Panstwie Srodka zaczeto na powrdt

chwali¢ zachodnig kulturg artystyczna, a bel canto wkroczyto w bezprecedensowy okres

rozkwitu. Wymiany zagraniczne stawaty si¢ coraz czgstsze, niektorzy z czotowych swiatowych

19 Reforma i otwarcie” to polityka wewnetrznej reformy i otwarcia na §wiat zewnetrzny, ktérg Chiny zaczety wdrazaé w

grudniu 1978 roku.
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artystow 1 pedagogdéw wokalnych, tacy jak Luciano Pavarotti, Placido Domingo, Gino Bechi,
wielokrotnie przyjezdzali do Chin, by prowadzi¢ wyklady dotyczace $piewu, co pozytywnie
wptyneto na promocje stylu bel canto.

W latach 90., zwtaszcza po przemdwieniu towarzysza Deng Xiaopinga pt. ,,Przemdwienie
z okazji wizyty na Poludniu”, narodowa polityka reform i otwarcia byta kontynuowana i
dynamizowana ku rozwojowi, zdecydowanie zmierzajac do pelnego rozkwitu. W 1989 r.
Komisja Edukacji Panstwowej wydata obwieszczenie ,,Wielki Plan Edukacji Artystycznej w
Krajowej Szkole Artystycznej" (1989-2000), z ktorego wynikato, ze wspomniana dziedzina
edukacji w Chinach wejdzie w nowy etap. Konieczne byto promowanie waznej pozycji i
spotecznej warto$ci sztuki, a takze edukacji muzycznej w szkotach. Instytucje zajmujace si¢
tym obszarem dziatalno$ci mialy za zadanie stworzenie kompletnego mechanizmu nauczania,
zapewnienie inwestycji ekonomicznych w edukacje artystyczng oraz promowanie badan
naukowych 1 teoretycznych w tej dziedzinie. Miato to ogromne znaczenie i daleko idace
efekty?®. W tym samym czasie glowne uczelnie i uniwersytety w catym kraju zaczety zwigkszac
liczbe przyjmowanych kandydatow, a duza cze$¢ z nich dodata do swojej oferty kierunki
muzyczne. Pod koniec dekady na chinskich uniwersytetach funkcjonowalo ponad 100
kierunkéw o profilu muzycznym.?!

Ponadto, w tym okresie migdzynarodowa wymiana artystow S$piewakow przybierala na
intensywnosci, a czestotliwos¢ wystepow, konkursOw 1 wymiany muzycznej o wysokim
standardzie artystycznym w Chinach stopniowo rosta. Co wiecej, liczba, prestiz 1 rodzaj
waznych zagranicznych konkurséw wokalnych w latach 80., w ktérych udziat brali chinscy
muzycy, stale rosta. Wedlug niepelnych statystyk autorki, do konca lat 90. chinscy miodzi
$piewacy zdobyli nagrody w okolo 54 miedzynarodowych konkursach wokalnych. Co

wazniejsze, wérod nich niektorzy wybitni §piewacy, tacy jak Sun Xiuwei?, Tian Haojiang?® i

20 Sun Jinan. Historia edukacji muzycznej we wspélczesnych Chinach (1840-2000) [M], Shandong Education Press, 2012: 291
2L Wu Hao. Badania nad rozwojem edukacji bel canto w chinskich szkolach od czasu reformy i otwarcia [D],2012:18

22 Sun Xiuwei, stynna chifiska sopranistka, wystepowata na europejskiej scenie operowej w operach takich jak: ,,Aida”,
,Madame Butterfly”, ,,Turandot”, ,,Tosca”, ,,Norma”, ,, Trubadur”, ,,Attila” i ,,La mamma morta”.

2 Tian Haojiang, stynny $piewak (bas), podpisat kontrakt z Metropolitan Opera w 1991 roku i wystapit w ponad 1400
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inni zajeli state miejsce na miedzynarodowej scenie wokalnej i stali si¢ znani zardowno w kraju,
jak 1 za granica. Mozna $mialo powiedzie¢, ze chinskie bel canto stopniowo zaczgto byé
rozpoznawane przez coraz wiecej panstw zachodnich, a §piew narodowy zostat dostosowany
do standardow $wiatowych. Na podstawie powyzszych osiggni¢¢ nietrudno zauwazy¢, ze
postep dokonany przez chinski przemyst muzyczno-wokalny we wskazanym okresie byt
znaczacy i siegal daleko, zarowno z perspektywy wertykalnej, jak i horyzontalnej. Tak wtasnie
przedstawial si¢ poziom nauczania wokalistyki i sztuk performatywnych w Chinach. Byt to
niezwykly progres, a takze dowod, ze chinska edukacja muzyczno-wokalna zaczeta doganiac

swiat, a szkoty o profilu muzycznym w Chinach weszly w okres szybkiego rozwoju.

1.1.4 Okres petnego rozkwitu (2000 — obecnie)

Od konca XX wieku rozwijajaca si¢ chinska sztuka wokalna, w miar¢ wzmacniania si¢ i
wzrostu znaczenia kraju, zostala zaakceptowana i doceniona przez ludnos¢ catego swiata. W
edukacji wokalnej i teorii $piewu w Panstwie Srodka wykreowano takze whasny, kompletny
system. Pod koniec lat 90., pod wptywem bel canto, chinskie formy $piewu artystycznego, stale
podlegajace procesowi rozwoju, podzielity si¢ na trzy rézne style, a mianowicie: bel canto,
$piew ludowy 1 $§piew popularny. W tym okresie szkolnictwo wokalno-muzyczne w Chinach
weszto w okres pelnego rozkwitu, ktory przejawial si¢ gldwnie w nastepujacych aspektach:

(1) Udoskonalenie systemu nauczania

Edukacja bel canto w Chinach zblizala si¢ do poziomu mig¢dzynarodowego, a program
nauczania stal si¢ spojny i1 zapozyczyl niektore elementy panstw zachodnich. Oprocz
wczesniejszych profesjonalnych szkolen, takich jak zajecia z wokalistyki, wyspecjalizowane
uczelnie dodaty rowniez kursy, takie jak psychologia wykonawstwa, $piew utwordow
nowoczesnych, model $piewu muzycznego chifiskich mniejszosci etnicznych 1 inne zajgcia
fakultatywne, co jeszcze bardziej poprawito ogolny program nauczania. Uniwersytety 1 szkoty

wyzsze czerpaly inspiracje¢ od wyspecjalizowanych akademii w zakresie tworzenia programow

spektaklach na catym $wiecie. Wystepowat, m.in. w operach: ,,Aida”, ,,Simon Boccanegra”, ,,Turandot” czy ,,Cyrulik Sewilski”.
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nauczania, starajac si¢ umozliwi¢ absolwentom zdobycie wszechstronnych umiejetnosci. W
specjalistycznych szkotach wyzszych dodano takze inne kursy, takie jak zajgcia wokalne i kursy
zespotowe. Jednocze$nie, w celu dalszego wzmocnienia cato$ciowej struktury programu
nauczania 1 lepszego ksztalcenia wysokiej jakosci specjalistow edukacji muzycznej,
Ministerstwo Edukacji, pod koniec 2004 r., wprowadzito ,,Program poradnictwa i szkolenia
wykladowcow dla studiow pierwszego stopnia na kierunkach muzycznych w krajowych
szkotach wyzszych i1 na uniwersytetach”. Plan ten prezentuje modele ksztalcenia nauczycieli,
rozwoju 1 otwarto$ci oraz stawia bardziej rygorystyczne wymagania dotyczace godzin
zaliczeniowych i dostosowania programu nauczania. W edukacji wokalnej nalezy wiedzie¢, iz
nabywanie i rozwijanie umiej¢tnosci w zakresie $piewu jest kierowane przez wiedze
teoretyczng, a wiedza teoretyczna znajduje odzwierciedlenie w umiejetnosciach i praktykach
wokalnych. Polaczenie teorii z praktyka stanowi swoistg podstawe w tym aspekcie.

Aby ulepszy¢ model nauczania bel canto, wiele krajowych szkot muzycznych zatrudnito
Spiewakow, wracajacych z zagranicy, wzbogacajac tym samym swoja kadre profesjonalistow.
Spiewacy, o ktorych mowa, posiadali nie tylko bogate doswiadczenie wykonawcze, ale takze
poszczyci¢ si¢ mogli wielkimi osiggnieciami w dziedzinie nauczania bel canto. Mozna by rzec,
ze powrot zagranicznych talentéw muzycznych wnidst ,,powiew $wiezosci” oraz nowg moc w
edukacje bel canto w Panstwie Srodka. Jednocze$nie w ostatnich latach najwicksze chinskie
akademie muzyczne zapraszaty Spiewakéw o miedzynarodowej renomie do prowadzenia
wyktadéw w formie tzw. kurséw mistrzowskich. Wszystko po to, by osiagnac ,,sensowne
odniesienie, obopo6lng integracj¢ 1 rozwdj oraz wzajemne uzupetnienie”. Stworzylo to
doskonata atmosfere pod wymiang akademicka, wzbogacitlo metodologie nauczania i system
szkolenia nauczycieli, podniosto poziom zawodowy wyktadowcoé6w wokalistyki, poszerzyto ich
1 ich studentéw wiedze o $piewie oraz stanowito wspanialg inspiracj¢ w nauczaniu i uczeniu
sie. Wnioslo to pozytywny wktad w filozofi¢ edukacji sztuki wokalne;.

(2) Wielkie osiagnigcia w nauczaniu sztuki wokalnej

W tym okresie chinskie bel canto pozostawilo swoj $lad na arenie $wiatowej. Wielu

utalentowanych mtodych $piewakéw zdobylo wysokie nagrody w miedzynarodowych
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konkursach $piewu, przyciagajac uwage srodowiska muzyczno-wokalnego. Szokowali §wiat
swoim wyjatkowym, orientalnym temperamentem i narodowym wdziekiem oraz zdobywali
wyrdznienia za wykonywanie utworéw rodzimych, co niewatpliwie odegrato role w
roznieceniu popularnosci éwczesnej chinskiej sztuki bel canto. Autorka uporzadkowata
uzyskane nagrody wybranych chinskich $§piewakoéw biorgcych udziat w migdzynarodowych
konkursach wokalnych:

W 2000 roku Wu Bixia zdobyta pierwsze miejsce w VIII Miedzynarodowym Konkursie
Wokalnym w Bilbao w Hiszpanii;

W Miegdzynarodowym Konkursie Wokalnym im. Giuseppe Verdiego w 2001 roku Zhang
Meilin zdobyta pierwsza nagrode; w Domingo World Opera Competition Yang Guang zdobyta
pierwsza nagrode; w IV Miedzynarodowym Konkursie Wokalnym im. Stanistawa Moniuszki
w Warszawie Wu Bixia zajeta drugie miejsce, a w tym samym czasie uzyskata dwie nagrody
specjalne dla najlepszego sopranu i faworyta publiczno$ci;

W 2002 roku He Hui zdobyta pierwsza nagrod¢ na XXIV Miedzynarodowym Konkursie
Wokalnym im. Giuseppe Verdiego;

W 2007 roku Shi Yijie zdobyla pierwsza nagrode na XXIV Migdzynarodowym Konkursie
Wokalnym im. Marii Caniglii 1 pierwsza nagrode na III Konkursie Operowym w Reinsbergu w
Baden w Austrii; Shen Yang zdobyta pierwsza nagrode w XIII Brytyjskim Migedzynarodowym
Konkursie Wokalnym BBC Cardiff Singer of the World, zdobyta takze pierwsza nagrode w
Reisenberg Opera Competition;

W 2012 roku Wang Chuanyue zdobyt pierwsza nagrod¢ na Migdzynarodowym Konkursie
Wokalnym w Seulu w Korei Potudniowej oraz pierwsza nagrod¢ na VII Miedzynarodowym
Konkursie Wokalnym we Wtoszech;

W 2013 roku w XXI Swiatowym Konkursie Operowym im. Placido Domingo Li Ao zdobyt
I miejsce w grupie meskiej;

W X Miedzynarodowym Konkursie Wokalnym im. Moniuszki w 2019 roku Zhang Long
zdobyta az sze$¢ nagrod, a mianowicie: III miejsce w X Ogodlnopolskim Migdzynarodowym

Konkursie Wokalnym im. Moniuszki; Nagroda im. Marii Foltyn (fundatorki konkursu);
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Nagrodg Polskiego Radia, laureatka zostata zaproszona do nagrania z Polska Orkiestrag Radiowa;
Nagrode¢ im. Piotra Bedczaty, (§wiatowej stawy polski tenor Piotr Beczata wytania zwyciezce
najlepszego wykonania arii operowej Moniuszki 1 zaprasza go do wspodlpracy; Nagrode
Warszawskiej Orkiestry Symfonicznej, ktorej zwycigzca zostaje zaproszony do wystepu z
Narodowg Orkiestrg Symfoniczng w Warszawie w Polsce; Nagroda Towarzystwa Muzycznego
im. Moniuszki, przyznawana przez prezesa stowarzyszenia najlepszemu wykonawcy utworu
Moniuszki; w tym samym roku zdobyt I nagrod¢ na IX Migdzynarodowym Konkursie
Wokalnym German New Voice.

Spiewacy bel canto nie tylko osiagaja znakomite wyniki na miedzynarodowych konkursach,
ale w ogole prezentuja najwyzsza perfekcje w sztuce wokalnej, olSniewajac publicznos$¢ na
swiatowych scenach. Z powodzeniem zajmuja state miejsca w europejskich i amerykanskich
teatrach operowych. Ci znakomici $§piewacy reprezentuja Chiny i stanowig dowod, ze styl bel
canto na dobre zagoécit w Panstwie Srodka. Wprowadzaja na $wiatowa sceng coraz wiecej
narodowych dziel tego gatunku, charakteryzujacych si¢ chifskimi elementami. Dzigki temu

rodzime piesni zyskaty migdzynarodowe uznanie.

(3) Sukces i rozwoj chinskiej opery

Wraz z ciagglym rozwojem bel canto w Chinach, droga sukcesu sztuki operowej rozpoczeta

obiera¢ nowy kierunek twoérczy. Od 1942 roku, kiedy Zhang Quan wystapit w pierwszej

zachodniej adaptacji chinskiej opery Dziecko Jesieni (Qiuzi)®*, nastepnie poprzez takie opery,

jak Biatowlosa dziewczyna (Baimao Nii) czy Siostra Jiang (Jiang Jie)®, Dzika Kraina

(Yuanye)®® (w latach 80.) i Cangyuan®’ (w latach 90.), az do wspotczesnego Diugiego Marszu

24 Opera ,,Dziecko Jesieni” zostata skomponowana przez Huang’a Yuanluo i miata swoja premiere w Chongqing Guotai Grand
Theatre 31 stycznia 1942 roku.

%5 Opera ,,Siostra Jiang” zostata skomponowana przez Jin Sha i miata swoja premier¢ w Pekinskim Teatrze Dziecigcym 4
wrzesnia 1964 roku.

% Opera ,,Dzika Kraina” zostala zaadaptowana przez Wana Fang’a na podstawie sztuki Cao Yu pod tym samym tytutem,
skomponowanej przez Jin Xiang’a. Jej premiera odbyla si¢ 25 lipca 1987 roku w Chinskim Teatrze Opery i Tanca Tianqiao w
Pekinie.

27 Opera ,,Cangyuan” zostata skomponowana przez Huang’a Weiruo i miata swojg premiere w Liaoning Opera House 26 maja
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(Changzheng)®®, Géry Yimeng (Yimeng Shan)® itd., opery chinskie zaczely zyskiwaé coraz
wigksze uznanie wsrod publicznosci. Wérdd nich najbardziej reprezentatywne arcydziela, tj.
opery takie jak Zal za zmartych (Shangshi)*®, Qu Yuan®! i Dzika Kraina stanowity impuls, ktory
przyspieszyl rozwo6j bel canto w Chinach. Istnieje roOwniez wiele oper z wyrazistymi
elementami kultury chinskiej, tj. Rikszarz (Luotuo Xiangzi)*?, Letnia Tecza (Xiari Caihong)®
czy Pierwszy Cesarz Qin (Qin Shihuang)®*. Zyskaly one popularno$é¢ za granica i odbily sie
mocnym echem na $wiatowe] scenie operowej. Publiczno$¢ zachodnia poznaje opery
pochodzenia chinskiego, stucha chinskich pie$ni, poznaje chinska kulturg. Widzi, jak wielkie
postepy w dziedzinie sztuki poczynito Panstwo Srodka, zdobywajac uznanie na catym $wiecie.
Wraz z optywem czasu polepszyla si¢ takze tematyka oper, ktora zwracata wicksza uwage na

kwestie spoteczne, bliskie indywidualnym emocjom i do$wiadczeniom. Dzigki zaistnialym

innowacjom, gatunek ten zaczal realizowac potrzeby estetyczne na miar¢ nowych czasow.

2.1 Dzieta europejskiej sztuki wokalnej w podstawowej edukacji wokalnej w Chinach
2.1.1 Klasyfikacja europejskich utworéw wokalnych

Europejska sztuka wokalna przeszia calte stulecia akumulacji, odnowy i rozwoju od czasu
jej narodzin w starozytnej Grecji 1 Rzymie. Z tego okresu pochodzi wiele doskonatych dziet.

Od czasu narodzin stylu bel canto w szczeg6lno$ci, wraz z ustanowieniem europejskiego

1995 roku.

28 Opera ,,Dhugi Marsz” zostala skomponowana przez Yin Qing’a i miata swojg premiere w National Center for the Performing
Arts w Pekinie 1 lipca 2016 roku.

2 QOpera ,,Gora Yimeng” zostata skomponowana przez Luan Kai’a i miata swojg premier¢ w Teatrze Pieéni i Tafca w
Shandongu 10 grudnia 2018 .

30 Opera ,,Zal za zmartych” zostata skomponowana przez Shi Guangnan’a i miata swojg premiere w Pekinskim Teatrze
Ludowym 1 maja 1981 roku.

31 Opera ,,Qu Yuan” zostata skomponowana przez Shi Guangnan’a i miala swoja premiere w Beijing National Center for the
Performing Arts 31 maja 1990 roku.

32 Opera ,,Rikszarz” zostata skomponowana przez Guo Wenjing’a i miala swoja premiere w Beijing National Centre for the
Performing Arts 5 marca 2015 roku.

33 Opera ,,Letnia Tecza” zostata skomponowana przez Hao Weiy’a i miala swojg premiere w Beijing National Center for the
Performing Arts 9 wrzesnia 2009 roku.

34 Opera ,,Pierwszy Cesarz Qin” zostata skomponowana przez Tan Dun’a i miata swojg premiere w Metropolitan Opera House

w Nowym Jorku 21 grudnia 2006 roku.
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systemu profesjonalnej edukacji wokalnej, monopol Kos$ciota na t¢ dziedzing sztuki zostat
przetamany, co zmusito srodowisko do rozpoczecia badan nad wlasnymi zasadami i prawami
w roznych aspektach, takich jak opery, oratoria, kantaty, piesni artystyczne itp. Zbior tych
gatunkow stanowi cato$¢ dorobku europejskiej sztuki wokalnej. Miato to pozytywny wptyw na
rozwoj 1 postep cywilizacji zachodnie;.

Od czasu wprowadzenia bel canto do Chin europejskie utwory wokalne zaczety by¢ szeroko
stosowane w krajowej edukacji wokalnej jako repertuar do nauczania §piewu. Chociaz zachodni
repertuar byly bogaty w gatunki i1 rodzaje, ze wzgledu na wplyw polityki, kultury, jezyka i
samych nauczycieli, to nauczanie tej sztuki w Panstwie Srodka podzielito si¢ na trzy glowne
kierunki: pie$ni, sztuki teatralne i $piew. Ws$rdd kategorii piesni byly to gltdéwnie utwory
artystyczne i ludowe, takie jak wokalne kompozycje autorstwa Franciszka Schuberta, Roberta
Schumanna, Gabriela Fauré czy Jana Brahmsa. Piesni ludowe obejmowaty utwory
neapolitanskie 1 cyganskie, oratoria i opery, wsrdd ktorych najcze$ciej wybierano te
skomponowane przez takich artystow jak Héndel czy Scarlatti. Kategoria operowa (sztuki
teatralne) koncentrowala si¢ gtéwnie na ariach i utworach zespotowych w jezyku wloskim,
niemieckim, francuskim i rosyjskim, a wsrod nich wyrdzniali si¢ tacy kompozytorzy, jak
Mozart, Beethoven, Rossini, Donizetti, Bellini, Verdi, Wagner, Gounod, Bizet, Czajkowski,
Rachmaninow 1 inni; Forma, kompozycja 1 temat choratlow nalezat do kategorii trzeciej —
kompleksowej (Spiew), ktora obejmowata zard6wno muzyke, jak 1 dramat. W tym wyrdzniano
takie rodzaje jak, np. chorat-oratorium (Choral-Oratorium)), improwizowana aranzacja
(Choral-Bearbeitungen), choral-motet (Choral-Motetten), choral z preludium (Choral-

Vorspielen) itp.

2.1.2 Charakterystyka europejskich utworéw wokalnych

W ciggu ponad 2000 lat rozwoju europejskiej muzyki wokalnej powstato wiele
znakomitych dziel tego gatunku. Podobnie jak inne formy muzyczne, wykazywaly one
odmienng charakterystyke czaséw w réznych okresach. Tworczo$s¢ wokalna wyrdznia sie

zwieztoscig 1 klarownoscia, oraz rygorystyczng strukturg; w okresie romantyzmu wywierano
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nacisk na indywidualizm i1 wyrazanie osobistych emocji. Europejskie utwory wokalne
stosowane s3 w podstawowej edukacji wokalnej w Chinach, gdzie oprocz cech
charakterystycznych dla danej epoki, w ktorej powstaty, wybierano formy krotkie, niezbyt

rozleglte i mato melodyjne. Mozna stresci¢ ich charakterystyke w nastepujacych punktach:

(1) Krotka struktura i prosta tematyka

Osoby uczace si¢ $piewu w szkole podstawowej nie sg wystarczajaco dojrzate, zarowno
pod wzgledem nauki teorii $piewu, jak 1 samej umiejetnosci §piewania. Zanim poczatkujacy
przejda formalne profesjonalne szkolenie, ich zdolno$¢ kontroli oddechu jest bardzo staba.
Generalnie, utomno$¢ tg zaobserwowac¢ mozna w przypadku oddechu, widocznego w ruchach
klatki piersiowej i ramion, uniesionych tak, ze nie sposob spdjnie zaspiewaé calej piesni, a
nawet jednego pelnego zdania. Ponadto, jesli oddech nie jest odpowiednio kontrolowany,
prowadzi to do niezamierzonego wzrostu tonu; glos bedzie raz mocny, raz staby; gardlo raz sie
rozluzni, a po chwili si¢ zaci$nie. Wydobywanie glosu ludzkiego to sztuka kontroli narzadow,
a doktadniej, to wszechstronne wykorzystanie mi¢éni uktadu oddechowego, strun glosowych i
komoér rezonansowych. Poczatkujacy powinni przede wszystkim zwroci¢ uwage na
wycéwiczenie S$rednicy swego glosu. Przeprowadzi¢ nalezy ustandaryzowany trening
naturalnych dzwiekoéw, zgodnych z rodzajem 1 zakresem wlasnego glosu. To pomoze stworzy¢
solidny fundament. Po utrwaleniu wtasciwej metody, zakres dzwieku S$rednicy bedzie
stopniowo rozszerzat si¢ ku gornej 1 dolnej granicy mozliwosci.

Ponadto osoby poczatkujace powinny ¢wiczy¢ wielokrotnie w okreslony, regularny i
systematyczny sposob przez dtugi czas, a w trakcie nauki w pelni opanowaé metode wokalizacji
Srednicy oraz laczy¢ ¢wiczenie kazdej samogloski z ¢wiczeniami wymowy stow. Dzigki tej
naukowej metodzie mozliwym jest uzyskanie odpowiedniego dzwigku. Nie nalezy rozwijac i
zwieksza¢ glosnosci 1 tonu przedwczesnie, trenowac nalezy od tatwych dzwigkéw do trudnych,
od ptytkich do glgbokich. Powinno unika¢ si¢ gltosnego 1 zbyt mocnego $piewu wysokich i
niskich dzwigkoéw. Po solidnym przeéwiczeniu zakresu $rednicy, pod okiem nauczyciela,

mozna przejs¢ o poziom wyzej. Pogon za sukcesem nie tylko nie rozwigze problemow z
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mozliwo$ciami glosu, ale tez nadwyrezy struny glosowe lub utworzy psychiczng barier¢ przed
ukonczeniem $piewanej kompozycji, co ostatecznie doprowadzi do porazki.

Co wicecej, europejska sztuka wokalna to przede wszystkim bariera jezykowa dla
poczatkujacych chinskich wokalistow. Jesli uczniowie zostang poproszeni o za$piewanie na
poczatku dtugich i ztozonych utwordéw rytmicznych, wplynie to na ich poczucie przemeczenia
1 zniechecenia. Dlatego wszystkie utwory europejskie, uzywane w podstawowej edukacji
wokalnej w Chinach, powinny posiada¢ krotkg strukture i1 prosty temat. Pozwoli to
poczatkujacemu wokaliscie na to, aby miat on mozliwo$¢ zachowania miarowego pltynnego
oddechu oraz spojnego i glebokiego rezonansu, co zwickszy ostateczng wydajnos¢ $piewu.
Przyktadowym utworem moze byé aria Ariadny Lasciatemi morire z opery L'Arianna®®
skomponowanej przez Claudio Monteverdiego, przedstawiciela szkoty weneckiej w okresie
baroku. Opera ta oparta jest na historii Tezeusza i Ariadny z mitologii greckiej, ktorzy zakochali
si¢ w sobie, jednak zostali rozdzieleni z powodu zamystu boga losu. Lasciatemi morire to aria,
ktéra opisuje bezwzglednos¢ fortuny 1 wyraza bol Ariadny po rozstaniu z ukochanym. Ma ona
tylko dziewigtnascie taktow, a skala glosu obejmuje tylko jedna oktawe. Jest jednak niezwykle
dramatyczna i1 szczegotowo oddaje zal bohaterki. Innym przyktadem jest aria Almireny, Lascia
ch'io pianga, w operze Rinaldo Héndela, przedstawiciela pdznego baroku. Aria mowi o tym, ze
Almirena jest oddzielona od rodziny i kochanka 1 modli si¢ do bogoéw, wyrazajac swoje
przygnebienie, irytacjg, nienawiS¢ 1 smutek. Rytm czeSci recytatywnej jest stosunkowo
swobodny, a cz¢s¢ melodyczna kojgca, migkka i pelna harmonicznych zmian barwy, co moze
by¢ pomocne w ¢wiczeniu kontroli oddechu dla poczatkujacych wokalistow. W chinskiej
edukacji wokalnej na poziomie podstawowym istnieje wiele tego rodzaju utworow. Sg one
klasyczne 1 proste, krotkie, z niewielkimi wzniesieniami i spadkami w melodii, bez nadzwyczaj
wysokich 1 niskich tonacji, 1 koncentruja si¢ gldownie w srodkowym zakresie skali glosowe;.
Obszar dzwickow dostosowany do roznych barw glosu jest dobrg praktyka dla ucznidow, ktorzy

zaczynajg swoja przygode z naukg $piewu.

35 Opera” L'Arianna” to druga zaginiona opera Monteverdiego. Skomponowana w latach 1607-1608, po raz pierwszy zostata

wystawiona 28 maja 1608 roku w ramach muzycznych obchodoéw krolewskiego wesela na dworze ksigcia Vincenza Gonzagi.
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(2) Rygorystyczne rytmy i pigkna melodia

Uczniowie na poczatkowym etapie nauki $piewu, poniewaz dopiero co rozpoczeli
systematyczne ¢wiczenia wokalne, czesto stawiaja na pierwszym miejscu sam $piew i
wykonanie wysokich nut oraz pokonanie innych zagadnien technicznych, ignorujgc tym samym
walory muzyczne i estetyke artystyczng. Gust muzyczny jest czynnikiem poprawiajagcym
poziom wykonania $§piewu. W tym przypadku powinni wybra¢ utwory wokalne o regularnej
strukturze, niezbyt szerokiej rozpigtosci i o picknej melodii. Istnieje wiele starowtoskich arii,
piesni artystycznych i fragmentow oper (takich jak opery Mozarta) kompozytorow okresu
klasycznego w europejskim dorobku wokalnym. Utwory takie s3a odpowiednie dla
poczatkujacych $piewakow. Sa one krotkie pod wzgledem strukturalnym, proste w rytmie,
pickne w melodii i mieszczg si¢ w $rednim zakresie skali glosowej, co pomoze skutecznie
wyszkoli¢ umiejetnos¢ rozluznienia gardta, efektywnie wykorzysta¢ role oddechu i finalnie
lepiej wykona¢ utwor. Ten rodzaj dziet stanowi standard w tradycyjnym nauczaniu sztuki
wokalnej. Inna jest tres¢ i forma pies$ni, inna arii, inne s rOwniez wymagania stawiane
studentom. Kiedy uczniowie osiggng wyroOwnanie glosu (jego rejestréw), w petni rozszerza jego
zakres, skoordynuja swoje narzady oddechowe, posigda pewne umiejetnosci techniczne i
poprawnie wykonywaé¢ beda sam Spiew oraz gdy potrafig dobrze kontrolowaé przejscie od
srednicy do wysokich dzwigkéw 1 od $rednicy do niskiego zakresu dzwigkdéw, bedg takze
potrafili $piewac utwory muzyczne o trudnej, ztozonej strukturze 1 zréznicowanej stylistyce.
Bedzie to réwniez sprzyja¢ doskonaleniu umiejetnosci technicznych i osiagnie¢ artystycznych,
dawa¢ petlnie mozliwosci wykonania wokalnego, zachowania emocji podczas wystepu oraz
wzmacniania ich zdolnoSci artystycznych, poczucia estetyki i doswiadczenia.

Linie melodyczne starowtoskich arii sg ptynne i subtelne, posiadaja silng logike. Podczas
ich wykonania mozna skutecznie potaczy¢ oddech 1 dzwiek, dlatego wielu nauczycieli wybiera
je jako obowiazkowy repertuar dla poczatkujacych. Oddech jest sitg napedowsa 1 wspierajaca
$piew. Oddech podczas wykonania utworu wokalnego powinien by¢ dostosowany do dtugosci

frazy, wymowy w danym jezyku i emocji. Starowloskie arie sg na ogot krétkie 1 majg niewielka
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rozpigtos¢. Poczatkujacy beda w stanie dobrze skoordynowac ciato i opanowac¢ oddech podczas
wykonania. Dobrym przyktadem moze by¢ aria Parysa O del mio dolce ardor z opery Glucka
Paride ed Elena®, gdzie melodia pieéni jest pickna, delikatna i wzruszajaca. Struktura jest
regularna, moc wyrazista, ma takze wyrazny rytm. Zakres tonacji d'-e? jest umiarkowany. Nie
zawiera silnego wysokiego tonu ani mocnego niskiego tonu.

Teksty wszystkich pie$ni artystycznych to wiersze. Czesto zawieraja glebokie mysli
wrazone Ww sposob poetycki. Wiekszo$¢ z nich opiera si¢ na ekspresji lirycznej. Warstwa
treSciowa wybranych do nauki piesni powinna by¢ prosta, a melodia pigkna, ich rozmiar niezbyt
dlugi, a budowa kompletna strukturalnie. Nie moga by¢ dowolnie przyspieszane lub
spowolniane, czas trwania nut nie moze by¢ w dowolny sposéb modyfikowana, sa bogate w
zmiany barwy melodii. W nauczaniu sztuki wokalnej, europejskie piesni artystyczne pomagaja
uczniom skuteczniej poprawi¢ kontrolowanie oddechu, glosu, rezonansu w jamie ustnej, jezyka
1 szlifuja inne umiejetnosci. Nastgpnie pomocne sg w zwiekszaniu mozliwosci $piewaka,
wiasnie ze wzgledu na krotka, regularng, zwiezta 1 fatwa do zrozumienia tres$¢, tatwa takze do
zapamigtania 1 idealng do treningu poczatkowego. Pomagaja precyzyjniej kontrolowa¢ emocje,
wzmacnia¢ podstawowe techniki wokalnej 1 sprzyjaja nauce $piewu w przysztosci. Wybrane
niemieckie 1 austriackie piesni artystyczne z poetyckimi tekstami, nie powinny by¢ trudne do
zrozumienia, aby §piewakowi byto tatwiej wyrazi¢ okreslone emocje. Dzigki bogatej fakturze
akompaniamentu fortepianowego mozna nie tylko utrwali¢ podstawowe umiejetnosci
dzwigkowe, ale takze poprawi¢ umiejetno$¢ pracy przy akompaniamencie. Pie$ni te sg
przewaznie liryczne, z wyrazng melodig 1 niewielkim modulacjami harmonicznymi, co
sprawdza si¢ szczegdlnie w przypadku poczatkujacych $piewakow. Na przyktad piesn
artystyczna Schuberta Friihlingsglaube posiadajaca $wieza melodig, kojacy rytm i
umiarkowang skalg. Jest to jeden z polecanych przez autorkg utwordéw dla adeptow $piewu bel
canto. Piesn ta pomocna jest w opanowaniu oddechu, pozycji glosu, spojnosci fraz i

odpowiedniej ekspresji muzycznej. Spiewajac, nalezy zwrdcié uwage na to, aby utrzymacé

3 Opera ,,Paride ed Elena” zostala skomponowana przez Glucka i miata swoja premiere w Burgtheater w Wiedniu 3 listopada

1770 roku.
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stabilno$¢ glosu, rozluzni¢ ciato i wykona¢ piesh w spokojnej muzycznej atmosferze przy
statym 1 umiarkowanym tempie. To jest klucz do wyrazenia pigkna muzyki za pomoca swojego
glosu. Tre$¢ opisuje: ,, Delikatne bryzy obudzily sie, szepczq i tkajg dzien i noc, tworzg na
wszystkich krancach, na wszystkich koncach, swiezy zapach, Ziemia raduje sig...”. W utworze
Friihlingsglaube pojawia si¢ tonacja As-dur, wyrazajaca tesknote za naturg 1 mito$¢ do zycia.
Zywa melodia i poetyckie teksty pomagaja uczniom lepiej wyrazaé emocje.

W technice komponowania oper okresu klasycznego tworcy przywigzywali duzg wage do
regularno$ci muzyki i ptynnej melodii. Potaczenie toru melodii i linii wokalnej opanowane jest
przez klasykoéw do perfekcji, prezentujac najbardziej harmonijny zwigzek. Przykladem moze
by¢ aria Despiny Una donna a quindicianni w operze Mozarta Cosi fan tutte’’, od pierwszej
czesci tempa andante do drugiej czesci allegretto. W pierwszej czesci stuzaca Despina wceiela
si¢ w role osoby statecznej, zwracajac si¢ niespiesznie deklaratywnym tonem do dwoch sidstr
- swoich chlebodawczyh, mowiac o tym, co mlode dziewczeta powinny wiedzie¢ o obyciu w
towarzystwie. W drugiej cze$ci nastgpuje przyspieszenie, ukazujac figlarny, zywy i1 elokwentny
charakter Despiny. Struktura akompaniamentu w catym utworze jest prosta, doskonale tagczac
si¢ z melodig, obrazowo ukazujac glebokie doswiadczenie w sferze romantycznej i
ekscentryczny wizerunek Despiny. Mozart jest jednym z przedstawicieli szkoty muzyki
klasycznej. Jego utwory sg zwiezle 1 regularne, a jezyk prosty i przystgpny. Wraz ze zmiang
rytmu, dynamiki 1 tessitury, nastepuje wzmocnienie 1 poglgbienie efektu wyrazu sprzecznosci 1
konfliktu w muzyce. Zostalo to zastosowane w powyzszym dziele.

W poczatkowej nauce $piewu bardzo pomocne jest pelne zrozumienie struktury utworu,
doktadne uchwycenie zmian rytmicznych i trendéw melodii, aby $piewak mogt zrozumieé
charakter catego dziela.

Dla ucznidéw, ktorzy dopiero rozpoczgli swoja nauke, bardzo wazne jest rowniez

ksztattowanie dobrych nawykow wokalnych.

37 Opera ,,Cosi fan tutte” zostata skomponowana przez Mozarta i miala swoja premier¢ w Burgtheater w Wiedniu 26 stycznia

1790 roku.
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(3) Integracja $piewu i akompaniamentu

Akompaniament (fortepianowy — w przypadku nauki Spiewu w jednostkach dydaktycznych)
1 Spiew wzajemnie si¢ wzmacniaja 1 uzupetniajg. Ekspresyjnos¢ i spokojny charakter arii sg
bardziej barwne na tle zmian faktury harmonicznej, dlatego zmiany emocji podczas $piewu,
zmiana barwy glosu, poglebianie i sptycanie oddechu powinno by¢ zgodne z harmonig i
uktadem akompaniamentu. Okres baroku i klasycyzmu sprzyjal rygorystycznym, subtelnym i
powsciaggliwym stylom muzycznym. Pod wzgledem techniki komponowania melodii twoércy
zwracali duzg uwage na przebieg linii melodycznych. Melodia pozostawata liryczna i bardzo
zmienna. Struktura zmieniata si¢, tworzac odpowiednig atmosfere, opisujac konkretng sceng
oraz wyrazajac zamierzong koncepcje artystyczng i taczac tto muzyczne oraz warstwe tekstowa.
Kiedy melodia stawata si¢ liryczna 1 ptynna, akompaniament harmoniczny czg¢sto musiat
rozbija¢ dzwigki akordu, aby si¢ do niej dopasowac; Kiedy atmosfera utworu stawala si¢ jasna
1 wyrazista, nalezato nadac jej rytmiczny charakter wprowadzenia; Jesli zamiarem byto odda¢
stanowczy nastroj lub pozytywny temperament, kompozytor zazwyczaj realizowat to poprzez
duza liczbe kolumnowych akordow, aby rozpocza¢ utwor. We wiloskich klasycznych utworach
wokalnych styl akompaniamentu jest dostosowywany do tresci tekstu i zmian emocjonalnych.
Na przyktad w utworach migkkich i o nierownej linii melodycznej sktada si¢ gléwnie z
roztozonych lub czesciowo roztozonych akordoéw. Tak jest w przypadku arietty Amarilli®® i
Intorno all'idol mio® ; barwne, radosne czy humorystyczne utwory majg na ogoét kilka
mniejszych ,,skokéw” melodii, tak jak w przypadku Le Violette,”® Gia il sole dal gange®, i tym
podobnych. Ze wzgledu na 6wczesng niedojrzato$¢ technologii produkcji instrumentow
muzycznych 1 technik kompilacji muzyki instrumentalnej, instrumenty uzywane do
akompaniamentu wokalnego byly znacznie ograniczone, wobec czego struktura

akompaniamentu byta rdéwniez bardzo prosta. To wtasnie ta prostota wptynela na przejrzystosc

38 Amarilli — kompozytor Giulio Caccini
39 Intorno all’idol mio — kompozytor — Pietro Antonio Cesti
40 Le Violette — kompozytor — Alessandro Scarlatti

41 Gia il sole dal gange — kompozytor — Alessandro Scarlatti
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1 przystgpnos¢ melodii, ktore wzajemnie si¢ uzupetnialy. W nauce $piewu bardzo wazna jest
wspoOtpraca z akompaniamentem, spoéjnym z emocjami wyrazonymi w $piewie. Sprzyja to
szybkiemu zrozumieniu przez $piewaka wykonywanego utworu, a takze pomaga poprawié

0go6lng jakos$¢ interpretacji.

Rozdziat 2. Badanie i analiza obecnej sytuacji europejskich utworow

muzyki wokalnej w podstawowej edukacji wokalnej w Chinach

2.1 Wybér grupy badawczej i zasady badan
2.1.1 Przeglad kurséw i osiggnie¢ dydaktycznych dotyczacych europejskich utworéw
wokalnych w chinskich uczelniach wyiszych

W latach 20-tych XX wieku, wraz z powrotem do kraju grupy uczonych, ktorzy
studiowali za granica, wiele zagranicznych utworéw wokalnych wykonywanych technikg bel/
canto pojawito si¢ na chinskich scenach. W 1927 roku, wraz z zalozeniem pierwszego
Narodowego Instytutu Muzycznego w Chinach (ktoéry pdézniej zmienit nazwe na Narodowy
Specjalistyczny Instytut Muzyczny), wielu $piewakow i pedagogdéw $piewu powracajacych z
zagranicznych studiow oraz zagranicznych muzykow zatrudnionych w Chinach stworzyto
bardzo szeroka platform¢ rozpowszechniania europejskich utworéw wokalnych. Wedtug
zapisOw w pracy magisterskiej Pan Jiakui z 2011 roku z Chinskiego Instytutu Sztuki pt.
"Badanie praktyki koncertowej Narodowego Instytutu Muzycznego - na podstawie wybranych
wystepow studentow 1 nauczycieli instytutu", w latach 1927-1937 Narodowy Instytut
Muzyczny zorganizowat ponad 180 wigkszych 1 mniejszych koncertow, w ktorych utwory
wokalne z Europy 1 Ameryki stanowily potowe¢ programu. Na przyktad, 12 maja 1933 roku
odbyt si¢ koncert Yu Yixuan. Na stronie 14 wydania 32-35 czasopisma "Yin" opublikowano
program tego koncertu, w ktérym zobaczy¢ mozemy, ze podzielony byl on na trzy czesci,
zawierajacych tacznie 15 utwordw. Najbardziej charakterystyczng cechg jest to, ze w programie
francuski, chinski i1 angielski, co dowodzi wielojezyczno$ci repertuaru nauczanego w

Narodowym Instytucie Muzycznym. Niestety, wiele chinskich placowek nauczania muzyki
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wcigz ma trudno$ci z osiggnigciem takiego poziomu. Niemal wszystkie wykonywane utwory,
poza jedna pie$nig Zhao Yuanren "Naucz mnie, jak o niej nie mysle¢", byly to utwory wokalne
kompozytoréw z Europy i Ameryki, w tym twodrczo$¢ Rossiniego, Griega, Webera i
Donizettiego. Dowodzi to, ze 6wczesne wykonanie i nauczanie europejskich utworow
wokalnych byto $ci§le zwigzane z Narodowym Specjalistycznym Instytutem Muzycznym w
Szanghaju. Edukacja muzyczna w tej pierwszej w Chinach profesjonalnej instytucji muzycznej
odegrata ogromna role¢ w promowaniu europejskich utworow wokalnych.

Obecnie, w dziedzinie wykorzystania europejskich utworéw wokalnych w nauczaniu
wokalistyki w uczelniach wyzszych, nadal wystepuja pewne nieracjonalne zjawiska, na
przyktad: (1) W nauczaniu wokalnym dominujg narodowe piesni artystyczne i fragmenty oper
narodowych, a udzial utwordéw europejskich jest niepordéwnywalnie mniejszy; (2) Europejskie
utwory wokalne sg klasykami przekazywanymi przez europejska edukacje wokalng. Niektore
piesni artystyczne 1 arie sg bardzo odpowiednie dla poczatkujacych uczniow wokalistyki w
ksztattowaniu podstaw $piewu. Niestety, niektore uczelnie pomijaja utwory europejskie i ich
efekt w edukacji bel canto; (3) W obecnej edukacji brak jest kompleksowego systemu nauczania
europejskich utworéw wokalnych, czy nawet utworé6w w jezyku wtoskim, niemieckim,
francuskim. Rzadko oferowane sg specjalne kursy, a uczelnie, ktore je oferuja, zazwyczaj
skupiajg si¢ tylko na prostych lekcjach dykcji, pomijajac doglebne zrozumienie kultury stojace;j
za tymi utworami. W tym kontekscie, studenci innych kierunkéw majq jeszcze mniejsze
zrozumienie tej koncepcji, co utrudnia promowanie 1 rozpowszechnianie europejskich utworow
wokalnych poza dziedzing muzyki.

W zwigzku z tym, od poczatku nowego stulecia, Chinska Narodowa Komisja ds.
Funduszy Studenckich zwigkszyta wsparcie dla specjalnych programéw ksztatcenia talentow
artystycznych, zachegcajac wigcej wybitnych studentéw i1 pracownikow edukacyjnych do
podejmowania w Europie i Ameryce studidow na poziomie magisterskim i doktorskim, aby
zglebia¢ autentyczng kulture muzyczng Zachodu. Poprzez strategi¢ "wysytania za granice i
sprowadzania do kraju", mamy nadziej¢ przyczyni¢ si¢ do rozwoju chinskiego nauczania

Spiewu. W nastgpstwie tego wiele szkot artystycznych zaczgto zatrudnia¢ na posadach
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pedagogicznych wybitnych nauczycieli i §piewakow z zagranicy, optymalizujac strukture kadry
pedagogicznej, co bezposrednio lub posrednio przyczynito si¢ do promowania europejskich
utwordéw wokalnych w uczelniach wyzszych.

W 2019 roku rozpoczeta si¢ realizacja pierwszego projektu "Program Rozwoju Chinskich
Talentow Wokalnych" w ramach Sezonu Wokalnego w Shenzhen. 40 nauczycieli z r6znych
uniwersytetow muzycznych z roznych miast 1 20 ekspertow wzieto udziat w tej aktywnosci.
Kazdy uczestnik musiat przygotowac co najmniej 4 utwory, ktére byty catkowicie rozne, w tym
piesni artystyczne i arie z oper zachodnich. Projekt trwal miesigc i1 sktadat si¢ z szesciu
glownych serii wydarzen: "Program Rozwoju Talentéw Wokalnych w Chinach", "Chinskie
Forum Wokalne", "Narodowe Pokazy Mlodych Spiewakow", "Narodowy Konkurs Mtodych
Wokalistow", "Koncerty muzyczne na poziomie podstawowym" oraz "Koncerty lekkiej
kawalerii wokalnej". Program zapewnial profesjonalng i efektywna platforme prezentacji i
rozwijania talentow. Przy okazji "Program Rozwoju" rozszerzat obszar wymiany i wspotpracy
migdzy chinskimi i zagranicznymi ekspertami, roznymi zespotami i instytucjami oraz mtodymi
talentami wokalnymi. Po tych wydarzeniach, pozwalajacych na nawigzanie nowych kontaktow
1 wymian¢ mysli, uczestnicy powracali do swoich macierzystych uczelni, by dalej promowac
nauczanie europejskich utworow wokalnych w bardziej ukierunkowany sposob.

Podczas prowadzonych przez siebie badan, Autorka dowiedziala si¢, ze wraz z
intensyfikacja kontaktow miedzykulturowych, znaczenie nauczania utworéw europejskich w
chinskich uczelniach wyzszych stale ro$nie w porownaniu z poprzednim okresem. Pomimo
utrzymujacych si¢ problemow, ciesza si¢ one coraz wigkszym zainteresowaniem 1 sg coraz
bardziej doceniane przez pedagogéw i studentow. Wiele szkét wyzszych wprowadzito kilka
europejskich utworéw wokalnych do wyboru przez studentdw z repertuaru obowigzkowego
oraz repertuar koncertowy dla studentéw kierunku bel canto, co sprzyja zwigkszeniu udziatu
utworow europejskich w nauczaniu wokalistyki. Powinni$my jednak zwraca¢ uwagg nie tylko
na liczbg utworow, lecz takze dostrzegaé blizsze zwigzki migdzy tworczo$cig europejska i
samym bel canto. Tylko zwracajac uwage na zwigzek miedzy utworami a technikg 1 kultura,

mozemy zastosowac to, czego si¢ nauczyliSmy, podnoszac wlasny poziom wykonawczy i
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promujac rozwoj chinskiej edukacji muzyczne;j.
2.1.2 Wybor obiektow badawczych

W ostatnich — latach europejskiej muzyce wokalnej poswigca si¢ coraz wigcej uwagi w
nauczaniu. Weszla ona do obowigzkowego repertuaru oceny studentow, repertuaru
semestralnego, jak réwniez repertuaru kwalifikacyjnego przy przyjeciach na uczelnie wyzsze.
Jednak wykorzystanie europejskich utworéw muzyki wokalnej w szkotach wyzszych i na
uniwersytetach réwniez wigze si¢ z problemami, takimi jak kwestia wyboru materialu
dydaktycznego, czy doboru tresci i celu nauczania. Aby lepiej bada¢ i promowac to zagadnienie,
1 aby lepiej wykorzysta¢ jego warto§¢ w nauczaniu, musimy doktadnie zbadac
nieprawidlowosci w nauczaniu europejskich utworéw wokalnych w szkotach wyzszych.

Starajac si¢ poznac i zrozumie¢ aktualng sytuacj¢ w nauczaniu w chinskich uczelniach
wyzszych, Autorka obserwowata wiele koncertow z udziatem studentow i1 pedagogow
wokalnych w okresie od pazdziernika 2019 do poczatku 2023 roku. W dniach od 24 lipca do
25 sierpnia 2021 roku Autorka obserwowata wszystkie wydarzenia artystyczne w ramach
trzeciej edycji projektu "Program Rozwoju Chinskich Talentow Wokalnych" podczas Sezonu
Wokalnego w Shenzhen. W tym okresie nawigzata ona kontakt z wieloma pedagogami $pioewu
1 studentami z réznych uczelni, poznajac szczegdty dotyczace tre$ci nauczania, standardow
oceny, stosunku nauczycieli 1 studentow wobec europejskich utworéw wokalnych. Wszystkie
te osoby pochodzity z 32 réznych prowincji i miast w Chinach. Ponadto, poniewaz Autorka
odbyta studia licencjackie 1 magisterskie w Uniwersytecie Henan, przeprowadzila roéwniez
rozmowy z pedagogami z tej uczelni dotyczace tresci kwestionariusza 1 jego podsumowania. Z
uwagi na to, ze od konca 2021 roku Autorka przebywala poza granica Chin, celem
usprawnienia pracy i1 uniknigcia ucigzliwych podrozy, cze$¢ zadan zostala przeprowadzona
online, co nie wptyngto jednak na ich ostateczne wyniki. Wyslano ankiety do studentow i
nauczycieli specjalnosci wokalnej, otrzymujac facznie 87 wypelionych ankiet od pedagogow

1206 od studentow.
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2.2 Projekt i dystrybucja kwestionariuszy

2.2.1 Projekt kwestionariuszy

Adresatami niniejszej ankiety sa nauczyciele i studenci kierunkéw wokalnych w
uczelniach wyzszych, a gtdbwnym jej celem - zrozumienie zastosowania europejskich utworow
wokalnych w nauczaniu $piewu w chinskich uczelniach wyzszych. Szczegdty celu badawczego
przedstawiajg si¢ nastepujaco:

(1) Poznanie stosunku nauczycieli i studentow kierunkéw wokalnych wobec europejskich
utworéw wokalnych.

(2) Udziat europejskich utworow wokalnych w repertuarze koncertowym.

(3) Czy nauczyciele zwracaja uwage na wszechstronny rozwdj uczniow podczas
nauczania zachodniego repertuaru.

(4) Stopien, w jakim uczniowie przyswoili odpowiednig wiedze o europejskich utworach
wokalnych.

W badaniu tym chodzi o zrozumienie obecnej sytuacji zwigzanej z nauczaniem
europejskich utworéw wokalnych w uczelniach wyzszych, w celu wykrycia probleméw i
znalezienia ich rozwigzania, co przyczyni si¢ do postepu i rozwoju tej dziedziny. Autorka
ankiety zaprojektowata pytania dotyczace nastawienia pedagogéw do nauczania i jego tresci,
nastawienia studentow do nauki czy tez faktycznej znajomosci nauczanych tresci, odwotujac
si¢ do "Krajowych Standardow Jakosci Nauczania w Muzyce 1 Tancu (w specjalnosci
muzycznej)" opracowanych przez chinskie Ministerstwo Edukacji. W ten sposob powstaty trzy
ankiety dla r6znych grup docelowych. Celem zapewnienia doktadnosci wynikoéw ankiety,
projekt ograniczal si¢ do tematu europejskich utworéw wokalnych. Ankiety byty anonimowe,
co pozwalato nauczycielom i studentom na wypetnianie ich zgodnie z prawda. Autorce zalezato
na uzyskaniu autentycznego obrazu sytuacji dotyczacej europejskich utwordw wokalnych w
nauczaniu wokalistyki w uczelniach wyzszych, aby osiaggnag¢ zamierzony cel badan,
przeprowadzanych w ramach niniejszej pracy.

2.2.2 Dystrybucja kwestionariuszy

Po zaplanowaniu i sporzadzeniu kwestionariuszy, Autorka przystapita do ich dystrybucji
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do poszczegdlnych obiektow badawczych.

Rozpoczeta od przeprowadzenia ankiety wsrod pedagogdéw $piewu, wysylajac
kwestionariusze do uniwersyteckich nauczycieli wokalistyki, z ktorymi wcze$niej nawigzata
juz kontakt, otrzymujac 29 odpowiedzi. Nastepnie, podczas wydarzen trzeciej edycji projektu
"Program Rozwoju Chinskich Talentoéw Wokalnych" w ramach Sezonu Wokalnego w Shenzhen
w dniach 24 lipca - 25 sierpnia 2021, przeprowadzita badanie ws$réd wybranych osob na
miejscu, otrzymujac 20 odpowiedzi. Biorgc pod uwage stosunkowo niewielkg liczbe
uczestnikow, opublikowata nastgpnie ankiete na platformie internetowej Questionnaire Star,
przy pomocy kolegéw 1 nauczycieli udostgpniajac ankiete innym osobom i otrzymujac
kolejnych 38 waznych odpowiedzi. Ostatecznie zebrano tacznie 87 odpowiedzi od
uniwersyteckich pedagogéw wokalnych.

Nastepnie przystgpiono do przeprowadzenia ankiety wsrod studentéw kierunkoéw
wokalnych. Ta cz¢s$¢ sktadata sie¢ z dwdch ankiet, z ktoérych pierwsza czgs¢ byla subiektywna
(byla to ankieta dotyczaca obecnej sytuacji i majaca na celu poznanie postaw studentow
uniwersyteckich wzgledem nauki utwordéw europejskich oraz ich wynikow w nauce). Autorka
rozestata ten kwestionariusz do studentow studiow licencjackich na kierunku wokalnym. W
badaniu wzigli udziat studenci Instytutu Muzycznego Uniwersytetu Henan, Instytutu
Muzycznego Uniwersytetu Zhengzhou, Wydzialu Muzyki Uniwersytetu Pedagogicznego w
Anyang, Uniwersytetu Pedagogicznego Anhui, Instytutu Sztuki Pigknych w Anhui,
Konserwatorium Chinskiego 1 Konserwatorium w Szanghaju. Ostatecznie na poczatku 2023
roku, Autorka otrzymata tacznie 206 wypetnionych kwestionariuszy.

Drugi zestaw ankiet dotyczyt czesci obiektywnej, gtdwnym celem tego zestawu ankiet
bylo zbadanie stopnia zrozumienia przez studentow wiedzy kulturowej zwigzanej z europejska
muzyka wokalng. Jednocze$nie miat on na celu sprawdzenie czy studenci zwracaja uwage na
doskonalenie swoich umiej¢tnosci w zakresie historii, estetyki oraz muzyki, na réwni z
doskonaleniem techniki wokalnej. Uczestnicy niniejszego badania wybrani zostali na
podstawie wynikow czesci subiektywnej kwestionariusza, przy czym zastosowano nastepujace

warunki selekcji: (1) Studenci, ktorzy w kwestionariuszu subiektywnym opanowali ponad 12
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europejskich utworéw wokalnych; (2) Studenci, ktorzy uzyskali bardzo dobre wyniki na
kierunkach wokalnych i plasuja si¢ w pierwszej trojce w swoich klasach; (3) Studenci, ktorzy
maja bogate do$§wiadczenie wykonawcze 1 czgsto uczestniczag w zajeciach praktycznych.
Ankieta ta skierowana byla do studentow speiniajacych wszystkie trzy powyzsze kryteria,
celem zrozumienia stopnia, w jakim studenci o wysokim poziomie wykonawstwa posiadaja
wiedze kulturowg o utworach europejskich. W tej ankiecie wybrano siedem europejskich
utworéw wokalnych, odpowiednich dla poczatkujacych studentéw wokalistyki, po czym
zbadano wiedz¢ kulturowa uczestnikow. Ta cze$¢ byta do$¢ prosta, a wszystkie potrzebne
informacje (odspowiedzi) znalezé mozna w internecie. Dzigki temu ankieta mogta
bezposrednio odzwierciedli¢ stosunek studentéw do nauki, ich zrozumienie kulturowych
aspektow europejskich utworow wokalnych, wskazujac posrednio, czy studenci przywigzuja
wage do rozwoju wlasnych kompetencji ogélnych na rowni z doskonaleniem techniki $piewu.
Ostatecznie otrzymano 55 waznych kwestionariuszy, konczac badanie z poczatkiem roku 2023.
2.3 Wyniki statystyczne i analiza ankiety
2.3.1 Pojedyncze wyniki statystyczne i analiza sytuacji

(I) Ankieta dla nauczycieli

Ta ankieta sktada si¢ z 10 pytan, dotyczacych podstawowych informacji o nauczycielach
akademickich oraz ich stosunku do nauczania europejskich utworéw wokalnych, organizacji
koncertéw, tresci nauczania, uzywanych podrgcznikow itp. (W sumie zwrdcono 87
egzemplarzy tego kwestionariusza)

(1) Zrozumienie podstawowej sytuacji nauczycieli, ktorzy wzigli udzial w ankiecie.

— A55:44.83%

BAz: 55.17%
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Ryec. 1: Statystyki dotyczace ptci nauczycieli bioracych udziat w ankiecie
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Ryec. 2: Statystyki dotyczace stazu pracy nauczycieli biorgcych udziat w badaniu ankietowym
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Ryec. 3: Statystyki tytutow zawodowych nauczycieli bioragcych udzialt w badaniu ankietowym
Celem tego pytania jest zrozumienie podstawowej sytuacji nauczycieli bioracych udziat
w badaniu. Na wykresie 1 wida¢, ze wigkszo$¢ nauczycieli biorgcych udziat w tej ankiecie to
kobiety, ktore stanowia 55,17% ogolnej liczby uczestnikéw badania, a liczba mezczyzn jest
nieco mniejsza i stanowi 44,83% catosci. Ogodlnie rzecz biorac, istnieje niewielka roznica w
rozkladzie ptci wérdd pedagogdéw wokalnych bioracych udzial w tym badaniu. Na wykresie 2
wida¢, ze wigkszos¢ osob objetych tym badaniem to osoby, ktore pracowaty krocej niz 5 lat
oraz te, ktore pracowaty 10-20 lat, co stanowi 47,13% 1 20,69% ogolnej liczby ankietowanych.
Jednoczesnie, nauczyciele z 5-10-letnim stazem stanowia 17,24% ogotu, nauczyciele z 20-30-
letnim stazem - 10,34%, a nauczyciele z ponad 30-letnim stazem - 4,6%. Wynika stad, ze
nauczyciele z mniej niz dziesi¢cioma latami doswiadczenia stanowig okoto dwie trzecie ogétu.

Ta grupa nauczycieli wyznaczy kierunek nauczania europejskich utworéw wokalnych w
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uczelniach wyzszych na przyszte 20 lat. Z wykresu 3 wida¢, ze wérod pedagogdw biorgcych
udzial w tej ankiecie najwigksza jest liczba nauczycieli z tytulem asystenta i wykladowcy,
ktorzy stanowia 71,26% ogotu, a nastepnie profesoréw nadzwyczajnych, ktorzy stanowia 24,14%
ogo6tu, najmnie;j jest za§ profesorow, ktorzy stanowia jedynie 4,6% ogdtu badanych.

(2) ,,Czy wymagasz od uczniow $piewania europejskich utworow wokalnych w ramach
nauczania wokalistyki?”’

Statystyki dla tego pytania sg bardzo optymistyczne. Jak wida¢ na ponizszym wykresie,
89,66% pedagogéw wokalnych w tej ankiecie stwierdzito, ze beda wymaga¢ od swoich
studentow $piewania europejskich utworéw wokalnych, podczas gdy tylko 10,34% nauczycieli
nie bedzie stawiac takiego wymagania. Sugeruje to, ze zdecydowana wigkszo$¢ nauczycieli
wokalistyki uczestniczacych w ankiecie wybiera dla swoich studentéw europejskie utwory
wokalne, co potwierdza ich warto$¢ dydaktyczng. Jest to bardzo wazny warunek wstepny dla

zastosowania i promoc;ji europejskich utworow wokalnych w uczelniach wyzszych.

. - 103450

Ryc. 4: Czy uczniowie maja obowigzek $piewaé europejskie utwory wokalne w nauczaniu
muzyki wokalnej?

Biorac pod uwage, ze niektore uniwersytety moga wyznaczy¢ zakres obowigzkowych
utwordéw do $piewu dla studentow, ktory moze zawiera¢ niektore europejskie piesni artystyczne
1 arie, co sprawia, ze wymagania nauczycieli wokalnych wobec repertuaru studentow
niekoniecznie wynikaja z ich potwierdzenia wartosci dydaktycznej. Dlatego tez kolejnym
zadanym przez Autorke pytaniem pozostaje zrozumienie stosunku nauczycieli $piewu w

uczelniach wyzszych do europejskich utworow wokalnych.¢
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(3) ,,Czy uwazasz, ze europejski repertuar powinien zawiera¢ si¢ w programie nauczaniu
muzyki wokalnej?

To pytanie jest takie samo jak poprzednie i ma na celu zrozumienie stosunku nauczycieli
$pieweu w szkotach wyzszych do europejskich utworow wokalnych. Aby odpowiedz byta jak
najbardziej zblizona do rzeczywistej sytuacji, pomiedzy ,,niezbedne” i ,,niepotrzebne” dodano
opcje ,.tak sobie, moga by¢, moze tez ich nie by¢”. Ostateczny wynik statystyczny jest taki, ze
97,7% nauczycieli $§piewu wybiera ,,niezbedne”, 2,3% ogodlnej liczby nauczycieli $piewu

wybiera ,,tak sobie, mogg by¢, moze ich tez nie by¢”, nikt natomiast nie wybrat ,,niepotrzebne”.

~ == [ -

B. mBE IO%

C. —f&, A=EAx I2.3%

0 10 20 30 40 50 60 70 a0 90 100 110

Ryec. 5: Czy europejskie utwory wokalne powinny by¢ obecne w nauczaniu muzyki wokalnej?

Z tego pytania wynika, ze prawie wszyscy nauczyciele muzyki wokalnej pozytywnie
odnoszg si¢ do warto$ci dydaktycznej europejskich utworow wokalnych, co sprzyja
promowaniu jej rozwoju w nauczaniu. Jednakze, tylko dwoch nauczycieli wybrato odpowiedz
"tak sobie, moze by¢, ale nie musi", a zaden nie wybratl "nie ma takiej potrzeby". To
odzwierciedla negatywne nastawienie tych nauczycieli do europejskich utworow wokalnych -
w ich oczach, nie maja one specjalnych, wyjatkowych elementéw dydaktycznych.

(4) ,,Czy ty lub twoi uczniowie wykonujecie europejskie utwory wokalne na koncertach?
(W programie jednego koncertu jest okoto 12 utworéw)”

Dla nauczycieli 1 studentow kierunkéw wokalnych koncerty sg formg sprawdzania
efektow uczenia si¢ 1 kanalem autoekspresji, co ma ogromne znaczenie. To pytanie dotyczy
tego, czy europejskie utwory wokalne sg wybierane jako repertuar koncertowy i jaka proporcje

stanowig w programie koncertow. Z rysunku 6wynika, ze wigkszo$¢ osob wybrata od 4 do 6
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utworow, co stanowi 49,43% ogolnej liczby badanych. Nastgpnie 1-3 utwory, co stanowi 45,98%
ogo6lnej liczby badanych. A wigc w zdecydowanej wiekszosci koncertdow nauczyciel-uczen
europejskie utwory wokalne beda stanowity okoto 20-50% repertuaru. 3,45% nauczycieli nie
wybierze na koncercie europejskich utworow, natomiast 17,24% nauczycieli organizowato lub
zamierza zorganizowac¢ specjalne koncerty wypetnione muzyka europejska, co niewatpliwie
przyczyni si¢ do ich popularyzacji. 7-9 utworéw wybrato 10,34% nauczycieli. Na podstawie
tego pytania mozna zauwazyc¢, ze europejskie utwory wokalne staty si¢ naturalnym wyborem
repertuaru koncertowego studentow z kierunkoéw wokalnych. Autorka obserwowata kilka
koncertow studentdéw i nauczycieli, z ktorych wigkszo§¢ zawierala w swoim repertuarze od 2
do 5 utworow europejskich. Wskazuje to ze zachodni repertuar jest akceptowany przez
nauczycieli i studentow uczelni wyzszych.
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Ryc. 6: Czy podczas koncertu wybierasz europejskie utwory wokalne?

(5) ,,Poprawy ktorego z ponizszych punktéw zwykle wymagasz od uczniow w nauczaniu
europejskich utworow wokalnych?”

To pytanie jest pytaniem wielokrotnego wyboru, ktdre ma na celu zrozumienie czynnikow,
na ktore nauczyciele akademiccy zwracaja uwage podczas nauczania zachodniego repertuaru.
Jak wida¢ na rysunku 7, najwazniejszym czynnikiem dla nauczycieli biorgcych udziat w
ankiecie jest poprawa poziomu $piewu studentow, co stanowi 87,36%. Na drugim miejscu jest
poprawa poziomu estetyki, t¢ opcje wybralo 86,21% nauczycieli. Kolejne miejsca to
osiggniecia muzyczne, wszechstronna kompetencja artystyczna i kulturowa, ktore stanowig

odpowiednio 85,06%, 78,16% 1 63,22%.
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Ryc. 7: Wymagania nauczycieli w zakresie nauczania europejskich utworow wokalnych

Wynika z tego, ze poprawa poziomu umiejetnosci $piewu jest podstawowym elementem,
na ktory wszyscy nauczyciele zwracajg uwage podczas nauczania. Po drugie, rozwdj poziomu
estetyki, kultury muzycznej i kompetencji ogdlnych jest drugim najwazniejszym czynnikiem
po poziomie wykonawczym. Element ten rowniez przyciagga uwage nauczycieli, co stanowi
bardzo korzystny czynnik z punktu widzenia badania warto$ci dydaktycznej utwordéw
europejskich. Ponad potowa nauczycieli nie wybrala opcji kompetencji kulturowych, co
wskazuje na niedostateczng uwagge poswigcang wiedzy kulturowej studentow. W
rzeczywisto$ci, pie¢ opcji zawartych w tym pytaniu nie jest catkowicie niezaleznych, lecz
wzajemnie ze sobg powigzanych. Aby student mogt si¢ rozwijaé w sposob pelny i kompleksowy,
musi pracowac¢ nad swoimi stabymi punktami. Dla studentéw $piewu, niedostateczna uwaga
poswigcana poprawie kompetencji kulturowych stanowi czynnik niekorzystny w ich rozwoju.

(6) ,,Czy na =zajeciach specjalistycznych poruszasz niektére tematy zwigzane z
europejskimi utworami wokalnymi, ktore §piewaja Twoi studenci?”

To pytanie dotyczy tresci nauczania europejskich utwordw wokalnych przez nauczycieli
uniwersyteckich. Gtownym celem jest zbadanie czy pedagodzy wokalni omawiaja na lekcjach
problemy z dziedziny humanistyki, historii, biografii tworcow, czy tez wymagaja, aby studenci
sami zdobywali takie informacje. Aby odpowiedz byta jak najbardziej zblizona do rzeczywistej
sytuacji, pomiedzy ,,tak” 1 ,,nie” dodano opcje ,,polecam studentom samodzielne uzupethienie
wiadomosci”. Ponizej przedstawiono statystyki wynikéw koncowych (ryc. 8). Tylko 3,45%

nauczycieli muzyki wokalnej wybrato w tym pytaniu opcje ,,nie”; 89,66% nauczycieli muzyki
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wokalnej wybrato opcje ,,tak”; 6,9% nauczycieli muzyki wokalnej wybrato opcje ,,polecam

studentom samodzielne uzupetnienie wiadomosci”.
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Ryc. 8: Czy wiedza jest poszerzana w ramach zajgé

Wynika z tego, ze bardzo niewielu nauczycieli nie przywiazuje wagi do umiejetnosci
studentow wykraczajacych poza sam poziom $piewu. Wptyw pedagogéw wokalnych na
studentow jest bardzo istotny, a brak uwagi ze strony nauczycieli moze prowadzi¢ do zaniedban
ze strony studentdw, co jest niekorzystne dla nauki europejskich utworéw wokalnych. Ponad
trzy czwarte nauczycieli omawia na lekcjach wiedz¢ zwigzang z europejskimi utworami
wokalnymi, co wskazuje, ze cenig oni wszechstronny rozwoj studentéw i efektywnie promujg
poglebianie ich wiedzy. Mala cze$¢ nauczycieli wymaga od studentéw poglebiania wiedzy
zwigzane] z europejskimi utworami wokalnymi, ktore wykonujg. Takie wymaganie promuje
zrozumienie przez studentOw szerszej problematyki, zwigksza ich zdolnos¢ do samodzielne;j
nauki, obejmujacej wiedzg¢ z zakresu historii 1 literatury, znajomos$¢ tworcoOw, nowych koncepcji
w zakresie kreacji wykonawczej, co prowadzi do poprawy kompetencji ogodlnych.

(7) ,,Czy jestes w stanie opanowaé wigkszos¢ wiedzy kulturowej zwigzanej z ttem
tworczym, zyciorysem kompozytora oraz ttem historycznym europejskich utworéw wokalnych,
ktére wykonywate§??”

To pytanie dotyczy zrozumienia przez nauczyciela ilosci wiedzy zwigzanej z
europejskimi utworami wokalnymi, ktore posiada. Ta kwestia jest szczegdlnie wazna, poniewaz
wiedza nauczyciela ma bezposredni wplyw na studentow. Aby wyniki badania byty bardziej

precyzyjne, po "tak" i "nie" w tym pytaniu dodano opcje "nie bardzo, ale chetnie sprawdze
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odpowiednie materiaty", ktora odzwierciedla réwniez nastawienie nauczyciela do nauki,
mogace posrednio wptywac¢ na studentow. Wyniki statystyczne sg nastepujace (Rysunek 9):
tylko 2,3% nauczycieli $piewu nie posiada wiedzy kulturowej na temat wiekszos$ci europejskich
utworéw wokalnych, ktore wykonywali. Pedagodzy wokalni, ktérzy wybrali opcje ,.tak"
stanowili 47,13% ogo6lnej liczby badanych. Ci sami nauczyciele daja studentom przyktad i
moga przekaza¢ im wiele informacji, co niewatpliwie bedzie sprzyja¢ rozwojowi nauczania
utworow europejskich. Ostatecznie 50,57% nauczycieli muzyki wokalnej wybrato ,,nie bardzo,
ale chetnie sprawdzg odpowiednie materiaty”. Chociaz ci nauczyciele nie majg wiedzy na temat
wiekszosci europejskich utworow wokalnych, ktére $piewali, ich podejscie do uczenia si¢
polegajace na ciagglym uczeniu si¢ i cigglym doskonaleniu moze wptywaé na nastawienie
ucznidw do uczenia si¢, pomagac uczniom w ustaleniu prawidlowego stosunku do nauki, jak
réwniez zacheca¢ do samodzielnego zdobywania wiedzy. Umozliwia to uczniom samodzielne
badanie kwestii dotyczacych utworéw europejskich, co jest korzystnym czynnikiem dla ich

wszechstronnego i kompleksowego rozwoju.
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Ryc. 9: Czy sa w stanie opanowaé wigkszo$¢ wiedzy zwigzanej z wykonywanymi utworami
wokalnymi?

(8) ,,Czy kiedykolwiek korzystate§ ze specjalistycznych europejskich podrecznikow do
muzyki wokalnej?" Podreczniki maja ogromne znaczenie w edukacji. Wybor wilasciwych
podrecznikéw przynosi wiele korzysci, takich jak poprawa efektywnosci uczenia sie,
pobudzanie zainteresowania ucznidw naukg oraz poszerzanie wiedzy. Jednak sadzac po

wynikach tego badania ankietowego (ryc. 10), sytuacja nie napawa optymizmem. Ponad
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potowa nauczycieli $pieewu nie korzystata z podrecznikdw muzyki wokalnej zawierajacych
utwory europejskie, lecz wybierata repertuar z partytur, a odsetek tak postepujacych siega
58,62%; 41,38% ogdétu nauczycieli wybralo opcje ,korzystam ze specjalistycznych
europejskich materiatow do nauczania muzyki wokalnej”. Z poprzednich odpowiedzi wynika,
ze wigkszos$¢ uczestniczacych w tej ankiecie nauczycieli to ludzie mtodzi, ktorzy otrzymali
regularne wyksztalcenie wyzsze i1 posiadaja pewne doswiadczenie akademickie. Maja oni
wickszy dostep do nowych podrgcznikow, ale wyniki wskazujg, Ze nieco mniej niz potowa z
nich korzysta w podrecznikéw specjalistycznych. Mozna przypuszczaé, ze w przypadku
niektorych starszych i bardziej tradycyjnych nauczycieli problem ten moze by¢ jeszcze

powazniejszy.
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Ryc. 10: Czy uzywasz specjalistycznych europejskich materiatow do nauczania muzyki
wokalnej

Mozna zauwazy¢, ze wykorzystanie materiatéw dydaktycznych w postaci europejskich
utworéw wokalnych jest stosunkowo chaotyczne, co jest spowodowane brakiem uwagi
nauczycieli 1 silng podmiotowoscia wykorzystania muzyki wokalnej jako materiatu
dydaktycznego. Autorka uwaza, ze zasadniczy powod jest zwigzany z osobistymi preferencjami
nauczycieli 1 ich zasobami wiedzy.
(IT) Ankieta studencka

Ankieta sktada si¢ z dwoch kwestionariuszy. Pierwszy kwestionariusz jest czgscig
subiektywna, sktadajaca si¢ w sumie z 13 pytan, majaca na celu poznanie stosunku studentéw

do nauki europejskich utworow wokalnych, liczby tych utworé6w oraz opanowania
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odpowiedniej wiedzy (facznie zebrano 209 ankiet). Drugi kwestionariusz byt czgscia
obiektywng i zawierat 10 pytan dotyczacych kilku powszechnie znanych europejskich utworow
wokalnych, pytania za$ dotyczyly wiedzy og6lnej na ich temat, ktorg mozna z tatwos$cia znalez¢
w internecie. Ten kwestionariusz zostat rozestany do studentow, ktorzy osiagneli dobre wyniki
w specjalnosci wokalnej 1 opanowali duzag liczbe europejskich utworéw wokalnych w
poprzednim badaniu ankietowym. Celem jest tu zrozumienie czy studenci, podczas nauki
europejskich utworéw wokalnych, zwracajg uwage na poprawe jakosci w zakresie humanistyki,
historii, muzyki itp., jednocze$nie poprawiajac swoj poziom S$piewu (ogdétem zebrano 55
odpowiedzi).
Cze$¢ subiektywna:

(1) Dotyczy podstawowej sytuacji studentow, ktorzy wzigli udziat w ankiecie.

— A, 5:4369%

B. #:56.31% —

Ryec. 11: Rozktad plci studentéw bioracych udziat w ankiecie
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Ryc. 12: Odsetek studentow poszczegdlnych lat

Jak wida¢ z wykresu 11, proporcja ptci w probie studentow uniwersyteckich jest
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stosunkowo zrownowazona: na 90 mezczyzn jest 116 kobiet, czyli odpowiednio 43,69% i
56,31%. Z wykresu 12 wynika, ze rozklad liczby studentéw poszczegdlnych lat biorgcych
udzial w badaniu jest rowniez stosunkowo zrownowazony. Wsérod nich najwigcej jest studentéw
drugiego 1 ostatniego roku, ktérzy stanowia 26,7% 1 26,21% og6tu; Najmniej jest studentow
piatego roku, ktorzy stanowig 10,68%. Udzial studentéw pierwszego i trzeciego roku wynosi
odpowiednio 16,5% 1 19,9%. W zwiazku z tym liczba 0s6b z poszczegdlnych lat jest nieco
nierowna, ale ogolnie jest nadal wzglednie wyroOwnana. Zréwnowazona liczba 0sob sprzyja
uzyskaniu bardziej realistycznych wynikéw badan.

(2) ,,Bardzo lubie¢ europejska muzyke wokalng”.

To pytanie ma na celu zrozumienie preferencji studentéw co do europejskich utworow
wokalnych. Dla wigkszej doktadnosci danych, dodano réwniez opcje ,.tak sobie”. Wyniki
statystyczne sg widoczne na ponizszym wykresie (wykres 13). Studenci, ktérzy wybrali "nie
zgadza si¢", to jest ci, ktorzy absolutnie nie lubig europejskich utworow wokalnych, stanowia
tylko 3,88% catkowitej liczby. Studenci, ktorzy wybrali "Sredni", to jest ci, ktorzy nie sg bardzo
zadowoleni, stanowig 62,14% calkowitej liczby. Liczba osob, ktore bardzo je polubity, stanowi

33,98% ogolnej liczby badanych.
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Ryec. 13: Preferencje dotyczace europejskich utworéw wokalnych
(3) ,,Chce pozna¢ europejskie utwory wokalne 1 zrozumiec¢ ich konotacje kulturowe”.
To pytanie odzwierciedla nastawienie studentow kierunkow wokalnych w badanych uczelniach
wyzszych do nauki utwordéw europejskich. Aby wyniki byty bardziej precyzyjne, dodano opcje

"$§rednio" (Ryc. 14). Liczba osob, ktore wybieraja opcje ,,nie” jest bardzo mata i stanowi
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zaledwie 3,4% ogotu; 48,06% studentoéw wybrato ,,zdecydowanie tak”, co wskazuje, ze
powaznie podchodza oni do europejskich utworéw wokalnych i sg chetni do przyswajania sobie
zwigzanej z nimi wiedzy kulturowej, co jest bardzo korzystnym czynnikiem. Jednakze, nadal
48,54% studentow wybralo "$rednio", co wskazuje, ze prawie polowa studentoéw albo nie
podchodzi powaznie do nauki europejskich utworéw wokalnych, albo nie jest zainteresowana
zrozumieniem kulturowych konotacji stojacych za nimi. Ten wynik nie sprzyja ich

wszechstronnemu rozwojowi.
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Ryec. 14: Czy chcesz zrozumie¢ konotacje kulturowe europejskich utworéw wokalnych?

(4) ,,Zasadniczo co semestr mam kontakt z europejskimi utworami wokalnymi”.

To pytanie ma na celu sprawdzenie czy studenci kierunkow wokalnych w uczelniach
wyzszych beda studiowaé europejskie utwory wokalne w kazdym semestrze (Ryc. 15). Dobra
wiadomoscia jest to, ze blisko potowa studentéw wybrata opcje ,,zdecydowanie si¢ zgadzam”,
co stanowi 48,54% ogotu. To wskazuje, ze wymagania nauczycieli, estetyczne upodobania
studentow oraz regulaminy uczelni dotyczace obowigzkowych utworow do wykonania w
kazdym semestrze powoduja, Ze studenci majg styczno$¢ z europejskimi utworami wokalnymi
1 uczg si¢ ich. Jest to czynnik bardzo korzystny z punktu widzenia promowania nauczania
europejskich utworow wokalnych. Liczba osob, ktére wybraty odpowiedZ "nie", jest rOwniez
znaczna i stanowi 11,17% catkowitej liczby badanych, co wskazuje, ze nadal istnieje wiele do

zrobienia w chinskim systemie nauczania europejskich utworé6w wokalnych.
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Ryc. 15: Czy studiujesz europejskie utwory wokalne w kazdym semestrze

(5) ,,Studiuje niektore europejskie utwory wokalne jako ¢wiczenia wokalne™.

To pytanie gtownie odzwierciedla nastawienie studentow do nauki i jest to zjawisko, ktore
Autorka odkryta podczas prowadzenia badan w szkotach wyzszych. Z powodu niezbyt rozlegtej
tessitury niektorych pie$ni artystycznych i arii barokowych, a takze krotkiej ich struktury w
porownaniu z innymi utworami, niektdre europejskie utwory wokalne sg traktowane przez
poszczeg6lnych studentdow z nizszych lat jako utwory do ¢wiczenia $piewu, a nie jako utwory,
ktére wymagaja petnej ekspresji emocji i glosu. Dlatego Autorka postanowita zada¢ to pytanie,
a odpowiedzi sa do$¢ rozczarowujace. Jak wida¢ z Ryc. 16, osoby, ktore wybraty opcje
"zdecydowanie tak", stanowig 34,47% ogo6lnej liczby badanych. 43,2% ogétu studentow
wybrata odpowiedz ,,tak sobie”; Tylko 46 os6b zdecydowato si¢ na odpowiedz negatywna, co
stanowi 22,3% og6éhu badanych. Odzwierciedla to stosunek studentéw specjalnosci wokalnych
w szkotach wyzszych do nauki utworéw europejskich oraz problemy z jako$cig nauki. Nasze
wysitki w eksploracji edukacyjnej utwordw wokalnych zawierajacych europejska technike be/

canto, nadal sg niewystarczajace, a §wiadomos$¢ naukowa studentoéw nadal wymaga poprawy.
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Ryc. 16: Nauka niektorych europejskich utworéw wokalnych jako ¢wiczen wokalnych

(6) "Spiewaniu europejskich utworéw wokalnych potrafi¢ poswieci¢ sie catym sercem, a
w wyczuciu emocji i kreacji wizerunkéw artystycznych czuj¢ si¢ znakomicie"

To pytanie odzwierciedla wyczucie emocjonalne i zdolno$¢ kreacji wizerunkdéw
artystycznych przez studentdw podczas $§piewania utworow europejskiej muzyki wokalnej oraz
ich kompetencj¢ artystyczng. Na ponizszym wykresie (Ryc. 17) wida¢, ze liczba osob, ktore
wybraly opcj¢ ,.tak sobie” w tym pytaniu, jest najwigksza i wynosi 102 osoby, co stanowi 49,51%
ogo6lnej liczby uczestnikdéw. To pytanie pokazuje, ze wigkszo$¢ studentéw bioracych udziat w
ankiecie ma klopoty z opanowaniem gry scenicznej i przekazaniem emocji shuchaczom. Spiew
to sztuka, ktora wymaga praktyki scenicznej lub estradowej. Ztozone czynniki, takie jak
umiejetnos¢ zachowania si¢ na scenie i ekspresji emocji, wymagaja od studentdéw ciezkiej pracy,
praktyki 1 doskonalenia. 69 oséb wybrato ,,zdecydowanie si¢ zgadzam”, co stanowi 33,5%
ogélu. W rzeczywistosci liczba ta nie jest mala, bardzo niewielu studentow potrafi dobrze
$piewac, a jednoczes$nie posiada wysokie zdolnosci ekspresji emocjonalnej. Najmniejsza jest
za$ liczba osob, ktore wybraty ,,nie zgadzam si¢”. Wynosi ona tylko 35, co stanowi 16,99%
ogoblnej liczby badanych. Zdaniem Autorki taka sytuacja jest jak najbardziej normalna.
Normalnym zjawiskiem jest rowniez to, ze studenci sg na etapie doskonalenia techniki

wokalnej 1 umiejetnosci ekspresji wizerunkow artystycznych.
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Ryc. 17: Stopien opanowania kreacji emocji 1 wizerunkow artystycznych w wykonaniu
utworow europejskiej muzyki wokalnej

(7) ,,Uwazam, ze bardzo wazne jest, aby poprawi¢ wszechstronng jako$¢ nauki muzyki
wokalnej”.

Jest to pytanie dotyczace filozofii uczenia si¢ (Ryc. 18). 44,66% studentéw uznato, ze
poprawa wszechstronnej jakosci jest bardzo wazna w nauce muzyki wokalnej. 45,63%
studentdéw nie zwraca uwagi na poprawe¢ jakosci kompleksowej, a umiejetno$¢ uczenia si¢
cato$ciowej jakosci jest wazniejsza dla studiowania europejskich utworéw wokalnych; studenci

ci nie s3 zatem predystynowani do nauki na kierunkach wokalnych.
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Ryc. 18: Poprawa wszechstronnej jakos$ci nauczania muzyki wokalnej jest bardzo wazna

(8) ,,Uwazam, ze bardzo wazne jest podnoszenie poziomu estetycznego w nauce muzyki
wokalnej”.

Podobnie jak w przypadku poprzedniego pytania, to pytanie dotyczy filozofii uczenia si¢.

Statystyczne wyniki tego pytania sg nastgpujace (Ryc. 19): Lacznie 163 studentow wybrato
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»zgadzam sie¢”, co stanowi 79,13% ogotu. Zjawisko to pokazuje, ze okoto trzech czwartych
studentow bioragcych udziat w tym badaniu uwaza, ze poprawa poziomu estetycznego jest
bardzo wazna w studiowaniu muzyki wokalnej; Tylko 5 os6b wybralo ,,nie zgadzam si¢”, co
stanowi 2,43% ogo6tu; ,, Tak sobie” wybrato 38 osdéb, co stanowi 18,45% ogoétu. Poglady tych

studentéw nie sprzyjajg studiowaniu na kierunkach wokalnych.
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Ryc. 19: Bardzo wazne jest podnoszenie poziomu estetycznego w nauce muzyki wokalnej

(9) ,,Potrafi¢ doceni¢ europejska muzyke wokalng, nie uwazam jej za niezrozumiaty lub
nudng”.

To pytanie dotyczy percepcji przez studentéw europejskich utworéw wokalnych (Ryc.
20). Ponad potowa studentéw, ktorzy wzieli udziat w ankiecie, docenia europejskie utwory
wokalne. Ta cze$¢ 0sob stanowita 56,8% ogodlu, co jest bardzo wazne w ich dziatalnosci
dydaktycznej. 9 0s6b wybrato ,,nie zgadzam si¢”, co stanowi 4,37% ogodtu, co pokazuje, ze
wcigz jest bardzo mata liczba studentow wydzialow muzycznych szkot wyzszych, ktorzy
uwazaja, ze europejskie utwory wokalne sg bardzo nudne i nie chcg ich rozumieé. Studenci,
ktorzy wybrali "tak sobie" stanowia 38,83% calkowitej liczby badanych. Oznacza to, ze pewna
liczba studentéw nie widzi specjalnych korzysci ze stuchania utwordéw europejskich i traktuje
je jak zwykte utwory wokalne. Wynik ten jest zdeterminowany osobistymi preferencjami

estetycznymi i w opinii Autorki jest rOwniez zjawiskiem uzasadnionym.
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Ryec. 20: Percepcja europejskich utworow wokalnych

(10) ,,Podczas wystepu lub konkursu z przyjemno$cia wybieram europejskie utwory
wokalne jako repertuar do wykonania”.

To pytanie odzwierciedla stopien, w jakim studenci lubig utwory europejskie (Ryc. 21).
Poniewaz utwory te sa w duzej mierze przekazywane i promowane wsrdd profesjonalnych
$piewakOow operowych, wigc w pewnym sensie odzwierciedla to rdéwniez stopien ich
opanowania. W przypadku tego pytania 48,06% ankietowanych wybrato odpowiedz ,,tak”, co
jest bardzo korzystne z punktu widzenia popularyzacji europejskich utworéw wokalnych.
Studenci, ktorzy wybrali ,tak sobie” stanowili 38,83% ogoélnej liczby badanych. Ta czgsé
studentoéw ani nie wyjasnita, ani nie odrzucita wyboru europejskich utworé6w wokalnych w
charakterze repertuaru i moglaby biernie przyczyni¢ si¢ do ich promocji i rozwoju. Jest tez 27

studentow, ktorzy wybrali ,,nie”, co stanowi zaledwie 13,11% ogotu.
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Ryc. 21: Che¢ wybrania europejskich utworéw wokalnych jako repertuaru
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(11) ,,Ile europejskich utworéw wokalnych potrafisz zaspiewac?”

To pytanie moze w szczegodlnosci odzwierciedla¢ liczbe europejskich utworow
wokalnych opanowanych przez studentow bioracych udziat w ankiecie. Z ponizszego wykresu
(Ryc. 22) wynika, ze proporcje osob, ktére opanowaty od 0 do 3 oraz od 4 do 6 utwordw,
wynoszg odpowiednio 52,43% 1 22,33%, co lacznie stanowi 74,76% calkowitej liczby.
Proporcja osob, ktore opanowaty od 7 do 9 utwordéw, wynosi 12,14%, od 10 do 12 1 wigcej niz
12 utwordéw to odpowiednio 4,37% 1 8,74%. Wida¢ stad, ze liczba europejskich utworow
wokalnych opanowanych przez studentdow w nauczaniu wokalnym w szkotach wyzszych jest
bardzo nieréwna. W poprzednich badaniach, mimo ze wickszo$¢ nauczycieli rowniez wymaga
od studentow wykonywania europejskich utworéw wokalnych, moga oni zaniedbywac jako$¢
- studenci nie czuja, ze catkowicie opanowali te utwory. To z kolei odzwierciedla nastawienie

studentow do nauki ze strony studentéw i poziom nauczania nauczycieli.
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Ryec. 22: Ile europejskich utworow wokalnych potrafisz obecnie zaspiewaé

Czg$¢ obiektywna:

Grupa docelowa dla tej czg$ci ankiety zostala wybrana na podstawie selekcji
subiektywnej. Kryteria selekcji sa nastepujace: w badaniu ankietowym dotyczacym czesci
subiektywnej wybrano osoby, ktére potrafig opanowac¢ ponad 12 europejskich utwordw
wokalnych; majg doskonate wyniki w specjalnosci wokalnej; bogate do§wiadczenie w zakresie

wystepow scenicznych. Studenci, ktorzy spetniajg wszystkie trzy warunki.

59



Tabela zbiorcza obiektywnej czg$ci kwestionariusza:

Numer | Temat Poprawna odpowiedz Udziat

pytania odpowied

zZi
poprawny
ch

1 Kim jest kompozytorem pies$ni | G.Giordani 48.06%
artystycznej "Caro mio ben"?

2 Co oznacza stowo "Amarilli" w | Imi¢ osoby 60.19%
"Amarilli mia bella"?

3 W jakim okresie tworzyt kompozytor | Okres baroku 46.12%
utworu "Lascia ch'io pianga"?

4 Opera "Le nozze di Figaro" jest oparta | P. A. C. Beaumarchais | 32.04%
na komedii o tym samym tytule,
autorstwa  znanego  francuskiego
dramaturga ().

5 Jaka posta¢ wykonuje ari¢ "Deh vieni | Susanna 28.16
non tardar"?

6 Ktore z ponizszych  stwierdzen | Jest to duet Don | 42.72%
dotyczacych ,,La ci darem la mano” jest | Giovanniego i Zerliny
prawdziwe?

7 Ile aktow liczy opera ,,Don Giovanni”? | Dwa akty 45.63%

8 Co oznacza stowo ,pupille” w | Oko 50.97%
,» V'adoro puppyle”?

9 Kto jest kompozytorem utworu ,,Panis | César Franck 38.35%
Angelicus?

10 Ktére z ponizszych stwierdzen | Wychwala pigkno | 28.64%
dotyczacych ,,Panis Angelicus” jest | mitosci.
btedne?

Z tabeli wynika, ze prawidlowy odsetek pytan zdroworozsadkowych, takich jak pytania

1 1 3, jest bliski 50%. Przy takich elementach, jak role, znaczenie utworéw czy znajomos$é
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kultury, prawidlowy wskaznik jest jeszcze nizszy i waha si¢ od 20% do 40%. Z kolei
prawidlowo$¢ w przypadku informacji, ktére studenci musza samodzielnie znalezé w
odpowiednich zrodiach, jest jeszcze nizsza, wahajac si¢ od 30% do 50%. Wynika z tego, ze
tylko 30-40% studentow $wiadomie podnosi swoje kwalifikacje w pokrewnych dziedzinach
rownolegle z nauka europejskich utworow wokalnych, zwiekszajac swoje ogdlne kompetencije
poprzez poszerzanie swojej wiedzy. Prawie 50% ucznidow zwraca uwage jedynie na poprawe
poziomu wykonania wokalnego, nie dbajac zbytnio o poprawe ogolnych kompetencji.
2.3.2 Przekrojowe wyniki statystyczne i analiza sytuacji

W czegsci subiektywnej przygotowanej dla studentow ankiety byto 13 pytan, a w czegsci
obiektywnej - 10. Dane odzwierciedlane przez kazde pytanie sa do$¢ jednolite. Aby lepiej
zrozumie¢ obecng sytuacj¢ europejskiej muzyki wokalnej w nauczaniu poczatkowym $§piewu
w Chinach, Autorka wybrata niektére pytania do analizy krzyzowej, badajac zwigzki migdzy
dwoma zmiennymi, w nadziei na bardziej obiektywne, praktyczne i konkretne odzwierciedlenie
problemu.
W czgsci subiektywnej, studenci oceniali swoje wlasne odczucia, czy cheg uczy¢ sie o kulturze
zwigzanej z europejskimi utworami wokalnymi, natomiast cz¢$¢ obiektywna ankiety rzetelnie
1 dokfadnie odzwierciedlata ich rzeczywisty poziom. Poniewaz ankieta obiektywna
przeprowadzona zostata wérdd studentéw, ktorzy dobrze znaja ponad dziesie¢ europejskich
utworéw wokalnych 1 osiagaja doskonate wyniki w swojej specjalnosci, Autorka
przeprowadzita analiz¢ krzyzowa miedzy odpowiedzig na pytanie "Chce uczy¢ si¢ europejskich
utworéw wokalnych i zrozumie¢ ich kulturowe konotacje" w ankiecie subiektywnej, a
prawidtowoscig odpowiedzi w ankiecie obiektywnej, aby zrozumie¢, czy odpowiedzi uzyskane

w ankiecie subiektywnej sg zgodne z ankietg obiektywna.
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Ryc. 23: Odsetek osob, ktore chcg uczy¢ si¢ europejskiej muzyki wokalnej 1 rozumiejg jej
konotacje kulturowe

Powyzszy wykres (Ryc. 23) pokazuje, ze liczba oséb, ktore checa uczy¢ sie europejskich
utworow wokalnych 1 zrozumie¢ ich kulturowe znaczenie, wynosi tacznie 38 oséb, co stanowi
69,23% ogoblnej liczby. Jednak na podstawie analizy obiektywnej czg$ci ankiety wiemy juz, ze
jest 6 pytan niezwigzanych z wiedza og6lng, ktore wymagaja konsultacji z materiatami, aby
uzyska¢ odpowiedz, z ktérych najnizszy wskaznik poprawnosci wynosi 28,16%, najwyzszy
60,19%, a $redni wskaznik poprawnosci wynosi 42,08%. Na podstawie powyzszego mozna
stwierdzi¢, ze sposrdd 38 osob, ktore w odpowiedziach subiektywnych zdecydowanie zgodzity
si¢, ze chcg zrozumie¢ kontekst kulturowy, 69,23% stanowi 0g6lng liczbg oséb. Ta liczba jest
wyzsza niz najwyzszy wskaznik poprawnosci dla pytan niezwigzanych z wiedza ogoélna. Stad
wynika, Ze jest pewna roznica miedzy samooceng studentéw a ich rzeczywistym zrozumieniem
kulturowego kontekstu europejskich utworow wokalnych. Samoocena studentow bywa czasem
nadmiernie optymistyczna, a jednocze$nie pokazuje, ze ci studenci rzeczywiscie czynig wysitki,
aby zrozumie¢ kulturowy 1 historyczny kontekst europejskich utworéw wokalnych, jednakze

jako$¢ tych wysitkoéw nadal wymaga poprawy.
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2.4 Istniejace problemy
2.4.1 Stosunek studentow do nauki

Podczas nauki i praktyki wokalnej utworow europejskich, studenci muszg z pewnoscig
wykazywac si¢ prawidlowym stosunkiem do nauki i $wiadomoscig edukacyjng. Prowadzac
badania w uczelniach wyzszych oraz na podstawie wynikow ankiet, Autorka dowiedziata sie,
ze niektorzy studenci moga napotka¢ nastepujace problemy podczas wykonywania
europejskich utworow wokalnych:

(1) Traktuja je jako ¢wiczenia wokalne - wyniki ankiety pokazuja, ze 34,47% studentow
traktuje europejskie utwory wokalne wytacznie jako ¢wiczenia wokalne. Ze wzgledu na zwiegzta
strukture 1 niewielka dlugos¢ niektorych europejskich utworéw wokalnych (arie klasyczne czy
piesni artystyczne) oraz surowe wymagania dotyczace oddechu, artykulacji, rytmu, rezonansu
i innych aspektow emisji glosu czy ekspresji emocjonalnej, cz¢$¢ studentéw traktuje je jako
¢wiczenia wokalne do codziennych ¢wiczen, zamiast docenia¢ w nich pigkno kompozycji,
wymagajace powaznego przestudiowania techniki wokalnej i tla tworczego. W rzeczywistosci,
oprocz swojej wartosci z punktu widzenia doskonalenia techniki wokalnej, utwory europejskie
posiadaja rowniez ogromng warto$¢ poznawczg z dziedziny historii, kultury 1 wspomnianej juz
powyzej literatury zachodnie;j.

(2) Uwazaja je za nudne 1 niezrozumiate. W wynikach ankiety, 4,37% studentéw uwaza,
ze europejskie utwory wokalne sg bardzo niezrozumiate i nudne, a 38,83% studentow uwaza,
ze s3 dos¢ niezrozumiate 1 nudne. Takie podej$cie wynika gtdéwnie z braku znajomosci jezykow
obcych, przez co studenci nie s3 w stanie zrozumie¢ tresci utworow, skupiajac si¢ jedynie na
nauce poprawnej wymowy, opanowujac utwory jedynie bardzo powierzchownie. Bez
odpowiednich podstaw jezykowych rzeczywiscie trudno jest doceni¢ ich wartos¢ artystyczna.
W poczatkowych latach swojej nauki, Autorka miata podobne doswiadczenia. Nie lubita
$piewa¢ europejskich pie$ni artystycznych i arii, przede wszystkim z powodu barier
jezykowych, oraz z powodu duzych roznic stylu muzycznego migdzy europejska a chinska
muzyka narodowa. Byta zatem dos$¢ niechetna wobec tych obcych gatunkow i dopiero po kilku

latach zrozumiata, ze to wtasnie europejskie utwory wokalne sg podstawg bel canto, ze to one
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najlepiej ukazuja technik¢ wokalng. Traktowanie ich jako monotonne stanowilo takze odbicie
brakow Autorki w kompetencjach estetycznych. Po zrozumieniu tego faktu, studenci powinni
jeszcze bardziej stara¢ si¢ podnies¢ swoje zrozumienie estetyki w toku swojej nauki $piewu.
2.4.2 Zbyt mata uwaga poswiecana poprawie kompetencji ogélnych

Kompetencje ogolne sa rowniez niezwykle wazne dla studentow kierunkéw wokalnych.
Chinski pedagog muzyczny, Wang Shikui*?, juz w 2002 roku zasugerowal, ze sam dobry gtos
to za mato dla Spiewaka operowego. Musi on réwniez posiada¢ solidne podstawy teoretyczne i
przejs¢ profesjonalne szkolenie podstawowe. Ponadto, musi mie¢ glebokie i wszechstronne
zrozumienie muzyki, sztuki i kultury*®. Europejskie utwory wokalne, taczac rozne dziedziny
wiedzy, maja pozytywny wpltyw na rozwdj ogolnych kompetencji studentow. Jednak wyniki
ankiety wykazatly, ze wickszo$¢ nauczycieli ktadzie nacisk na poprawe¢ umiejetnosci wokalnych
ucznidw podczas wykonywania europejskich utworo6w wokalnych, natomiast poziom dbatosci
o rozwijanie estetyki, wiedzy kulturowej, edukacji muzycznej i kompetencje ogdlne jest nizszy
niz w przypadku samej techniki wokalnej. Dlatego tez, pod wptywem nauczycieli, czg¢sé
studentéw moze lekcewazy¢ to bogactwo wiedzy, skupiajac si¢ jedynie na szkoleniu glosu.
Cho¢ technika wokalna i pigkny glos stanowig podstawe $piewu, wykonanie utworu wokalnego
nie ogranicza si¢ jedynie do prezentacji barwy glosu wykonawcy. Dobre wykonanie wokalne,
oprocz wspanialego 1 urzekajacego $piewu, pozwala takze na ukazanie sluchaczom bogatej
wiedzy kulturowej, liryzmu, umiejetnosci ekspresji scenicznej 1 innych kompetencji ogdlnych,
ktore posiada¢ powinien wykonawca.
2.4.3 Chaotyczne uzytkowanie podrecznikéw

Wyniki ankiety pokazuja, ze wigkszo$¢ nauczycieli nie uzywala specjalistycznych
podrecznikdéw poswieconych europejskim utworom wokalnym, lecz jedynie ogdlnych antologii
wokalnych 1 innych zbioréw piesni. Podreczniki sg wazng gwarancjg nauki dla studentow szkot
wyzszych, a ich nieuporzadkowany dobor wprowadza niekonsekwencje 1 chaos w procesie

nauczania. W rzeczywistosci, problemy zwigzane z wykorzystaniem podrecznikow w

42[?] Chinski pedagog wokalny, dyrektor wydziatu $piewu Konserwatorium Chinskiego, dyrektor Chinskiego Instytutu Sztuki Wokalne;j.

43[?] Wang Shikui: Znaczenie ksztaltowania umiejg¢tnosei ogdlnych w nauczaniu $piewu [J], Chinese Music, 2002 (04), s.65.
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nauczaniu $piewu w uczelniach wyzszych nie dotycza tylko europejskich utworow wokalnych.
Autorka zauwazyta bowiem, ze w calym procesie nauczania $piewu istniejg kilka ogolnych
probleméw zwigzanych z wykorzystaniem podrecznikow:

(1) Dobor materiatow dydaktycznych opiera si¢ gtdwnie na subiektywnych preferencjach
pedagogdéw. Kazdy z nauczycieli wybiera rézne zbiory utwordw, kierujac si¢ uwarunkowaniami
1 poziomem studentéw. Dlatego sg to wybory wysoce subiektywne, czgsto nacechowane
duzymi r6znicami poziomu;

(2) Podstawowa logika $piewu jest przekazywana gtownie przez nauczyciela ustnie, a
podstawowe materialy teoretyczne dotyczace glosu sg rzadko zauwazane przez studentdéw, co
pokazuje zaniedbanie materiatow dydaktycznych dotyczacych podstawowej logiki wokalistyki.

(3) Najczesciej uzywanym materiatem dydaktycznym w nauczaniu wokalistyki sg zbiory
piesni, zbiory utwordw, zbiory nut - czyli kolekcje utwordéw muzycznych. Te materialy
czgsciowo zawieraja analize utwordw, niektore zawierajg tylko nuty, co czyni je dosé
jednostronnymi.

Zamieszanie w korzystaniu z materialow dydaktycznych bezposrednio spowodowato
rowniez brak selekcji 1 zastosowania europejskich utworéw wokalnych w chinskiej
podstawowej edukacji wokalnej. W nastgpnym rozdziale Autorka szczegdtowo omowi wybor 1

zastosowanie europejskich utworow wokalnych w chinskim nauczaniu wokalistyki.

65



Rozdziat 3. Wybdr i zastosowanie europejskich dziet wokalnych w

elementarnym nauczaniu wokalistyki w Chinach

3.1 Podstawy doboru repertuaru w elementarnym nauczaniu wokalistyki w Chinach
3.1.1 Metoda wyboru utworéw roznigcych sie ze wzgledu na umiejetnosci i
indywidualne predyspozycje uczniéw
Dla nauczycieli $piewu bardzo wazng umiejetnoscia dydaktyczng jest zdolnos$¢ udzielenia
trafnej pomocy uczniowi w wyborze odpowiedniego repertuaru na poczatku roku szkolnego, a
takze moze on odgrywac pewna rol¢ w planowaniu przysztej nauki i pracy podopiecznych. Jesli
na poczatku roku szkolnego adept wokalistyki otrzyma repertuar dopasowany do
indywidualnych zdolno$ci praktycznych jego $piewu, uzyska on dwukrotnie lepszy wynik przy
polowie naktadu pracy. Z tym problemem mierza si¢ nawet swiatowej klasy wokali§ci. Wybor
niewlasciwej piesni moze spowodowac kryzys w calej karierze artystycznej. Dla studentow,
ktérzy dopiero zaczynaja przygode z wokalistyka, jeszcze wazniejsze jest, aby wybrac utwory,
ktére odpowiadajg ich mozliwosciom. Kazdy uczen, ktory dostaje si¢ do szkoty artystycznej,
posiada potencjal, ktory mozna dobrze spozytkowaé. R6zni si¢ on w zaleznosci od osoby 1
charakterystyki jej glosu, 1 wlasnie na tej podstawie wybiera si¢ repertuar do ¢wiczen
odpowiedni dla kazdego osobno. Nastepnie przeanalizowa¢ nalezy konkretne zagadnienia,
wprowadzi¢ w zycie nauczanie zgodne z uzdolnieniami. Dla wokalistow gtoéwng kwestig
dotyczaca $piewu jest to, czy potrafig oni opanowac utwor. To znaczy, czy oddech, ton, barwa
1 ekspresja emocjonalna wymagana przez dang kompozycj¢ sa pod petna kontrola $piewaka.
Wokalisci powinni najpierw zrozumie¢ 1 opanowac wlasny glos, charakterystyke jego barwy 1
poziom mozliwo$ci wokalnych. Wykonujac konkretne repertuary nalezy kierowac si¢ zasada
,»krok po kroku”. Pamigtac nalezy, aby nie podazac §lepo za ideg ambicji wobec trudnych 1 zbyt
rozbudowanych partii. Nalezy dostosowa¢ si¢ do swoich podstawowych umiejetnosci i
indywidualnego poziomu $piewu. Nietrafny wybor moze skutkowaé nadwyrezeniem glosu

$piewaka i1 znacznie obnizy¢ poziom wykonania.
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3.1.2 Postepowanie zgodnie z zasadg , krok po kroku” w procesie wyboru utworu

W praktyce zwigzanej z nauczaniem §piewu zawsze znalez¢ mozna wyjatkowo nienaukowe
metody oceny dydaktycznej, takie jak poziom trudnosci piesni, ktérg dany uczen jest w stanie
kontrolowa¢, jako wskaznika sukcesu w nauczaniu. Prowadzi to czesto do tego, ze uczacy si¢
wokalisci, w procesie wyboru repertuaru, przeceniajg swoje mozliwosci, co z kolei powoduje
problemy, finalnie odnoszace skutek odwrotny do zamierzonego. Zamiast zach¢ca¢, wzbudzajg
rozczarowanie 1 zniechecenie ucznia. Niektorzy adepci wokalistyki pozostajacy jeszcze na
etapie, na ktorym w ogole nie opanowali podstaw wokalizacji obszaru $rednicy swojej skali
glosowej, mierzg si¢ z coraz wyzszymi dzwigkami 1 przyjmuja zndj $piewu wysokich tonéw,
stawiajac sobie to jako glowny cel. Pragng udowodni¢ sobie, jak wielkie czynig postepy w
zakresie mozliwosci wlasnego glosu. Narusza to zasade ,.krok po kroku”. Od prostych
dzwigkow do bardziej ztozonych, od tatwych tondéw do trudnych. Pomijanie kolejnych stopni
prowadzi do szeregu problemow. Dla poczatkujacych kluczem jest ¢wiczenie podstawowych
umiejetnosci. Nauczyciel powinien przeanalizowaé sytuacj¢ konkretnego ucznia zgodnie z
aktualnym jego poziomem, a nastepnie wybra¢ latwe do kontrolowania melodie. Zaczynajacy
nauke $§piewu sa na ogot bardzo ciekawi muzyki i przepetnieni tgsknota za §wiatem dzwigkow
1 pigknych melodii. Wyktadowcy w tym czasie nie powinni spieszy¢ si¢ z narzucaniem tempa
w osiggnigciach ucznia. Dobra¢ powinni natomiast repertuar do ¢wiczen kierujac si¢ zasadami:
Po pierwsze, pigkno i stabilno$¢ melodii. Unika¢ powinni utworéw o zbyt wysokich 1 zbyt
niskich tonach. Pie$ni nadto nacechowane emocjami, niezwykle zmienne, nie sg tak
odpowiednie na poczatek, jak ptynne i wartkie utwory, ktore beda w stanie zainteresowac
mlodych adeptow wokalistyki. Wprawdzie rytm melodii muzycznej ma w sobie pewien
tajemniczy czynnik, ktéry pomoze pobudzi¢ emocjonalng przyjemnos$¢, jednak rytm jako taki
nie jest kwestig tatwa do opanowania 1 wynikiem jego zbyt wczesnego wprowadzenia moze
by¢ zmeczenie u poczatkujacych. Druga wazng kwestig jest struktura. Dla zaczynajacy nauke
$piewu powinna by¢ ona stosunkowo prosta 1 nieskomplikowana, forma muzyki powinna by¢
wyrazna, rozpig¢tos¢ zakresu dzwiekow - niewielka, a rozmiar utworu pod wzgledem tekstu -

nie za dlugi. Zbyt obszerne tekstowo partie mogg tatwo spowodowaé poczucie znuzenia.
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Subtelne utwory s3 bardziej odpowiednie dla poczatkujacych. Wspomniany wyzej rodzaj
utworow stanowi lepsza podstawe do ¢wiczen dla nowicjuszy, ktorzy, praktykujac Spiew,
nabiorg pewnosci siebie, a tym samym poczuja w sobie tesknot¢ za nauka na wyzszym
poziomie trudno$ci w przysztosci.
3.1.3 Gwarancja szerokiego wyboru dziet wokalnych

Wraz z cigglym rozwojem na przestrzeni czasu liczba dziet wokalnych stale wzrasta. Z tego
wzgledu w kwestii nauczania $§piewu w szkotach wyzszych wykladowcy powinni nie tylko
dobra¢ odpowiedni repertuar, ale takze jak najbardziej wzbogaci¢ styl i wyrazisto$¢ dobranych
utworow, w miar¢ mozliwosci udostepniajac takze studentom dzieta z odmiennych okreséw
historycznych 1 wybiera¢ te nalezace do réznych autorow. Wszystko po to, by zapewnié
réznorodno$§¢ w procesie nauki. Przede wszystkim, wyboru dokona¢ nalezy wedlug
konkretnego motywu i stylu. Studenci musza opanowaé utwory z réznych okresow, o
odmiennej tematyce i kompozytorow o réznej narodowosci, aby wzbogaci¢ swoje muzyczne
doswiadczenie. Po drugie, opanowac nalezy sytuacj¢ edukacyjng studentéw i na tej podstawie
wybra¢ odpowiednie utwory wokalne, zgodnie ze zdolnos$ciami jezykowymi poszczegdlnych
osoOb. Na przyktad, gdy okazuje si¢, ze sopran koloraturowy nadaje si¢ do wykonywania dziet
epoki baroku, mozna wybra¢ utwory kompozytorow takich jak Haendel, Gluck, Vivaldi itp.
Dzieki temu studenci beda w stanie opanowac styl artystyczny tego okresu poprzez nauke dziet
réznych jego przedstawicieli. Tylko pomagajac podopiecznym w jak najwigkszym stopniu
opanowac style 1 cechy utworéw réznych kompozytoréw, mozna poprawic¢ ich umiejetnosci
wokalne. Ponadto, poszczegdlni uczniowie maja rézne doswiadczenia zyciowe i osobiste pasje,
wigc ich indywidualny temperament rowniez bgdzie roznorodny. Istnieje stosunkowo Scisty
zwigzek miedzy temperamentem a wydajnoscig muzyczng. Dlatego tez wykladowcy musza
wybra¢ repertuar, ktory pasowac bedzie do osobistego temperamentu kazdego ze studentow,
tym samym skutecznie budujagc 1 poprawiajac umiejetnosci przysziych wokalistow,
jednoczesnie zwiekszajac ekspresyjng site catego utworu muzycznego. Dzigki temu uczniowie
beda w stanie wejs¢ w kontakt z muzyka. Muzyka bedzie wspolgra¢ z ich wnetrzem. Na

przyktad, niektorzy adepci $piewu wykazuja nieco bardziej optymistyczny 1 radosny typ
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osobowosci. W takim wypadku wykladowca powinien wybra¢ dla nich utwory wywotujace
odpowiednie zmiany emocjonalne; Niektorzy z kolei sa bardziej introwertyczni i posiadaja
tagodne usposobienie. Dla tego rodzaju osobowosci nalezy wybra¢ muzyke cichg i spokojna.
To pomoze uwypukli¢ indywidualne zalety 1 pobudzi¢ inicjatyw¢ w nauce.
3.1.4 Poszerzanie zakresu edukacji wokalnej

Po opanowaniu glosu i umiejgtnosci $piewu uczniéw, mozna przejs¢ do perspektywy
pionowej i poziomej w celu zmaksymalizowania ich indywidualnego zakresu edukacji.
Umiejetnosci wokalne 1 wykonawcze studentow stanowig wazng cze$¢ ich nauki. W procesie
edukacji muzycznej powinnismy doktadnie pozna¢ typy gloséw naszych studentéw i1 poziom
ich umiejetnosci $piewania, aby lepiej kierowac ich nauka. Z perspektywy pionowej, mozemy
pomoc studentom w przetamywaniu ich ograniczen, stopniowo doskonalac ich technike
wokalng 1 umiejetnosci $piewania. Dzigki systematycznej nauce i udzielanym wskazéwkom,
studenci moga stopniowo poprawia¢ kontrole nad gltosem i zdolnos$ci ekspresji, poszerzajac
swoj repertuar. Z perspektywy poziomej, mozemy poszerza¢ horyzonty muzyczne studentéw,
pomagajac im W rozumieniu i nauce roznych rodzajow muzyki. Studenci moga
eksperymentowac z réznymi stylami i gatunkami muzyki, od baroku po postromantyzm, od
etnicznej po migdzynarodowa, zyskujac petniejsze zrozumienie jej roznorodnosci i bogactwa.
Ten rodzaj nauki o kierunku horyzontalnym moze pomoc studentom rozwing¢ zdolnosci do
oceny muzyki oraz poprawi¢ ich zrozumienie i recepcje utworow.

Poniewaz sztuka §piewu jest nie tylko popisem umiejetnosci, ale takze wymaga opanowania
zamyshu muzycznego 1 jezyka utwordéw, wyktadowcy powinni zapewni¢ uczniom odpowiednio
duzg liczbe utworow wokalnych, ¢wiczy¢ ekspresje muzyczng 1 pomagac studentom w
zrozumieniu roznych przebiegow melodycznych w poszczegdlnych dzietach, aby byli oni w
stanie poprawi¢ swoje umiejetnosci. Konieczne jest rozpoczecie od praktykowania
umiej¢tnosci wokalnych studentéw i1 dokonywanie stopniowej transformacji, od zmiany
iloSciowej do zmiany jako$ciowej. W nauczaniu $piewu konieczne jest rdwniez laczenie
specyficznej mozliwosci osobowosciowych adepta w celu lepszego planowania i projektowania

modelu edukacyjnego. Jest to niezbedny czynnik do zapewnienia odpowiedniej
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kompleksowosci ksztatcenia. Poprzez analize temperamentu, barwy glosu, osiagnigc
artystycznych itp. dobierany jest repertuar odpowiedni dla studenta, tak aby kazdy z
poszczegb6lnych wokalistow mogl opanowac styl danego kompozytora. Konieczne jest
terminowe dostarczanie odpowiednich utworéw wokalnych, poszerzajac tym samym zakres
nauki. Niezbedna jest rowniez pomoc studentom w ,,ukonczeniu” (czyli w kompletnym
opanowaniu) przez nich utworéw wysokiej jakosci, od charakterystyki technicznej poczawszy,
az po site ekspresji. Nalezy ktas¢ nacisk na skrupulatne ¢wiczenia zdolnosci wokalnych. Kiedy
przyszli $piewacy opanuja okre$long liczbe repertuaru, beda mogli réwniez rozpoczaé
¢wiczenie transgranicznych utwordw wokalnych, wzbogacajac swoja artystyczng ekspresje
emocjonalng za pomocg réznych stylow muzycznych.**
3.2 Analiza zastosowania europejskich dziet wokalnych w elementarnej edukacji
wokalnej w Chinach
3.2.1 Braki w doborze i stosowaniu europejskich utworéw wokalnych w elementarnej
edukacji wokalnej w Chinach

Wraz z postgpem czasu i blizszg wymiang kulturowa migdzy Chinami a Europa, duza liczba
klasycznych dziet europejskich, takich jak piesni artystyczne, arie starowtoskie i arie operowe,
zaczela byé powszechnie stosowana w nauczaniu wokalistyki w Panstwie Srodka. Edukacja
chinskiego stylu bel canto rozwijata si¢ stopniowo i stabilnie. Od powstania Chinskiej
Republiki Ludowej, zwlaszcza w ciggu 30 lat reform i otwarcia, wiele szk6t muzycznych
utworzylo wydziaty $piewu, a wykonanie europejskich utworéw wokalnych stalo sie
materialem obowigzkowych ¢wiczen w tym zakresie. Na tej podstawie zgromadzono
do$wiadczenie w nauczaniu i poszerzono ogélne zrozumienie dziedziny. Swiadomo$é stylu bel
canto 1 wzorca europejskiego poprawita poziom chinskiego zrozumienia sztuki.

Jako osoba uczaca si¢ $piewu i praktykujaca, autorka uwaza, ze chociaz Chiny uzyskaty
satysfakcjonujace osiggnigcia w nauczaniu bel canto, maja tez wiele brakOw w nastepujacych

obszarach:

4 Hou Huiqing. Analiza wyboru i racjonalnego zastosowania repertuaréw nauczania Spiewu w szkotach wyzszych i na

uniwersytetach [1]. Glos Rzeki Zottej, 2019 (09): 67
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1. Poza Centralnym Konserwatorium Muzycznym i Szanghajskim Konserwatorium Mu-
zycznym oraz kilkoma pomniejszymi kolegiami z wydziatami wokalistyki, wigkszos$¢
szkot o profilu muzycznym i uniwersytetéw w Chinach wybiera tylko fragmenty nie-
ktérych oper do nauczania europejskich utworow wokalnych, jako bardzo wymagajacy
gatunek, a takie podejscie powoduje, ze zarowno wyktadowcom, jak i studentom trudno
wejs¢ w role operowe.

2. Wyktadowcom nie udato si¢ do konca zrozumie¢ szeregu utworow, przez co takiego
zrozumienia nie ma takze u studentow, nie wspominajac juz o odpowiednim ,,wykona-
niu muzycznym” poszczegdlnych dziet. Autorka uwaza, ze wykladowcy powinni kie-
rowac¢ uczniami (przysztymi $piewakami) ku gtebokiej analizie i studiowaniu utwordw,
starannego przygotowywania do zajeé, odwolywania si¢ do duzej ilosci literatury i ma-
terialdow audiowizualnych oraz zrozumienia epoki, tresci tekstu, fabutly i tematyki dziet
muzycznych, zwlaszcza arii operowych, cech charakteru odgrywanych postaci itp.

3. W nauczaniu wokalistyki niektorzy mentorzy przydzielaja podopiecznym repertuar
operowy, ktory jest zbyt obszerny i zbyt trudny, a dany student nie jest wystarczajaco
zdolny czy przygotowany do takiego zadania; Bywa takze, ze aby szybciej poprawi¢
umiejetnosci Spiewu wokalistow, nauczyciele pozwalaja poczatkujgcym, tym z lep-
szymi warunkami gtosowymi, na $piew trudnego repertuaru operowego, nie wiedzac
przy tym, ze pospiech szkodzi glosowi. Autorka uwaza, ze ksztatcenie §piewakow w
zaleznosci od ich zdolnosci r6zni si¢ w przypadku kazdej z poszczegolnych osob. Edu-
kacja wokalistyki powinna odbywac si¢ ,,.krok po kroku”, zorientowana by¢ na zglebia-
jacych ja ludzi 1 skupiaé si¢ na duzej liczbie 1 r6znorodnosci ¢wiczen podstawowych,
ktore sa kluczem do wykonania solidnej pracy w nauczaniu $piewu i uzyskaniu wyso-
kiej jakos$ci wykonania dziet muzycznych. Nalezy zintegrowa¢ rzeczywiste zdolnosci
wokalisty, tj.: dokona¢ wyboru odpowiedniej piesni lub arii pod katem takich kwestii
jak wizerunek postaci, charakter gtosu, umiejetnosci wykonawcze, szeroko pojete zdol-

nosci studenta i1 doglebne zrozumienie materiatu.

71



4. W nauczaniu europejskich utworéw wokalnych wielu mentoréw nie radzi sobie dobrze
z barwa 1 jezykiem poszczegdlnych dzietl. Jesli mowi sie, ze sztuka operowa opiera si¢
na $piewie jako czynniku wiodacym, to zywy i plastyczny ksztalt aparatu gtosowego
jest gldéwnym symbolem estetyki zasad sztuki $piewu. Centralny punkt w nauczaniu
wykonania sztuki operowej koncentruje si¢ wokot estetyki gtosowej, Spiewu jako celu
catego procesu ksztalcenia. Pigkno kantyleny rozwija si¢ na fundamentach kreacji
pickna jakosci dzwigku, a jako$¢ dzwicku opiera si¢ naturalnie na wrodzonych predys-
pozycjach $piewaka. Po rzetelnym treningu aparatu glosowego mozliwe jest stopniowe
osiggniecie wigkszych umiejg¢tnosci w $piewie. Dlatego tez wyktadowca powinien do-
bra¢ odpowiedni stopien trudnosci arii w zaleznosci od uzyskanej przez studenta jakosci
dzwigku, jego barwy glosu, zakresu tonow i dopasowania konkretnych partii. Ponadto,
podczas szkolenia nalezy zwrécié¢ szczeg6lng uwage na wymowe poszczegolnych stow.
Artykulacja musi by¢ doktadna, wyrazna i plastyczna. Przed przystapieniem do ¢wicze-
nia $piewu studenci zobowigzani sg do sprawnego wyrecytowania tekstu piesni oraz
zwrdcenia uwagi na utozenie aparatu mowy 1 sposob wypowiadania stow, dtugos$ci pro-
wadzenia dzwigku, takze dzwigkdéw koncowych i1 powracajacych rymow. Wszystko po
to, by przygotowac¢ si¢ do ¢wiczenia melodii zgodnie z jej charakterem. Ostatecznym
celem jest uzyskanie pigknej melodii.*®
3.2.2 Wtasciwy i rozsadny dobér europejskich utworéw wokalnych do nauczania spiewu
Nauczanie §piewu analizowane jest z perspektywy szkolenia cato§ciowego, zawsze jest to
proces taczenia trafnosci 1 stopniowosci, jest to takze proces rozwoju umiejetnosci §piewaczych,
od tatwych do trudnych tonéw i od prostych utworéw do bardziej ztozonych.*® Dzieta sztuki
wokalnej sa nos$nikiem umiejgtno$ci 1 wykonawstwa artystycznego $piewaka, a sztuka
wykonawcza artysty wyraza si¢ w doskonalych prezentacjach utworéw. Wybor repertuaru w

nauczaniu $piewu jest bardzo wazny dla 0so6b rozpoczynajacych przygode wokalna, co wiecej,

45 Zhao Meibo Sztuka Spiewu [M] Szanghaj: Wydawnictwo muzyczne w Szanghaju, 1998:89
46 Liu Dawei, Huang Changhong. Samodzielna nauka dotyczqca sztuki wokalnej — teoria, nauczanie i szkolenie [M].

Nanjing Normal University Press, 2006:156.
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jest kluczowym czynnikiem technicznym dla wyktadowcow w kierowaniu praktyka
artystyczng swoich uczniow.

(1) Dobor dziet zgodnie z charakterystyka glosu adepta wokalistyki

Jako wazna forma sztuki, nauka $piewu moze pomoéc przysziemu artyscie przekonujaco
wyrazi¢ osobiste emocje. Dlatego niezaleznie od tego, czy jest to styl bel canto, czy $piew
ludowy, to, co nalezy zaprezentowaé, to nie tylko umiejetno$¢ S$piewania, ale takze
indywidualne mysli, emocje i1 style artystyczne, odzwierciedlajgce silng muzyczng idee
estetyczng. W zwigzku z powyzszym, w nauczaniu sztuki $piewu w szkotach wyzszych i1 na
uniwersytetach, nauczyciele powinni odkrywa¢ i wykorzystywaé indywidualne zdolnosci
ucznidéw, pomoée im opanowac technike $piewu, ¢wiczy¢é umiejetnos¢ wykonania i pozwolié
odczuwaé emocje na podstawie wyboru odpowiedniego utworu. Tym samym mozliwym jest
poprawienie zrozumienia idei utworu i sprawienie, aby stopniowo uczacy si¢ Spiewu tworzyli
wlasny, indywidualny styl. W ksztalceniu muzycznym stosowanie odpowiednich i
progresywnych metod wyktadu, zapewni¢ moze racjonalno$¢ wykorzystania repertuaru.

W jaki sposob nauczyciele $piewu moga wybra¢ najbardziej odpowiednie utwory dla
swoich studentow? Przede wszystkim, musza aktywnie obserwowaé cechy glosowe
podopiecznych 1 wyjasnia¢ im mozliwe rodzaje gtosu. Jest to po to, by unikng¢ problemow,
takich jak btedna charakterystyka gtosu na pozniejszych etapach ksztatcenia. Kazdy z nas ma
inng budowe strun gltosowych, u jednych ten narzad wokalizacji jest stosunkowo dtugi, a u
innych z kolei krétki, u niektoérych bedzie on cienki, a u niektoérych - gruby. Repertuar nalezy
dobiera¢ zgodnie z charakterystyka gltosu $piewaka, tak aby technika i wysitek wlozony w
¢wiczenia pozwolit na jego rozwdj i odpowiednig ekspresj¢. Z drugiej strony, jesli studenci nie
beda mie¢ okreslonego rodzaju wlasnego glosu (sopran, mezzosopran, alt, tenor, baryton, bas)
1 nie beda mie¢ dobranego repertuaru wedlug ich mozliwosci, trudno bedzie im poprawnie
opanowa¢ wybrany utwor. Oczywiscie uczniowi, ktéry urodzil si¢ z niskim zakresem
dzwigkéw trudno jest prawidtowo zaspiewaé tony wysokie, a usilne proby ich wokalizacji
moga spowodowac¢ uszkodzenie glosu. Wymaga to od mentorow wykorzystania wiasnej

zdolnosci identyfikacji, aby doktadnie oceni¢ glos kazdego ucznia i wybra¢ odpowiedni
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repertuar. Pozwalanie studentom o réznych glosach ¢wiczy¢ ten sam repertuar jest bardzo
nieprofesjonalng metoda ksztalcenia i powinien by¢ on catkowicie wyeliminowany z praktyk
W procesie nauczania.

Druga kwestig jest obserwacja charakterystyki barwy dzwigku uczacego si¢ wokalisty. Jesli
chodzi o uwarunkowania fizjologiczne, to oprdcz roznicy w rodzajach gtosu, sg tez réznice w
barwie. Jak mowi chinskie przystowie: ,,Zanim ujrzysz osobg, najpierw ustyszysz jej gtos”. U
poszczegbdlnych uczniow barwa glosu jest odmienna. Dlatego konieczne jest zastosowanie
roznych partii dla ré6znych charakterow gtosu. Ogdlnie rzecz biorgc, na barwe glosu majg
wptyw dwa aspekty, jeden to fizjologia, a drugi - aspekt psychologiczny. Jesli chodzi o
fizjologie, barwa jest z natury zwigzana z generatorami dzwicku, narzagdami oddechowymi,
rezonatorami i strukturami mig$ni. Zgodnie z odmiennymi wrodzonymi uwarunkowaniami
fizjologicznymi prezentowane sg réznorodne style brzmieniowe. Niektore gtosy sa intensywne
1 wspaniate niczym wodospad mienigcy si¢ w stoficu roznorodnymi barwami; Niektore z kolei
sa delikatne 1 pelne wdzigku, jak strumien ptynacy przez glebokie doliny, nawadniajacy
przybrzezng flore; Inne glosy charakteryzujg si¢ tym, ze sa wysokie i jasne, jak ptomien
buchajacy pod palacym stoncem. Rézne barwy i cechy glosu tworza rdzne style Spiewu, dlatego
nauczyciele dla studentow powinni wybiera¢ partie odpowiednie dla ich mozliwosci, zgodnie
z poszczegolnymi rodzajami gltosu i odmiennymi cechami fizjologicznymi.

Po trzecie, konieczna jest obserwacja zakresu glosu naturalnego, ktory przy okreslaniu, w
przypadku poczatkujacego, mozna rozszerzy¢ w trakcie treningu wokalizacji od czegsci
srodkowej w kierunku tonéw wysokich 1 niskich. Znalez¢ nalezy najbardziej odpowiedni zakres
dla kazdego z poszczeg6lnych wokalistow. W trakcie $piewu glos nie moze sta¢ si¢ ochryply
ani zbyt staby, by mozliwym byla wyraZzna artykulacja. Po okresleniu zakresu glosu nalezy
najpierw przeprowadzi¢ trening jego ogoélnej stabilno$ci. Nie nalezy spieszy¢ si¢ z
rozszerzaniem obszaru dzwickowego. Wybra¢ natomiast nalezy kilka klasycznych utworow
artystycznych, na przyktad z repertuaru wioskiego, niemieckiego czy francuskiego, by solidnie
wspomoc si¢ w praktyce. Zgodnie z odmiennymi problemami kazdego z ucznidow, nauczyciele

powinni dokonywa¢ odpowiednich wyborow w kwestii piesni. Chociaz wigkszos¢ utworow
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sztuki klasycznej cechuje si¢ zwigzlo$cia, istnieja rowniez pewne podzialy w poziomie
trudno$ci wykonania. Konieczne jest wytypowanie dziet o zakresie zblizonym do obszaru glosu
normalnego z niewielkimi tylko wzniesieniami i spadkami dzwigkow, prosta melodig oraz
drobnymi ozdobnikami. Dzieki temu przyszli §piewacy beda w stanie osiggna¢ stabilnos¢ gtosu,
kontrolowa¢ oddech podczas wykonania i ujednolici¢ rezonans rejestrow glosowych.

(2) Dobér utworu zgodnie ze zdolnosciami wokalnymi studenta

W nauczaniu $piewu uczniowie czgsto wybierajg trudne piesni i arie, dgzac do wzmocnione;j
glo$nosci 1 uzyskania barwy z efektem dramatyzmu. Takie podejscie jest bezowocne. Osoby
nauczajace Spiewu powinny przede wszystkim dobiera¢ utwory wedhug indywidualnych
mozliwos$ci ucznia, a repertuar selekcjonowac na zasadzie stopniowania trudnosci. Gromadzi¢
powinni wybrane do ¢wiczen utwory w sposob ciagly, korzystac¢ z roznych stylow i gatunkow,
unika¢ dziet zbyt trudnych w wykonaniu, nawet jesli zakres glosu studenta jawi si¢ jako rozlegty.
Na poczatkowym etapie nauki warto skupi¢ si¢ na przyktadach o $redniej i nie nazbyt duzej
rozpigtosci skali. Ten rodzaj praktyki petni kluczowa role w polepszaniu 1 wzmacnianiu
plastycznoéci glosu. Spiewanie nalezy rozpoczynaé od utworéw o umiarkowanym stopniu
trudno$ci. Wokali§ci w mniejszym zakresie kontrolujacy swoj oddech i posiadajagcy mniejsza
elastyczno$¢ glosu mogg wybra¢ bardziej liryczne 1 dluzsze frazy, takie jak np. piesn
artystyczng Vaga luna che inargenti skomponowang przez Belliniego. Utwor stosuje motyw
jasnego Swiatta ksigzyca, wyrazajac w ten sposob pragnienie 1 dazenie do uczucia mitosci.
Skoordynowanie oddechu jest potrzebne do zapewnienia spdjnosci wypowiedzi oraz ekspresji
naturalnych 1 szczerych uczué. Ten rodzaj pracy jest jak najbardziej adekwatny w przypadku
treningu oddechu; Jesli chodzi o ¢wiczenie kadencji, mozna wybra¢ poszczeg6lne starowloskie
arie posiadajace stosowny fragment, lub pochodzace z okresu baroku, takie jak np. Va godendo
z opery Haendla Semele (premiera odbyta si¢ w Covent Garden Theatre 10 lutego 1744 r.). Jest
to utwor peten wigoru, w tempie umiarkowanego allegro, z zakresem tonacji mieszczacym si¢
glownie w obszarze S$rednim, gdzie interwaly nie wykazujg si¢ czestymi przeskokami
melodycznymi, a prosta i ptynna kadencja sprzyja utrwaleniu i doskonaleniu umiejetnosci

wysokiego tenora. Moze tez stanowi¢ dobrg podstawe do Spiewu trudniejszych utworow.
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Ponadto, konieczne jest dopasowanie repertuaru do umiejetnos$ci wokalnych ucznia, np. dla
studentéw $piewajacych sopranem mozna wybra¢ Caro mio ben (G. Giordaniego), Ombra Mai
Fu, (Haendla) Amarilli, (Cacciniego) Se tu m’ami (Perglesiego) czy inne stosunkowo krotkie
utwory. Ma to na celu ¢wiczenie zdolnosci i1 polepszanie mozliwosci. Odpowiedni repertuar,
czyli taki, w ktorym rozpietos$¢ tonacji miesci si¢ w granicach rozsadku, a melodia pozostaje w
miar¢ stabilna, moze pomodc przysztym wokalistom w ustabilizowaniu glosu i opanowaniu
umiejetnosci §piewu. Poniewaz poziom umiejgtnosci studentéw stale rosnie, nalezy zwrocic¢
uwage na podzial materialu ¢wiczeniowego. Po opanowaniu okreslonych umiejetnosci
uczniowie powinni mie¢ mozliwo§¢ wyboru utwordw np. Mozarta, takich jak aria Zuzanny z
IV aktu op. W. A. Mozarta ,,Wesele Figara” (Giunse Alfin Il Momento..., Deh vieni non tardar),
wspomagajac tym samym kontrole¢ oddechu i1 elastyczno$¢ ciata. Ogodlnie rzecz biorac,
mentorzy zwraca¢ uwage powinni na trudno$¢ wybranych dziet w zestawieniu z faktycznymi
zdolno$ciami studenta i podstawami ksztalcenia. Przed podjeciem wysitku dydaktycznego
wyktadowca musi dokladnie podzieli¢ caty proces nauczania zgodnie z elementarng sytuacja
ucznidw. Kazdy etap edukacji musi mie¢ okreslony, odpowiadajacy mu zestaw materiatléw
¢wiczeniowych. Ponadto, repertuar ten powinien by¢ w jak najwiekszym stopniu dostosowany
do realnego stopnia umiejetnosci, prezentowanego przez przyszitych wokalistow 1 stuzy¢
stopniowe] poprawie poziomu wykonania. Przyktadowo, gdy studenci dopiero rozpoczynaja
nauke $piewu, nie posiadajac wczesniejszych do§wiadczen z tym rodzajem sztuki, mentorzy
zobowigzani sg dokona¢ wyboru sposrod stosunkowo prostych utwordw, skupiajgc si¢ na
wzmacnianiu podstaw i potozeniu solidnych fundamentéw pod dalsza nauke. Wraz z cigglym
wzbogacaniem dos$wiadczenia studentow w zakresie sztuki wokalnej oraz nieustannym
doskonaleniem umiejetnosci $§piewu, nauczyciele muszg odpowiednio zwigksza¢ trudnosc,
analizujac jednoczes$nie rozwoj kazdego z adeptéw muzyki. Kiedy poczatkujacy $piewacy
opanujg podstawowe techniki wokalne, wyktadowca moze odwazniej dodawac trudniejsze w
wykonaniu partie. W razie potrzeby zawsze pozostaje mozliwo$¢ zwiekszenia rozpigtosci
repertuaru czy ztozonos$ci ogolnej jego struktury tak, aby uczniowie byli w stanie lepiej wyczud

drobne niuanse i trafniej zinterpretowa¢ wyrazone w utworze emocje.
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Rozdziat 4: Analiza wybranych utworéw europejskiej muzyki
wokalnej w kontekscie stosowania ich w nauczaniu podstaw spiewu

w Chinach

4.1 Analiza wybranych ariett
4.1.1 G. Giordani - Caro mio ben

(I) Okolicznosci powstania utworu

"Caro mio ben" zostala stworzona przez wloskiego kompozytora Giuseppe Giordaniego
(1751-1798). Charakterystyczne dla niej s3 umiarkowany zakres dzwiekow, pickna melodia,
proste stowa, regularna forma oraz akompaniament fortepianowy doskonale polaczony z partia
wokalng, co czyni jg klasycznym przyktadem wioskiej arietty z tego okresu.

(IT) Analiza struktury muzycznej

Utwor ten ma strukture piesni trzyczegsciowej z repryza, o nastepujacym schemacie:

Budowa trzycze¢sciowa z repryza
Interlu B A
Prolog A _ Koda
dium 15-22 22-31
1-4 5-13 32-33
14
a b c d a’ b’
4 5 4 1 4 4 5 6 2
Es-
Es-dur Es-dur Es-dur Es do bB Es-dur
dur

Sekcja A (5-13) jest w tonacji b-moll, delikatna i nostalgiczna. Odzwierciedla
bohatera, ktory przezywa mito$¢ i odczuwa smutek 1 bol zwigzany z obawg o utrat¢ ukochanej
osoby. W partii akompaniamentu fortepianowego sa gléwnie z akordy skladajace si¢ z
¢wierénut, poinut i 6semek i w wigkszosci odzwierciedla motyw melodyczny partii wokalnej,
dzigki czemu wspoélgra on z linig partii wokalnej, co pozwala na osiagnigcie efektu jednosci
oddechu wokalisty 1 pianisty. We frazie b fortepian odzwierciedla temat melodyczny, tworzac

efekt echa, co stanowi swoisty dialog pomiedzy partiami. Sekcja B (15—22) sklada sie z
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dwoch fraz muzycznych, w ktorych struktura harmoniczna akompaniamentu opiera si¢ gldwnie
na 6semkach. W porownaniu z poprzednia czgscig akordy staja si¢ masywniejsze i o
wyrazniejszej barwie, co wptywa na zmiang nastroju wykonawcy, wyrazajac jego nieztomna
mito$¢. Zmiana tonacji na bB-dur zwicksza melodyjnos¢ utworu, dodaje barwnos$ci akordom,
wzbogacajac 1 uzupehiajgc obraz muzyczny. W dwoch ostatnich taktach jest ritardando, co
stanowi §wietne przygotowanie do przedtaktu w sekcji A’. Muzyka jest petna nastroju, pobudza
do refleksji. W sekcji repryzy A’ (22—31tonacja powraca do b-moll. Jest to zmodyfikowana
wersja sekcji A, sktadajaca si¢ z dwoch fraz muzycznych. Pierwsza fraza jest pelnym
powtorzeniem pierwszej frazy sekcji A, nawiazujac do niej emocjonalnie i zamykajac cykl.
Druga fraza stanowi rozwini¢cie ze zmianami, a motyw muzyczny poprzez ciagle crescendo
osigga malg kulminacje emocjonalng. Dalej piesn konczy si¢ melancholijnym i powolnym
zakonczeniem. Partia akompaniamentu fortepianowego sktada si¢ gltownie z akordéw
tamanych, z przej$ciami melizmatycznymi prowadzacymi do frazy b, gdzie dominuja akordy
zbudowane z 6semek. To dodaje zakonczeniu ciezaru i podkresla emocjonalng ekspresje utworu.
(III) Interpretacja wokalna

,»Caro mio ben” to piesn milosna. Caty utwor Scisle taczy ze sobg slowa 1 melodig,
odczuwalna jest smutna, zatobna nastrojowos¢. Ekspresje tesknoty 1 smutku osiggnigto gtéwnie
przez ekspozycje tematu w czesci pierwszej, zmiany 1 rozwini¢cia w czesci srodkowej oraz
podniesienie nastroju w repryzie. To wszystko zostato osiggnig¢te poprzez zmiany struktury,
tempa, dynamiki 1 barwy dzwigku. Dlatego w ekspresji emocji kluczem jest potaczenie ich z
liryzmem i gwattownymi zmianami emocjonalnymi w $piewie.

W 4 pierwszych taktach preludium, tempo Larghetto tworzy nastrdj smutku i melancholii,
torujac droge emocjom $piewaka. Sekcja A (przykilad 4-1-1) sklada si¢ z dwoch
niesymetrycznych fraz, a melodia to trzy kolejne progresje opadajace, wyrazajace statos$c¢
podmiotu lirycznego w jego mitosci. W pierwszej frazie wykorzystujemy melodyjny, fagodny
glos, by wyrazi¢ mitos¢ bohatera. Spiewamy w spokojnym nastroju, z do$¢ delikatna dynamika,
oddajaca emocje podmiotu lirycznego w jego "smutnej rzeczywistosci". Nalezy przy tym

kontrolowa¢ gto$nos¢ 1 utrzymywacé mity, tagodny ton. Dynamika wzrasta od stabej do

78



crescendo, dlatego tym bardziej potrzebne jest dobre wsparcie oddechowe, aby zkontynuowac
jednolitos¢ catej linii gtosowej i wyrazi¢ emocje. W drugiej frazie zachowujemy ton mowy,
przy narastajacych emocjach, co wyraza uczucie wzruszenia podmiotu lirycznego w modlitwie

za ukochang. (Przyklad 4-1-1 ,,Caro mio ben” [1]*')
Przyktad 1/4-1-1,,Caro mio ben”

GIUSEPPE GIORDANI. (GIOKDANELLO.)
Larghetto. (J: 60.) (1743 - 1798.)
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Ca - ro mio ben, ere-di - mial- men, sen - za di te lan-guisee il
Thou; all my bliss, Be-lieve but this:When thou art far My heart is
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cor__ ca - ro mio ben,sen-za di  te _ lan- gui - sce il
lorn. . il Thou, all my bliss,When thouart far. My_ heart_ is
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47[1] Alessandro Parisotti: Anthology of Italian Song of the Seventeenth and Eighteenth Centuries[M], New York: G. Schirmer,

1894:131.
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Podczas $piewania sekcji B (przyktad 4-1-2) nastroj jest spokojny i powsciagliwy. Na poczatku
drugiej czes$ci umieszczono w partyturze znacznik dynamiczny p (piano). Dynamika ro$nie
wraz z melodig. W partyturze oznaczono crescendo obejmujace dwa takty. W takcie 17 pojawia
si¢ najwyzszy dzwigk w calym utworze {2, oznaczony jednoczes$nie akcentem, a w takcie 19,
sylaba -gnor ma by¢ rozpoczynana stabo, po czym jej dynamika wzrasta. Przy drugim cessa,
crudel, nad frazag muzyczng zaznaczono akcent, co wskazuje na stopniowe wzmocnienie
dzwigku 1 osiggniecie kolejnej kulminacji emocjonalnej. Nastepnie, w miar¢ obnizania si¢
melodii, emocje rowniez stopniowo opadajg i powoli powraca spokoj i melancholijny nastroj.
W partyturze zaznaczono, ze gtosno$¢ ma si¢ stopniowo zmniejszac. Ostatnia fraza zaczyna si¢
od akcentu 1 znacznika f (forte). Druga czgs¢ konczy si¢ dwoma znacznikami ritardando,
torujacymi droge do czgsci trzeciej. Dlatego w tej czgsci $piewu o charakterze wyraznie
lirycznym nalezy dobrze opanowac elastyczno$¢ oddechu i1 kontrolowac przeptyw powietrza,
zwracajac uwage na zmiany dynamiki dzwigku i1 jego barwy oraz utrzymywac stabilne wsparcie
oddechowe. Emocje nalezy rozwija¢ wraz z falowaniem melodii akompaniamentu

fortepianowego. (Przyktad 4-1-2 ,,Caro mio ben” [2]*®)

Przyktad 2 / 4-1-2 ,,Caro mio ben”

48[2] Alessandro Parisotti: Anthology of Italian Song of the Seventeenth and Eighteenth Centuries[M], New York: G. Schirmer,
1894:132.
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de s0 - spi-ra 0 - gnor. Ces - sa, eru - del,_ tan - 'to
true Ev - er doth sigh; Do  but for - go_. Such cru - elv
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gor! Ces - sa, cru - del, ta.n -to ri - gor,— tan - to ri-
scorn! Do but for - go Such cru-el scorn, such cru- el

Sekcja A' (przyktad 4-1-3) zaczyna si¢ od dynamiki ppp (pianissimo possibile).
Nastepnie stopniowo ona wzrasta, zmieniajac si¢ wreszcie w mf (mezzoforte). W tym
fragmencie, gdy po raz drugi pojawia si¢ caro mio ben, dynamika dzwigku zmienia si¢ na piano
1 stopniowo wzmacnia si¢, (znacznik crescendo). Nastgpnie w partyturze pojawia si¢ po raz
kolejny oznaczenie piu cresc, czyli "jeszcze wigksze wzmocnienie". Przy senza di te emocje
znoOw siggajg zenitu, a dynamika osiaga f (forte). Przy wydtuzonych wartosciach czasowych
Spiewamy diminuendo. Ostatnia fraza rozpoczyna si¢ stabg dynamika, a konczy crescendo.
Spiewajac, musimy zwroci¢ uwage na zmiany dynamiki i tempa, a pomoze nam w tym stabilne
podparcie oddechowe.

(Przyktad 4-1-3 ,,Caro mio ben”)
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Przykiad 3 / 4-1-3 ,, Caro mio ben”)
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4.1.2 Giulio Caccini — Amarilli, mia bella

(I) Okolicznosci powstania

"Amarilli, mia bella" jest jedng najbardziej znanych solowa sielankg zawarta w "Le nuove
musiche" Giulia Cacciniego, wydanym w 1602 roku. Stowa napisat witoski dramaturg
Alessandro Guarini. Pomimo swoich niewielkich rozmiarow, utwor ma rygorystyczng strukturg.
Kompozytor starat si¢ wzmocnic¢ site ekspresji tekstu poprzez muzyke i wykorzystat harmonig,
ktora oddaje emocje zwigzane z tekstem. Utwor jest pelen wzniostych wyrazow goracego
uczucia do Amarilli, co odzwierciedla silne pragnienie mitosci 1 szczgscia mtodych mezczyzn

1 kobiet we Wloszech epoki renesansu, charakteryzujace si¢ wyraznymi tendencjami
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humanistycznymi.
(IT) Analiza struktury muzycznej

Utwor ma budowe dwuczesciowa, o nastgpujacym schemacie strukturalnym:

Budowa dwuczegsciowa
B B’ Uzupe
A
11-27 28-44 ienie
1-10
45-49
a b c d e d’ e’

3 5 2 10 7 10 7 5

g-moll harmoniczna - G-dur
B-dur - g-moll g-moll harmoniczna g-moll harmoniczna
harmoniczna

"Amarilli, mia bella" sktada si¢ z 49 taktéw, podzielonych na trzy sekcje. Utwor jest
napisany w tonacji g-moll. Pierwsza sekcja trwa od taktu 1 do 10, w czwartym takcie pojawia
si¢ powigzana tonacja B-dur, ktéra nastgpnie, w taktach 6 1 7, powraca do tonacji g-moll. Ta
sekcja przedstawia wznioste wyznanie mitosne bohatera do Amarilli. Druga sekcja (takty 11-
27) to moment, w ktorym podmiot liryczny odwazniej wyznaje swoje uczucia do ukochanej Ze
znacznikow ekspresji wynika, ze emocje w tej sekcji stopniowo narastaja, prowadzac do
kulminacji, co przygotowuje grunt pod dalszy rozwd¢j utworu i dodaje mu estetycznego pigkna.
Trzecia sekcja (takty 28-44) to kompletna repetycja materiatu muzycznego z sekcji drugiej. Ta
powtorka nie tylko umacnia wrazenia stuchaczy 1 wykonawcy z tekstu i melodii, ale rowniez
zwigksza kontrast miedzy dwoma sekcjami, dodajac im wyrazistosci artystycznej. Takty 45-49
to dodatkowe frazy muzyczne, bedace naturalnym wynikiem rozwoju utworu. W miarg
narastania intensywnos$ci ekspresji emocjonalnej, te frazy stanowig kulminacje, zawierajac
najwyzsze dzwieki, ale jednocze$nie zachowujac charakterystyczne dla klasycznych wtoskich

arii cechy stylistyczne.

(IIT) Interpretacja wokalna

"Amarilli, mia bella" zaskakuje stuchacza pigknem swojej melodii, oddajacej niewinno$¢
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1 czystos¢ miodej dziewczyny, tworzac trojwymiarowa artystyczng wizje podobng do
antycznych greckich rzezb. Ta piesn wyraza szczere 1 nieskazone uczucia mtodego mezczyzny
do uroczej dziewczyny o imieniu Amarilli. Caly utwor jest pelen pigknych, delikatnych i
wzruszajacych emocji. Pomimo niezbyt szerokiego zakresu dzwigku i braku wigkszych skokow
w melodii, jest ona pickna i ujmujgca, zwlaszcza kiedy jej linia opada na poczatku oraz w
sekwencji zmiany dynamicznej p-pp-ppp w Srodkowej czesci, robi glgbokie wrazenie na
stuchaczach. Cata muzyka wydaje si¢ oddawa¢ wizje pickna antycznych greckich rzezb,
jednoczesnie tworzac atmosfere sakralng, wyrazajaca pickno ziemskiej mitosci. Utwor sklada
si¢ z 49 taktow, bez preludium, zaczyna si¢ bezposrednio wejsciem partii wokalnej. Pierwsza
nuta to d w oktawie dwukreslnej, oznaczone jako p, (piano) dlatego pierwszy dzwick nie moze
by¢ zbyt mocny, ale tez niezbyt staby. Z tego powodu wazne jest odpowiednie wsparcie
oddechowe, poniewaz w tym fragmencie czesto zdarza si¢, ze glos staje si¢ slaby lub zbyt
sttumiony z powodu nieprawidlowego przeplywu powietrza. Konieczne jest utrzymanie
zamknigcia strun glosowych, otwartych drog oddechowych i rdwnomiernego przeptywu
powietrza. Nie mozna krzycze¢ ani szepta¢. We wszystkich frazach pie$ni uzywa si¢ legato, co
wskazuje, ze dzwigki powinny by¢ potaczone, aby osiggna¢ ich ptynno$¢ i réwnomierny
przeptyw powietrza. Oznaczenie tempa Moderato 1 znacznik affettuoso na poczatku utworu
wskazuja na to, ze wykonawca powinien $piewac te ariette z umiarem i1 w delikatny sposob.

Pierwsza sekcja (przyklad 4-2-1) wyraza nastepujace stowa: Amarilli, moja kochana, nie
wierzysz w mego serca stodkie pragnienie, bys byta mojg mitoscig. Gtowny bohater z mitoscia
w glosie wzywa swoja ukochana. Przed rozpoczeciem $piewania, nalezy wyobrazi¢ sobie
brzmienie dzwigku i $§piewac z prostota, delikatnie i z rtOwnomiernym przeplywem powietrza.
Wykonanie powinno by¢ bliskie mowieniu, a ekspresja emocjonalna powinna by¢ szczera. W
takcie 1. zwr6¢my uwage na znacznik dynamiczny piano, ktore trzeba dobrze zinterpretowac
podczas $piewania, w przeciwnym wypadku wplynie to na wykonanie catego utworu. W
taktach 2 1 3 pilnujmy spojnosci 1 ptynnosci glosu, wyobrazajac sobie jakbysmy wotali
ukochang, ktoéra rowniez nam odpowiada. W takcie 4, wyrazamy prawdziwe uczucia ptynace z

glebi serca, tak jakby sie btagalo ukochang osobg, aby uwierzyta i zaakceptowala czyste 1

84



niewinne uczucie mito$ci, ktére nosimy w sercu. W taktach 5 i 7 nalezy zwr6ci¢ uwage na
oznaczenia akcentdw w partyturze. W taktach 9 i 10 znaczniki crescendo wskazuja, ze dzwigk
powinien stopniowo stabna¢, az do catkowitego zaniku, jakbysmy $piewali w glebi duszy.

(Przyktad 4-2-1 ,, Amarilli, mia bella” [4]*°)

Przyktad 4 / 4-2-1 ,,Amarilli, mia bella”

Moderato affettuoso (e =#66) C1551- 1608 1
§ P Ca S —— ——
R EL ek =5 5
12 Wi H.OR B By, i LT FE R 4
A - ma - rl - I, mia bel - la. non credi. o del mio

i

Ser [i1]

+

Drugg czes$¢ (przyktad 4-2-2) tekstu mozna przettumaczy¢ na: Prosze uwierz, mimo ze

strach cie ogarnia, wgtpliwos¢ nie jest tego warta. Otworz mojq piers, a zobaczysz wyryte w

49[4] Shang Jiaxiang: Antologia pie$ni wloskiej [M], Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, 2009(08):3.
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moim sercu: Amarilli, Amarilli, Amarilli, jest mojq mitoscig. W tej cze$ci, bohater wyraza swoje
uczucia odwazniej. Widaé to rowniez w oznaczeniach muzycznych, gdzie emocje nieustannie
rosng, uczucia stajg si¢ intensywniejsze, co dobrze przygotowuje podioze dla sublimacji
emocjonalnej w nastepnej sekcji. W 11 takcie zwro¢my uwage na akcent, §piewajac pewnie i
bez wahania. Podobnie w taktach 12, 13 i 14 realizujac zmiany dynamiki,. W takcie 17 pojawia
si¢ najsilniejszy dzwiek w calym utworze. Nalezy wyrazi¢ ekscytacje, jakby bohater ujrzat
nowy $wit 1 nadziej¢ przed sobg. Miara 4 taktu 17 jest stabsza. W taktach 18, 19 1 20 dzwigk
stopniowo stabnie, ton staje si¢ 1zejszy, z lekkim uczuciem rozpaczy, jakby wtasnie dostrzezona
nadzieja nagle si¢ oddalita. Od 20 do 25 taktu melodia wznosi si¢ w gore skali 1 nastepuje
mocne crescendo. W stowach utworu powtarza si¢ trzykrotnie imi¢ ukochanej, wigc emocje
powinny stawac si¢ coraz intensywniejsze, coraz goretsze i coraz bardziej autentyczne. Nalezy
zaznaczy¢ kontrast pomigdzy zwigkszaniem si¢ glo$nosci a wzrostem emocji. W takcie 25
pojawia si¢ drugi najsilniejszy dzwigk w utworze, jakby wotanie do ukochanej i wyraz
autentycznych uczu¢ z glebi serca.

Przyktad 4-2-1 Amarilli, mia bella [5]>°

Przyktad 5 / 4-2-1 ,, Amarilli, mia bella”
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50[5] Shang Jiaxiang: Antologia pie$ni wloskiej [M], Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, 2009(08):3-5.
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Trzecia czgs$¢ (przyktad 4-2-3) jest powtdrzeniem drugiego akapitu, z jeszcze glebsza

ekspresja emocji 1 podkresleniem stéw 1 melodii, jest tez ta czes$cig utworu, w ktdrej emocje

siegaja szczytu. Wydobywa charakter catego utworu 1 sit¢ uczucia mitosci, sprawiajac, ze
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0siggaja one swoja kulminacje. Podczas $§piewania zwrdé¢my tu uwage na spdjnos¢ oddechu i
podparcie przepony. W takcie 44 pojawia si¢ znacznik dynamiczny w calym utworze - ppp
(pianissimo possibile), ale jednoczesnie wystepuje najwyzszy dzwick utworu - e w oktawie
dwukre$lnej. Spiewanie wysokich dzwiekow z dynamika ppp jest bardzo trudne technicznie,
jednak, poniewaz nie jest to ton bardzo wysoki, poziom trudnosci jest do opanowania. Dzwigk
powinien by¢ cichy, wysoki, podobny do nuczenia. Ton staje si¢ 1zejszy, dzwiek powinien by¢
spojny, a na koncu stopniowo zanikac.

Przyktad 4-2-3 ,, Amarilli, mia bella” [6]>*

Przyktad 6 / 4-2-3 ,,Amarilli, mia bella”
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51[6] Shang Jiaxiang: Antologia pie$ni wloskiej [M], Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, 2009(08):5-6.
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W koncowej frazie uzupetniajacej (przyktad 4-2-4) nalezy zastosowaé dynamike pp
przenoszac dzwick na wysoka pozycje w glowie. Ton staje si¢ 1zejszy, a $piew powinien by¢
spojny, zaangazowany i pelen emocji. Nalezy zwroci¢ uwage na kontrasty emocjonalne mi¢dzy

frazami 1 kontrasty dynamiczne migdzy dzwigkami.

Przyktad 4-2-4 ,, Amarilli, mia bella” [7]°?

52[7] Shang Jiaxiang: Antologia pie$ni wloskiej [M], Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, 2009(08):6.
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Przyktad 7 / 4-2-4 ,,Amarilli, mia bella”

@ == poprr i e

#. i,

h ¢l miga mo - - re.

4.2 Analiza wybranych arii

4.2.1 Cezary Franck — Panis Angelicus

() Okolicznosci powstania

"Panis Angelicus" to utwor wybrany z oratorium "Missa Solemnis" autorstwa Césarego
Francka, ze stowami napisanymi przez $w. Tomasza z Akwinu z okazji Swicta Bozego Ciata,
pochodzacymi z przedostatniej czgsci "Sacris Solemniis". Jest to fragment §piewany przez
tenora z akompaniamentem zespotu (organy, harfa, wiolonczela, kontrabas) [°%]. César Franck
urodzit si¢ w Belgii i byt liderem muzyki religijnej we Francji w latach 60-tych XIX wieku. W
1880 roku skomponowatl oratorium "Les Béatitudes" (Btogostawienstwa), pézniej znang jako
"Missa Solemnis". Jest to utwor napisany na podstawie fragmentéw z Ewangelii $w. Mateusza,
dotyczacych potepienia przez Jezusa owczesnych przywddcow religijnych za ich pyche i
obtude. Jezus uczyl swoich ucznidw, ze szczera wiara jest wazniejsze niz puste rytuaty, ze
nalezy pamigta¢ o naukach prorokéw Starego Testamentu 1 zy¢ z wdzigcznos$cia 1 pokorg. Aby
sta¢ si¢ wiernym pragngcym pozna¢ prawdziwe nauki Boga, trzeba przyja¢ objawienie od

Ducha Swietego w wyznaczonym przez Boga czasie. W ten sposob beda mogli spozywaé

53[?] Xue Ying: O koniecznosci wprowadzenia muzyki kameralnej do nauczania §piewu operowego - na przykladzie oratorium "Bogowie obdarzajacy zbozem" [J], Czas i Przestrzen

Muzyki, 2016 (07): 150-151.
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duchowga strawe¢ w odpowiednim czasie i odnalez¢ zaspokojenie. Jest to cecha, ktorg musi
kazdy posiada¢ prawdziwie wierzacy i zbawiony cztowiek. "Panis Angelicus" przede
wszystkim wyraza wdzigcznos$¢ za pokarm, ktory Bog ofiarowuje ludziom, a takze manifestuje
silng wiar¢ poboznego wyznawca Boga, ktory pragnie otrzyma¢ Boze wskazowki. Utwor
odzwierciedla szczegolne aspekty wiare katolicka.

(IT) Analiza struktury muzycznej

Utwor o metrum 4/4 posiada strukturg dwuczesciowa z repryza. Schemat strukturalny jest

nastepujacy:
Budowa dwucze¢séciowa z repryza
Prolog A Interludium A’ Koda
1-12 13-32 33-36 37-57 58-61
a a’ a a’
12 8 12 4 8 12 4
A A—E E A A

Pierwsze 12 taktow stanowi prolog, ktory poprzez prosty, ale pickny motyw melodyczny,
podsumowuje zawarto$¢ emocjonalng piesni. Sekcje A utworu mozna podzieli¢ na dwie czesci:
a oraz repryz¢ a'. Dtugos¢ rownolegtej struktury tych dwoch fraz nie jest taka sama. Fraze¢ a
przedstawi¢ mozna wzorem 2+2+4, a repryz¢ a' wzorem 2+2+4+4. Pierwsza fraza piesni
utrzymana jest w tonacji A-dur, w drugiej za$ nastepuje stopniowe przejscie od A-dur do E-dur,
co nadaje utworowi wigkszg sile 1 podkresla wdzigczno$¢ podmiotu lirycznego wobec Boga. W
tym utworze (w wykonaniu koncertowym) gléwnie wykorzystuje si¢ akompaniament
fortepianowy (lub organowy), co pozwala na idealne polaczenie glosu 1 dzwiekéw
akompaniamentu 1 nadaje utworowi emocjonalnosci, przy jednoczesnym zachowaniu spokojne;j
atmosfery. Cata czg$¢ A jest stosunkowo tagodna, zawierajaca bogate konotacje i emocje.
Druga czes¢ partii wokalnej, po interludium, realizowana jest gtéwnie w formie nasladowania
kanonu 1 trwa dziewig¢ taktéw. Na koncu taktu 4, utwor konczy sie bardzo zdecydowanie,

nawigzujac do preludium i tworzac spdjng i harmonijng cato$¢. Poprzez stopniowa progresje,

91



emocje tworcy sa w pelni wyrazane. Sg zardwno wyciszenia, jak i ekscytacja, w doskonalej
harmonii z partig akompaniamentu.

(IIT) Interpretacja wokalna

Pierwsze 12 taktow utworu (przyktad 4-3-1) to wstep organowy (fortepianowy, w
warunkach dydaktycznych) oparty na dtugich dzwickach w dolnym i srodkowym rejestrze,
stanowigcych podstawe dla poszczegoélnych sekcji utworu, dajacych uczucie réwnowagi i
wypetienia. Wysokie dzwieki podkreslajg linie melodyczne, sprawiajac, ze brzmig one ptynnie
1 przyjemnie. Przy uzyciu harmonii czterogtosowej, chromatyzmow, utwor posuwa si¢ naprzod,
przechodzac do sekcji $piewanej w takcie 13, zanurzajgc stuchaczy w czystej duchowej
atmosferze tworzonej przez muzyke.

Przyktad 4-3-1 , Panis Angelicus” [8]°*

Przyktad 8 / 4-3-1 ,,Panis Angelicus”

Poco Lento

s‘é*c = F"‘-er J‘ j i ém;]]r;
[—— T~
= : =

4 == — A — -~ = T —
T A L R A
FE

Sekcja A (przyktad 4-3-2) sktada si¢ z dwoch fraz muzycznych. Fraza ,,a” liczy 8 taktow.
Delikatna dynamika linii melodycznej w taktach 13-16 to piano, a w taktach 17-20 mezzo forte.

Ton $piewu jest tagodny, a intonacja spokojna, z zachowaniem uczucia delikatnosci. Tym

54[8] Gu Ping: Metoda bel canto w starannie zredagowanych materiatach dydaktycznych do nauczania muzyki wokalnej w

wyzszych uczelniach artystycznych [M], Szanghajskie Wydawnictwo Muzyczne, 2005(09):287.
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wazniejsza jest zatem dobra kontrola oddechu, aby utrzymac¢ spdjnos¢ catej linii melodyczne;j i
skupi¢ si¢ na wyrazaniu emocji wewnetrznych. Fraza a' liczy 10 taktow. Dynamika $piewu w
taktach 21-24 przechodzi w forte, potem w taktach 25-30 piano, a w taktach 31-32 stopniowo
wzrasta. Zmiany emocjonalne sg tu nieco wigksze, dlatego warto zwrdci¢ uwage na zmiany
dynamiki glosu i tonu. Przejscie od mocnego do stabego dzwigku nie polega tylko na zmianie
glosnosci, ale takze na wykorzystaniu wsparcia oddechowego, utrzymaniu wysokiej pozycji
oraz zapewnieniu wystarczajacej przestrzeni dla dzwigku, aby $piew byl pelny 1 spdjny.

Przyktad 4-3-2 ,,Panis Angelicus” [9]%°

Przyktad 9 / 4-3-2 ,,Panis Angelicus”
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55[9] Gu Ping: Metoda bel canto w starannie zredagowanych materiatach dydaktycznych do nauczania muzyki wokalnej w

wyzszych uczelniach artystycznych [M], Szanghajskie Wydawnictwo Muzyczne, 2005(09):287-288.
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Po czterotaktowym interludium z czteroglosowa harmonia, nadchodzi druga cze$¢ partii
$piewanej. Sekcja A' (przyktad 4-3-3) jest zmodyfikowanym powtorzeniem pierwszej czgsci A.
Sktada si¢ rowniez z dwoch gléwnych fraz muzycznych, ale tym, co odr6znia je od poprzednich,
jest fakt, ze partia wokalna 1 melodia akompaniamentu tworzg swoisty kanon. Ta starannie
przemyslana aranzacja sprawia, ze akompaniament jest jednolity, ale nie sztywny ani
niewyrazisty, harmonijnie taczac si¢ z partia wokalng. Warstwy muzyczne naktadaja si¢ na
siebie, a emocje raz tagodnieja, raz si¢ unoszg. W najbardziej porywajagcych momentach
uczucia uwielbienia wydajg si¢ wylewac spontanicznie. Delikatne, szerokie 1 podobne do siebie
melodie moga tatwo spowodowaé znuzenie stuchaczy. Spiewajac nalezy zwroci¢ uwage na
kontrolg glosnosci 1 oddechu, tak aby poprze szeroka frazg, odda¢ poczucie czci i $wigtg
atmosfer¢ muzyki religijnej. Zwré6¢my uwage na zmian¢ dynamiczng w partyturze, na
narastajacg dynamike, uzywajac wsparcia oddechowego i $cisle kontrolujac pozycje, aby nie
wznosita si¢ przy dzwiekach mocnych i nie opadala przy stabych. Z tego samego powodu
unikajmy $piewania kazdej sylaby z takg sama glo$no$cia i dynamika. Mozna ¢wiczy¢ recytacje
stow, aby poczu¢ ich rytm 1 przeptyw melodii, szukajac akcentow poszczegodlnych wyrazow
oraz akcentow logicznych melodii. Jesli chodzi o jezyk, zwré¢my szczegdlng uwage na fakt,

ze w jezyku acinskim nie mozna pomijac spotglosek, ale tez nie mozna ich zbytnio podkreslac.
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Przyktad 4-3-3 ,,Panis Angelicus” [10]®

Przyktad 10/ 4-3-3 ,, Panis Angelicus”
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56[10] Gu Ping: Metoda bel canto w starannie zredagowanych materiatach dydaktycznych do nauczania muzyki wokalnej w

wyzszych uczelniach artystycznych [M], Szanghajskie Wydawnictwo Muzyczne, 2005(09):288-289.

95



04 b :
: ; - . o - = —
S 1 | 1]
ik o e B g .
pau - per, ser vus et hu i lis.
T /_7/"‘_'_-—__-_'_‘“'--. .
* — — Lkl - T T ; P ]

ol
ek
hl
[ ™
B
™
-2 b |
v
[ "
L TR
®
N
1
~ (M
-
Qo o (e

'(9:#9 e

ﬁ * 0‘._-__-‘-;‘ . 0 L% LN
J I.’F‘J ~ = Ji); 1}? = ﬂl‘t | — F'iH / # | i
Pau - - per, pau - per,  ser - vus, ser-vus et - hu mi

T Y 1. 7__7___{?4:[1'.

—— - - - =
® ﬁ’[ —

t;; ‘iempﬂ rall. /_F_—\
b o s i b
ﬂ%#;*%:*%i;a = d | <‘|
(f}zﬂ i,i.‘oi.l,.i#l = & .,.o .." '-

4.2.2 G. F. Haendel — Lascia chio pianga... — aria Almireny z lll aktu op. ,Rnaldo”

() Okolicznosci powstania dzieta

Aria ,Lascia ch'io pianga” pochodzi z opery ,,Rinaldo”®" autorstwa Jerzego Fryderyka
Haendla. Libretto zostato opracowane przez Aarona Hilla *®]znanego wéwczas w Londynie
agenta teatralnego, na podstawie epickiego poematu ,,Gerusalemme liberata” (Jerozolima
wyzwolona) autorstwa wloskiego poety Torquato Tasso *°. Tematem jest historia krzyzowca
Rinalda oraz Armidy, poganskiej czarownicy z Damaszku. Nastgpnie poemat ten zostal
przeredagowany przez G. Rossiego. Fabuta opowiada histori¢ mitosci, wojny 1 odkupienia
podczas pierwszej krucjaty jerozolimskiej (1096-1099). Bohaterski i szlachetny rycerz zakonu

templariuszy, Rinaldo zakochuje si¢ w Almirenie, corce swojego dowodcy Goftredo. Jednak

57 Opera ,,Rinaldo” zostata stworzona przez stynnego kompozytora Haendla i miata swojg premier¢ w Queen's Theatre w
Londynie w dniu 24 lutego 1711 roku.
58 Aaron Hill (1985-1750) - stynny brytyjski dramaturg i eseista.

59 Torquato Tasso (1544—1595) - wloski poeta, znany ze swojego poematu "Gerusalemme liberata".

96



czarownica Armida, przybierajac posta¢ Almireny, stara si¢ stang¢ na drodze ich mitosci.
Kochanek czarownicy, krol Argante, zostaje oczarowany uroda Almireny i zakochuje si¢ w nie;j.
W rezultacie, mtodzi kochankowie napotykaja kolejng przeszkodg, a nadzieja na mito$¢ staje
si¢ jeszcze bardziej nierealna. Historia konczy si¢ zwycigstwem Rinaldo nad krélem Argante i
czarownicg Armidg. Rinaldo i Almirena w koncu moga by¢ razem. Aria "Lascia ch'io pianga"
pojawia si¢ w trzecim akcie opery i jest wykonywana przez gtowna bohaterke Almireng, ktéra
uwieziona przez demoniczng Armide, i za pomocg jej czarow przeniesiona do zamku Argante,
oddzielona jest od rodziny 1 ukochanego Rinalda. Almirena cierpi bardzo z powodu tej sytuacji,
wyrazajac zarowno swoj bol i smutek, jak i pragnienie wolnosci oraz bunt wobec okrutnego

losu.®°

(IT) Analiza struktury muzycznej

Utwor podzielony jest na dwie czg$ci: recytatyw (takty 1-12) 1 aria (takty 13-42).

Recytatyw jest bardzo wazng czg$cig rozwoju fabuty. Metrum to 4/4, rozpoczynamy
miarg nieakcentowana, w tonacji A-dur 1 z licznymi dzwigkami chromatycznymi,
sprawiajacymi, ze recytatyw blizszy jest codziennej mowie. Rytm jest stosunkowo swobodny,
z duzg liczbg krotkich nut, 6semek 1 szesnastek, oraz duzg liczbg pauz. Dynamika glosu ulega
stopniowe] zmianie, co wyraza zmiany emocji postaci. Tekstura harmoniczna akompaniamentu
jest stosunkowo prosta, z mniejsza liczbg akorddéw, koncentruje si¢ gldéwnie na podkresleniu
melodii partii wokalnej. Opisuje rozczarowanie 1 btagania Almireny, prowadzac do arii.

Aria ma struktur¢ pies$ni trzyczeSciowej. Metrum 3/4, tempo larghetto. Schemat

strukturalny przedstawia si¢ nastg¢pujaco:

Budowa trzyczesciowa

Interlu B A’
A Koda
dium 43-54 13-34
13-34 35-42
35-42

60 Lei Juan: Analiza koncepcji artystycznej utworu wokalnego Haendla ,,Lascia ch'io pianga” [J], Drama House, 2016, nr

224(08):39.
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Dynamika zmienia si¢ od stabej do silnej, a pod koniec na powro6t do stabej, dajac
stuchaczom poczucie warstwowej fluktuacji. Pierwsza sekcja jest taka sama jak trzecia, bedaca
repryzg pierwszej. Obie sktadaja si¢ z trzech fraz. Tonacja z D-dur przechodzi w A-dur, by
ostatecznie powroci¢ do D-dur. We frazie b pojawia si¢ progresywnie wznoszaca si¢ melodia,
a takze wielkie skoki kwartowe 1 sekstowe, podkreslajace wewnetrzne wzruszenie i smutek
bohaterki. Cz¢$¢ druga sktada si¢ z dwodch fraz, tonacja zmienia si¢ od b-moll do f-moll, a
og6lny nastrdj jest mocniejszy niz w czesci A. W arii wykorzystano wiele uktadow rytmicznych,
jak rytm punktowany czy triole, a takze liczne pauzy 6semkowe i ¢wierénutowe. We frazach
wystepuje wiele ,,figuracji elastycznych” 1 pauz, co sprawia, ze partia wokalna brzmi podobnie
do ptaczu. W partii akompaniamentu dominujg akordy zasadnicze, ktdre uzupetniajg melodig.
Aria przedstawia smutne i bolesne emocje Almireny.

(IIT) Interpretacja wokalna

Analiza wokalna czeéci recytatywnej (Przyktad 4-4-1 ,,Lascia ch'io pianga” [11]%

Przyktad 11/4-4-1 ,,Lascia ch'io pianga”

Recitativo. Deutsch v. Ferd . Gumbert.
A 4 b
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61[11] Caecilia, Arien und Lieder Hohe Stimme, Schimon & Gumbert: ca. 1930 Johann André, Offenbach am Main.
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Ten fragment w metrum 4/4 zaczyna si¢ od miary nieakcentowanej, przedstawiajac
Almireng btagajaca: Armido, bezlitosna, z brutalng sitq, wyrwatas mnie z krainy zadowolenia...
W ostatniej frazie Boze, prosze, przez litos¢, pozwol mi zaptakaé opadajaca progresja melodii
wyraza smutek i lament. Wykonawca skupia si¢ na podkresleniu jezykowego znaczenia tekstu
arii, wczuwajac si¢ w emocje postaci poprzez stowo i zwracajac uwage na potaczenie melodyki
jezyka 1 akcentow logicznych, co pozwala mu jasno wyrazi¢ znaczenie utworu. Progresywna
melodia oddaje zmiany nastroju, a takze emocjonalne wahania i fluktuacje. Podczas $piewania
tego fragmentu, zgodnie z charakterystyka fonetyki jezyka wtoskiego, nalezy podkres$la¢
akcenty, nie przerywac¢ oddechu, utrzymywac stabilno$¢ tonacji, $piewajac zgodnie z rytmem
melodii 1 pauz, co sprawia, ze $piew zabrzmi poruszajgco, a nie sztywno.

Analiza wokalna arii:

Aria o metrum 3/4 posiada charakterystyczne cechy rytmiczne hiszpanskiego tanca
sarabandy®?. Czes$¢ A (przyktad 4-4-2), fraza a jest w tonacji F-dur, zaczynajac si¢ od placzliwej
melodii, ktéra przedstawia bol i bezradno$¢. W pierwszej potowie trzeciej miary taktu
pierwszego jest pauza, jakby dla wyrazenia szlochu i bezradno$ci. Podczas S$piewania
wymagany jest spdjny oddech. Kiedy glos milknie, oddech nie ustaje. Sekcja B zaczyna si¢

wznoszgcg si¢ progresywnie melodia, bardziej emocjonalng niz poprzednia fraza 1 wyrazajaca

62 Sarabanda (sarabande), to powolny taniec hiszpanski. Termin ten oznacza ,,$wigty”. Tance te byly pierwotnie zwigzane z
ceremoniami pogrzebowymi, a nastgpnie ewoluowaly w powazne i surowe utwory o wolnym tempie i stabilnym rytmie 3/4.

Czgsto podkreslano w nich drugg nutg, tworzac rytm synkopowany, a melodia w wyzszej partii zawierata wiele ozdobnikow.

99



pragnienie wolnosci, po ktorej nastgpuje skok o sekste w gore. W tej frazie tonacja zmienia si¢
z F-dur na C-dur, co jest zmiang o czysta kwarte, dajac uczucie, ze serce ma wigcej do
zaoferowania, ale sity sa niewystarczajace i odzwierciedla bolesne westchnienie bohatera
wobec tragicznego losu. Nastgpnie pojawia si¢ repryza frazy a. Emocje opadaja, wyrazajac
ogromne pragnienie wolnosci. Podczas Spiewania zwro¢ uwage na kontrole oddechu 1 glosu.

Przyktad 4-4-2 , Lascia ch'io pianga” [12]%

Przyktad 12/4-4-2 , Lascia ch'io pianga”
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63[12] Caecilia, Arien und Lieder, Hohe Stimme, Schimon & Gumbert: ca. 1930 Johann André, Offenbach am Main.
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Takty 35-42 (przyktad 4-4-3) s nie tylko przerywnikiem miedzy sekcja A 1 sekcja B, ale
takze koda po repryzie sekcji A. Jest to lacznik migdzy wcezesniejszymi 1 pdzniejszymi
emocjami w utworze, tworzacy podstawe rozwoju nastroju.

Przyktad 4-4-3 Lascia ch'io pianga [13]%*

Przyktad 13/ 4—4-3 ,, Lascia ch'io pianga”

L

1
L I w
e
-
L1 18
el
P
_ YR
_ 1 EE
b 4
el L)
L
Bl SiN
s

e
1
e

W
ml

RES
i
=t

=i L) ia
[T.

L
B
'155)% D

Sekcja B (przykltad 4-4-4) to kulminacja sprzecznosci 1 konfliktu, podkreslajaca ludzkie
cierpienie. W przeciwienstwie do tematu gléwnego, Almira przechodzi tutaj od smutku do
rozpaczy, a jej emocje staja si¢ bardziej intensywne. Ten fragment jest kulminacja calego
utworu. ,,De miei martiri sol per pieta” powtarza si¢ w tym fragmencie dwukrotnie. Kiedy
Cecilia Bartoli §piewa te dwie frazy, zachowujac ich wewnetrzne zmiany dynamiczne, pierwsza
fraza jest $piewana stabo, a druga nieco mocniej, co stanowi progresj¢ emocji i toruje droge do

powrotu do tematu. W koncu powraca temat glowny, pokazujgc pragnienie wolnosci,

64[13] Caecilia, Arien und Lieder, Hohe Stimme, Schimon & Gumbert: ca. 1930 Johann André, Offenbach am Main.
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wyeksponowany zostaje tez kontrast emocjonalny. W tym fragmencie wystgpuje kilka taktow
z melodia opadajaca, podczas $piewania ktorych bardzo latwo o opadanie pozycji wraz z

wysokoscig dzwigku, dlatego tez trzeba zwracaé uwage na wysoka pozycje i wsparcie

oddechowe.

Przyktad 4-4—4 Lascia ch'io pianga [14]%°

Przyktad 14/4—4—4 ,, Lascia ch'io pianga”
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Sekcja A’ stanowi powtdrzenie sekcji A. W arii barokowej w czesci trzeciej (da capo)
oczekiwano od wokalisty improwizowanych wariacji 1 ozdobnikow, bedacych wyrazem emocji,
co wzmacniato ekspresj¢ wykonania. I cho¢ uczucia powinny by¢ tu takie same, jak w sekcji A
- bardzo spokojne i smutne, to zdobienia moga podkresli¢ ich glgbig i tragizm. Nalezy zwrocié

uwage na kilka zmian dynamicznych i zrealizowac je podkreslajac sens stowa.

65[14] Caecilia, Arien und Lieder, Hohe Stimme, Schimon & Gumbert: ca. 1930 Johann André, Offenbach am Main.
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4.2.3 G. F. Haendel — ,,V'adoro pupille — aria Kleopatry z lll aktu ,Juliusz Cezar”

() Okolicznosci powstania

"V'adoro pupille" to aria Kleopatry, z opery ,,Juliusz Cezar” Jerzego Fryderyka Haendla,
z drugiej sceny trzeciego aktu opery. Scena rozpoczyna si¢ w patacu egipskiej krolowej
Kleopatry, ktora w zamian za pomoc w zdobyciu tronu proponuje Juliuszowi Cezarowi swoje
wdzieki. Wczesniej, by zyskac przychylno$¢ Cezara, Kleopatra w przebraniu stuzacej udaje sie
do patacu Juliusza Cezara i zostaje podana mu jako prezent przez swojg stuzbg. Przy pierwszym
spotkaniu, Kleopatra, aby uwie$¢ Cesara, zaczyna $piewa¢ hymn mitosci do boga Kupidyna.

Po jego ustyszeniu, Cezar zostaje zauroczony i zakochuje sie¢ w Kleopatrze.®

(IT) Analiza struktury muzycznej
"V'adoro pupile" to aria o bardzo wyraznych cechach muzyki barokowej. Schemat

strukturalny przedstawia si¢ nastgpujaco:

Budowa trzyczgsciowa
A B A
1-35 36-48 1-35
a b c d a’ b’ c’
9 9 16 13 9 9 16
F d F

Jako utrzymana w spokojnym i powolnym tempie Largo w takcie na 3/4, aria "V'adoro
pupille" taczy w sobie elementy swobody i1 naturalnos$ci, a czgste przeplatanie si¢ dlugich i
krotkich fraz dodaje muzyce dynamizmu 1 ekspresji. Ukazujac psychike krolowej Egiptu,
zasadniczy nacisk potozy¢ trzeba na wyrownang barwe glosu w sekcji A; krotkie fragmenty

przejSciowe 1 rytm punktowany, pozwalaja na spojne brzmienie i ciggtos¢ melodii, oraz na

66 Chen Fang: Styl artystyczny i technika wokalna arii ,,Vadoro, pupile” [J], Symphony (Journal of Xi'an Conservatory of
Music), 2011 (2): 107-111.
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przekazanie emocji bohaterki w powtarzajacych si¢ stowach tekstu. W ekspresji wahan
emocjonalnych zastosowano skoki sekstowe, opadajace progresje sekundowe oraz skoki
kwartowe, aby podkresli¢ ztozonos¢ jej wewngtrznego swiata.

Gltowna cechg arii jest trojcztonowa struktura cykliczna oraz uktad tonalny, pozwalajacy
na przekazywanie emocji, takich jak liryzm, smutek czy subtelnos¢. W ekspresji emocji
bohaterki, szczeg6lny nacisk ktadziony jest na powtarzajace si¢ frazy tekstu i podobienstwo
melodii, w celu kreacji wizerunku postaci i jej uczu¢. W drugiej czesci arii, tonacja zmienia si¢
z F-dur na d-moll, a jednoczesnie na poczatku kolejnych fraz obserwujemy stopniowe
wzmacnianie sity dzwicku i przyspieszenie tempa. Muzyka staje si¢ coraz zywsza i szybsza.
Bohaterka zaczyna zdradza¢ przygngbienie, wskazujagce na narastajace uczucia zalu i
melancholii, co dodaje uczucia warstwowoS$ci i progresji jej $§wiata emocjonalnego. W
konteks$cie przej$cia od mitosci do smutku, wykorzystanie stow tekstu Odkrytam z bolem, ze
nie ma juz nikogo smutniejszego ode mnie, pozwala na jeszcze silniejsze oddanie emocji w
muzyce. Prosty 1 rytmiczny akompaniament poteguje rOwniez atmosfer¢ smutku i rozpaczy. W
dalszej czesci pojawia si¢ coraz wigcej dzwigkow chromatycznych i1 6semek, a jednoczesnie
towarzyszacy im akompaniament ulega formalnym zmianom, takim jak repryza z wariacjami,
tryle, improwizowane figuracje 1 przednutki. Pod koniec utworu melodia wariacji stopniowo
zwalnia, konczac si¢ na wysokim dzwigku przesunigtym o oktawe w gore.

(IIT) Interpretacja wokalna

Aria ta jest liryczna, smutna i w powolnym tempie, w swojej ekspresji emocjonalnej
manifestujgc smutek i melancholi¢. W interpretacji muzycznej wykazuje prostote i uroczystosc,
bardzo charakterystyczne dla stylu Haendla., a jednocze$nie jej konstrukcja melodyczna
ukazuje pickno i harmoni¢, co wprowadza réwnowage miedzy statyka i dynamika w linii
melodyczne;.

Sekcja A (przyktad 4-5-1) ma nastepujace dwie gtowne cechy: po pierwsze, kazda fraza
zaczyna si¢ przedtaktem przed miarg akcentowana, co sprawia, ze utwor wydaje si¢ bardziej
energiczny 1 ekspresyjny. Drugim waznym elementem jest wielokrotne uzycie sekwencji, co

wyraza subtelno$¢ emocji postaci. W tym fragmencie wystepuje wiele krotkich fraz, sg one
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jednak ze sobg potaczone zgodnie z wewngtrzng relacja. Podczas wykonywania nalezy zwrdcic¢
uwage na wsparcie oddechowe, jednoczes$nie utrzymujac spojnos¢ dzwieku i pozycji. Wazne
jest takze przestrzeganie $cistego podziatu na frazy oraz wyznaczenie miejsc na nabranie
oddechu.

Przyktad 4-5-1,,V’adoro pupile” [15]%7

Przyktad 15/4-5-1 ,,V’adoro pupile”
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67[15] Caecilia, Arien und Lieder, Hohe Stimme, Schimon & Gumbert: ca. 1930 Johann André, Offenbach am Main.
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W sekcji B (przyktad 4-5-2) jest przejscie do tonacji rownolegte; d-moll, a wigc jasna
barwa durowa zmienia si¢ w smutniejsza, mollowa. Jesli sekcja A stuzy ekspresji uczu¢ mitosci
i rado$ci w sercu Kleopatry, to sekcja B jest z nig w wyraznym kontrascie, bedac fragmentem,
w ktorym bohaterka odczuwa bol 1 smutek zwigzany ze zdobyciem mitosci. W sekcji B,
podobnie, jak w sekcji A, kazdy takt rozpoczyna si¢ miarg nieakcentowang, jednak w
poréwnaniu z sekcjg A, melodia, wyraza emocje niepokoju i konfliktu wewnetrznego. Kiedy
bohaterka $piewa "tylko dlatego, ze on wota ci¢, drogi skarbie", nastepuje kulminacja tej sekcji,

po czym na jej koncu niepokoj zdaje si¢ stopniowo ustepowac, prowadzac do repryzy sekcji A'.
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Przyktad 4-5-2 ,,V’adoro pupile” [16]%

Przyktad 16/ 4-5-2 ,,V’adoro pupile”

nx 1 —t T 1 + s
Cl.
- - ¥ 1 ] I B j — 1 1 1
14 t —
Habt Mit - leid, er -barmt endh der seb - nen - den Trie - be, eud)
Pie - to - se vi bra - ma il me . sto mio co - re, ch’ogn’
36
g J__i_—? iE S E—— — l-.-‘r 1 b,
- NP
- 1 1 1 1 H i
. T x L .‘I =  S—— —
| Eom— I  —— {._‘n_}__f i e | . = . I- = L 1 J
prm— 1
et = N =
| - - I l)‘__} — 0
) E— — I . — 'IT
ruft  mei - ne See - le zu  Won - - ne wund Lust ,  euch
o - ra vi chia - ma Pa - ma . to__ suo ben ; chlogn’

X ] r
ruft mei - ne See - e Zn Won -  ne wnd Lust.
0 ra vi chia - ma Da - - ma - to suo ben.
I 1 I 1 1 ; J l ! -
1 o 1 1 + I] T

4

@

—

—

~
—Hren
31
TH |4 T

[e—

= et = ]

Zgodnie z partyturg, sekcja A' wydaje si¢ by¢ po prostu powtdrzeniem sekcje A bez
zadnych zmian. Kiedy jg jednak $piewamy, musimy postepowac inaczej niz w sekcji A.
Zgodnie z wymogami barokowej arii da capo mozemy na przyklad dodawaé rozne
ornamentacje, dzwigki pomocnicze, przejSciowe i antycypujace bez zmiany pierwotnej melodii,
wzbogacajac tym samym repryz¢ 1 czynigc ja bardziej wyrafinowana, nadajac temu

zwyczajnemu powtdrzeniu wigcej ekspresji 1 zroznicowania.

68[16] Caecilia, Arien und Lieder, Hohe Stimme, Schimon & Gumbert: ca. 1930 Johann André, Offenbach am Main.
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4.3 Analiza wybranych arii i partii zespotowych z oper W. A. Mozarta

4.3.1 Batti, batti... — aria Zerliny z | aktu opery ,,Don Giovanni”

(1) Tto wykonania

Aria Batti, batti pojawia si¢ w czwartej scenie pierwszego aktu opery ,,Don Giovanni”
Wolfganga Amadeusza Mozarta. Zerlina to ostatnia z postaci kobiecej pojawiajacej si¢ w tej
operze na scenie. Z blogostawienstwem mieszkancéw wioski, ma wyjs¢ za maz za swojego
narzeczonego Masetto. Pojawia si¢ jednak Don Giovanni, a Zerlina staje si¢ jego ofiarg. Don
Giovanni, uzywajac swego uroku, tatwo zdobywa serce naiwnej i prostolinijnej wiejskiej
dziewczyny. Kiedy zabiegi Don Giovanniego wychodza na jaw, Zerlina zdaje sobie sprawe, ze
przez swoja préoznos¢ omal nie wpadta w jego sidia i czuje wstyd. Zdaje sobie rowniez sprawe,
ze swoim zachowaniem zranila swojego narzeczonego Masetto i czuje si¢ winna. Przyznaje si¢
wiec do swego nierozwaznego postepku, a gdy Masetto nie chce jej wybaczy¢, Zerlina §piewa
swa zartobliwg ari¢ "Batti, batti".

(2) Struktura muzyczna

Ta aria jest starannie przemyslana przez kompozytora, stuzaca kreacji wizerunku Zerliny.
Catos¢ sktada si¢ z dwodch czesci: pierwsza czg$¢ to sekcja A (Andante elegante), a druga to
sekcja B (Allegro). Kompozycja, z swoja ptynng i gtadka melodia, kreuje barwna postac
wiejskiej dziewczyny, a zmiany w tempie podkreslaja niestalo$¢ jej osobowosci. Schemat

strukturalny przedstawia si¢ nastg¢pujaco:

Sekcja A Sekcja B

a b a’

Lacznik c d
1—16 17—35 36—52 53—60 61—79 80—100

F C F

Aria rozpoczyna si¢ bez preludium i od razu wchodzi temat, opisujacy delikatne btaganie
Zerliny wobec jej narzeczonego. Sekcja A ma forme a-b-a’, przechodzac od tonacji F-dur do
C-dur, a nastgpnie wracajgc do F-dur. W taktach od 1 do 16, Sciste potaczenie akompaniamentu

fortepianowego z melodig gtdowng bezposrednio podkresla emocje. W tej czesci nalezy zwracad
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uwage na spdjnos¢ muzyki. W taktach 1 - 8, fraza staro gui come agnellina jest powtarzana z
ta samg rytmika, figuracja i wysoko$cig. Akompaniament sktada si¢ gldwnie z akordow
tamanych zbudowanych z szesnastek, co sprawia, ze kierunek melodii przypomina ton btagania.
Wykonawczyni powinna wyrazi¢ skruche z jak najbardziej przymilnym tonem glosu.
Akompaniament w taktach 9-16 nadal w dynamice piano, powtarza poprzedni temat
melodyczny. Wspotpraca partii wokalnej z akompaniamentem dodatkowo poteguje nastroj. W
czesci b porzucamy poprzednig migkkos¢, powracajac do tonacji B-dur i od F-dur przechodzac
do C-dur. Uzycie duzej ilosci szesnastek w akompaniamencie, przeplatajacych si¢ z pauzami i
niekiedy wickszymi skokami interwatowymi oraz tryle, tworzacymi gtéwng melodig, podkresla
nieco napi¢ta i emocjonalng atmosfere. Gloéwna melodia akompaniamentu w taktach 34 - 35
zbudowana sekwencyjnie, prowadzi do czgsci a'. W repryzie tematu sekcji A, tonacja powraca
do F-dur, a $ciste polaczenie akompaniamentu z partia wokalng ponownie podkresla gorace
pragnienie Zerliny uzyskania przebaczenia, kiedy widzi ona, ze Masetto wydaje si¢ juz nieco
udobruchany.

W laczniku (takty 53-63) melodia gldéwna opiera si¢ na akordach lamanych, a figuracje
akompaniamentu ztozone z akordéw tamanych i obecno$¢ tryli tworza wrazenia mocy i
zwarto$ci. W taktach 58-60 w partii akompaniamentu pojawiajac si¢ akordy zasadnicze,
budujace nastr6éj muzyki, petnej entuzjazmu Zerliny 1 jej tesknoty za mitoscia.

Melodia Sekcji B zmienia si¢ z Andante na Allegro, tempo jest zywsze 1 rado$niejsze,
wyrozniajace si¢ stylem walca, ktory prowadzi do drugiego tematu, kadencji catego utworu.
Roézne faktury akompaniamentu wystgpuja naprzemiennie w taktach 61-79, co wzmacnia efekt
dzwigkowy partii melodycznej. Dzigki wielkiemu skokowi interwatlowemu akompaniamentu i
melodii gtoéwnej nastréj muzyki osiaga punkt kulminacyjny, a wzajemne naktadanie si¢ partii
wokalnej 1 akompaniamentu odzwierciedla rowniez slodycz serc dwojga ludzi. W taktach 80-
100 powraca poprzedni temat, a pojawiajace si¢ w staccato si, si, si, si, si, si echem opadajace;j
melodii 1 wznoszacego si¢ akompaniamentu, jest jak emocjonalne echo pomiedzy Zerling 1
Masetto, ukazujac tesknote dwojga ludzi za lepszym zyciem.

(IIT) Interpretacja wokalna
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Ta aria ma tempo Andante grazioso, czyli do§¢ szybkie, a kazda fraza muzyczna jest
mocno powigzana z poprzednig. Aria nie ma preludium, zaczynajac si¢ przedtaktem i od razu
przechodzi do melodii sekcji A. Fragment od taktu 1 do 16 przedstawia Zerling, ktora zatuje
swojego postepowania i poprzez przeprosiny stara si¢ odzyskaé przychylno$¢ Masetto. To jest
pelna wdzigku scena uwodzenia z uzyciem uroczych stéw. Pierwsza potowa frazy brzmi: Biczuj
mnie, prosze, drogi Masetto, biczuj swojg biedng Zerling. Zakres dzwieku nie jest zbyt wysoki
1 wystarczy lekkie wsparcie oddechowe, bez napinania mig¢sni szyi, aby unikng¢ pojawienia si¢
sztywnego dzwigku. To rowniez pomaga zobrazowac ostroznos¢ Zerliny. Druga potowa frazy
przedstawia Zerling, ktora beztrosko kokietuje swego ukochanego. W trakcie $piewania
powinna by¢ stosowana odpowiednia elastycznos¢ oddechu, a sita glosu powinna by¢
zwigkszona, aby odda¢ szczere, ale jednocze$nie zywe cechy charakteru Zerliny. Dlatego
podczas $piewania tej frazy podparcie oddechowe wspiera ekspresje tych dwoch emocji.
Jednak Masetto nie odpuszcza Zerlinie, ktora kontynuuje $piewajac: batti, batti. W tym
momencie muzyka przybiera na sile, a podczas Spiewania powinno si¢ wzmocni¢ site¢ oddechu
poprzez wykorzystanie mi¢sni brzucha, aby odda¢ szczera prosbe Zerliny o przebaczenie.
Poczynajac od taktu 20, gdy Zerlina widzi, ze Masetto nie zamierza jej wybaczy¢, kontynuuje:
Mozesz wydrze¢ mi wlosy, wydluba¢ mi oczy. W tej frazie pojawia si¢ szereg zwartych
szesnastek, ktorych wykonanie wymaga precyzji i zwigztosci, a zatem 1 umiejetnosci szybkiego
podbierania oddechu. Pamigtajmy jednak, ze zbyt szybki oddech moze prowadzi¢ do zbyt
ptytkich wdechow, dlatego w naszym codziennym treningu powinniSmy poswigci¢
odpowiednio duzo uwagi ¢wiczeniom glebokiego oddychania, aby mie¢ pewnos$¢, ze podczas
wystepu nie zabraknie nam powietrza, co mogloby prowadzi¢ do braku ptynnosci i niespdjnosci
melodii, a w koficu do zaburzenia rytmu.

Przyktad 4-6-1 ,,Batti, batti” [17]%°

891" Siegfried Anheisser. Don Giovanni[M]. Berlin: Deutscher Musikverlag in der NS-Kulturgemeinde. Public
Domain.1935:104-106
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Przykiad 17/4-6-1 ,,Batti, batti”’
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Takty 53-60 sg czescig taczaca sekcje A 1 B (przyklad 4-6-2). Powtarzajace si¢ melodia i
stowa poteguja nastrdj, zmieniajac emocje Zerliny z poczucia winy w rados¢. W koncowych

dwoch taktach pojawia si¢ figuracja rytmu synkopowanego, ktory przygotowuje podtoze dla
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sekcji B w metrum 6/8. Ponadto, w cze$ci taczacej wystepuja kolejne interwaty opadajace o

kwarte.

Przyktad 4-6-2 Batti, batti [18]"°

Przyktad 18/4-6-2 ,,Batti, batti”
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Sekcja B (takty 61-100, przyklad nut 4-6-3) ma metrum 6/8, tonacje¢ F-dur i tempo
allegretto. Mozart wykorzystuje duza ilos¢ zwartych szesnastek 1 zywiolowych akordéw w
melodii 1 akompaniamencie, aby rozszerzy¢ frazy muzyczne, tworzac strukture walca. Dzigki
temu muzyka staje si¢ bardziejswobodna, a melodia pigkna i ptynna, petna lekkos$ci 1 radosci.
W taktach 61-70 nie ma skokow interwalowych, dzigki czemu linia melodyczna jest bardziej
tagodna. Wykonywanie tej czesci powinno by¢ radosne 1 petne zadowolenia. W tym momencie
oddech jest zgodny z pauzami we frazie, lecz zarazem zachowuje nastr6éj melodii. Nalezy
réwniez pamigta¢ o miejscach, w ktdrych nastgpuje wdech oraz rymy. Nastgpnie we frazie
pojawia si¢ sylaba -sar (w slowie pas-sar) o warto$ci czasowej czternastu miar. Ze wzgledu na
szybki rytm poprzedniej frazy, wykonawcy moze zabrakna¢ tutaj oddechu, w zwigzku z czym
badzmy w petni przygotowani do wzigcia oddechu przed pas-sar, utrzymujac punkt podparcia

glosu 1 unikaj pospiesznego wdechu powodujacego uniesienie krtani. Nadal musimy

70018] Siegfried Anheisser. Don Giovanni[M]. Berlin: Deutscher Musikverlag in der NS-Kulturgemeinde. Public
Domain.1935:106
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wykorzystywa¢ wyobraznig, utrzymujac ciagly przeptyw oddechu, co sprawia, ze dzwiek staje
si¢ jasniejszy 1 bardziej wyrazisty. Nastepnie kadencja w taktach 71-88 doprowadza caty utwor
do punktu kulminacyjnego, ujawniajac rado$¢ i ekscytacje, jaka Zerlina odczuwa po
otrzymaniu przebaczenia Masetta. Nalezy przy tym unie$¢ migs$nie twarzy w usmiechu,
utrzymujgc wysoka pozycje, skierowac gtos do przodu ,,na maske”, jednoczesnie wzmacniajac
site napigcia w talii 1 brzuchu, zwigkszajac napigcie dzwieku 1 wykonujac cato$¢ na jednym
oddechu. Zwro¢my szczegdlng uwage na zmiane oddechu przed pas-sar w takcie 73 1 na wielki
skok interwatowy ktéry wymaga dobrego podparcia. W taktach 92-98 ponownie wykorzystano
technike powtdrzenia motywu melodycznego, wyrazajac marzenia Zerliny i tgsknote za lepsza
przysztoscia.

Przyktad 4-6-3 Batti, batti [19]"*

Przyktad 19/ 4-6-3 ,, Batti, batti”
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9] Siegfried Anheisser. Don Giovanni[M]. Berlin: Deutscher Musikverlag in der NS-Kulturgemeinde. Public
Domain.1935:106-108
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4.3.2. La ci darem la mano ...— duet Don Giovanniego i Zerliny z | aktu opery ,,Don Giovanni”
(1) Tto wykonania

Duet La ci darem la mano pochodzi z trzeciej sceny pierwszego aktu opery "Don
Giovanni". Jest to fragment w ktérym Don Giovanni probuje uwies¢ wiejska dziewczyne o
imieniu Zerlina. Don Giovanni to legendarna posta¢ hiszpanskiego szlachcica, ktory prowadzit
zycie petne przygod i mitosnych podbojow, zawsze dazac do swobody i1 wolnosci,
nieustraszony i zuchwaly, ale jednoczesnie okrutny i rozwiagzty. W operze Don Giovanni i jego
shuga pojawiajg si¢ we wsi, trafiajagc na wesele. Don Giovanni szybko zauwaza pigkng Zerling
rozpoczyna zaloty do niej. Widzac to, goscie stopniowo odchodza. Don Giovanni chce zostaé
z Zerling sam na sam, ale Masetto si¢ temu sprzeciwia, w koncu jednak i on, zostaje
przepedzony. Na scenie pozostaja tylko Don Giovanni i Zerlina, ktéra w obliczu jego zalotow,
cho¢ poczatkowo niepewna, powoli ulega jego namowom. Don Giovanni uwodzi Zerling,
mowigc, ze chee ja poslubi¢, a nastgpnie rozpoczyna stynny duet La ci darem la mano,
najbardziej znany fragment catej opery, w ktorym gltowny bohater stopniowo zdobywa
przychylno$¢ Zerliny za pomocg 1 stodkich stow.

(IT) Analiza struktury muzyczne;j

Duet ten utrzymany jest w tempie Andante, w tonacji A-dur, w zmieniajagcym si¢ metrum
z 2/4 na 6/8 1 0 budowie dwuczgsciowej. Pierwsza czgs¢ (sekcja A) jest w metrum 2/4, a druga
czes$¢ (sekcja B) ma charakter walca 1 jest w metrum 6/8. W tym duecie Mozart wykorzystuje
w pelni swoj talent, aby przedstawi¢ dwie postacie, ktore wyrazaja swoje emocje czasem
odmiennie, czasem za$ podobnie, co pozwala na wielowymiarowg i wielostronng prezentacje
konfliktu miedzy ich pragnieniami i sposobem myslenia. Schemat strukturalny przedstawia si¢

nastepujaco:
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Budowa dwuczegsciowa
A B Koda
1-49 50-79 80-83
a b a’ c d
18 11 20 16 14 4
2/4 6/8 6/8
A

W sekcji A w tempie Andante, dynamika utworu zmienia si¢ od piano do mezzoforte, a
nastgpnie ponownie do piano. Ten proces zapowiada zmiang postawy Don Giovanniego - od
niepewnosci 1 ostroznego uwodzenia, poprzez rosnacg smiato$¢, az do poczucia zwyciestwa.
Jednoczesnie pokazuje zmiang postawy Zerliny - od oniesmielenia, przez brak oporu, az do
momentu, w ktérym iskra mitosci rozkwita w jej sercu. Sekcja A utrzymana jest w metrum 2/4.
W kwestii rytmu, wigkszos$¢ partii wokalnych Don Giovanniego sktada si¢ z regularnych 1
ptynnych 6semek, oraz rytmu 6semki-przed-szesnastkami. Ma to zwigzek z charakterem Don
Giovanniego, dla ktérego wyznania mitosne i1 zaloty sa codziennym zwyczajem. Dlatego te
ptynne rytmy sugeruja réwniez jego arogancj¢ i pyche, oraz doswiadczenie 1 spokd) w
obecnosci Zerliny, bez zazenowania czy nerwowosci. W przypadku partii wokalnej Zerliny,
rytmy skltadajg si¢ glownie z 6semek z kropka, sekwencji szeSciokrotnych szesnastek oraz
rytmow z szesnastkami na koncu. Jest to Scisle zwigzane z wewnetrznym konfliktem, wahaniem
1 zmieniajagcym si¢ nastrojem Zerliny. Pod wzgledem aranzacji akompaniamentu
fortepianowego (w warunkach dydaktycznych), w wiekszosci utworu partia lewej reki gra
pojedyncze nuty, partia za$ r¢ki prawej akord blokowe. W potaczeniu z partiag wokalna, catos§¢
brzmi ptynnie i spokojnie, jak wyznanie w ciszy.

W sekcji B metrum zmienia si¢ na 6/8 1 rozwija si¢ po fermacie oznaczonej po takcie 49.
Peten energii takt na 6/8, z wyraznym podziatem na dzwigki akcentowane i1 nieakcentowane,
pozwala odczué taneczno$¢ 1 wesoly nastroj, nawet bez stuchania stow. Rytm jest stosunkowo
prosty 1 zwigzty, co sugeruje stabilny zwigzek mitosny po udanym potaczeniu rgk dwojga.

Melodia opiera si¢ gtownie na progresji interwatowej, co réwniez wyraza harmonig 1 stodycz
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mitosci. Natomiast w takcie 66 pojawia si¢ maty skok kwartowy w partii Don Giovanniego, a
nastgpnie wielki skok o sekste, wyrazajacy narastajaca niecierpliwo$¢ Don Giovanniego, ktory
pragnie zdoby¢ Zerling. Jesli chodzi o znaczniki ekspresji, tryl w takcie 78 wydaje si¢
emanowaé stodycza 1 $wiattem milosci. W teksturze akompaniamentu fortepianowego
dominuje progresje dwudzwigkowa.

Koda jest krotka i petna kontrastow. Ta sama melodia jest w niej grana raz gtosniej, a raz
ciszej. Wydaje si¢, ze przedstawia to stuchaczom stodkie wspomnienia dwojga bohaterow
zwigzanych z mitoscig, a nast¢pnie ich determinacj¢ i wiar¢ w mitos¢. Caly utwor konczy si¢ z
dynamikg forte.

(IIT) Interpretacja wokalna

Sekcja A (przyktad 4-7-1) opisuje proces uwodzenia przez Don Giovanniego i stopniowe
uleganie Zerliny. Fraza muzyczna od 1 do 8 taktow jest Spiewana przez Don Giovanniego i
zawiera mniej wigcej nastepujaca tres¢: Tam podamy sobie dionie, Tam powiesz mi ‘tak’,
widzisz, to niedaleko, chodzmy stqd, kochanie. Kluczem tutaj jest to, ze migkkos¢ 1 elokwencja
muzyki odpowiednio oddaja urok osobisty Don Giovanniego. W taktach 9-18 Zerlina
kontynuuje t¢ sama melodig, a jej gtowne przestanie brzmi: Chciatabym, i nie chciatabym, serce
mi troche drzy, bytabym prawdziwie szczesliwa, ale moze on ze mnie kpi. Stad wida¢, ze zostata
omamiona przez Don Giovanniego, ale jednoczesnie odczuwa obawe 1 watpliwosci. Podczas
$piewu nie nalezy wykonywa¢ utworu zbyt pltynnie; mozna stosownie doda¢ ekspresjg, aby
odda¢ wahanie, niepokoj, niesmiatos¢ 1 niezdecydowanie Zerliny. Fraza b w taktach 19-29 ma
forme pytania i odpowiedzi, dalej opisujac uwodzenie przez Don Giovanniego i zmieniajacy
si¢ nastrgj Zerliny. W tym momencie jej wewngetrzna linia obrony ulega dalszemu ostabieniu, a
niepokdj rosnie. Podczas $piewu sita glosu wzrasta, a ton staje si¢ bardziej nerwowy. We frazie
a’' w taktach 30-49 powraca melodia frazy a. Linia obrony Zerliny jest juz catkowicie
nieskuteczna, a jej wnetrze jest petne silnych konfliktow 1 sprzecznosci. Nalezy uzy¢ pelnej sity
glosu, aby odda¢ dramatyczny konflikt, zwtaszcza w taktach 38, 48 149, gdzie wystgpuja dlugie
dzwigki. Nalezy tez utrzymaé wysoka pozycje gtosu 1 wsparcie oddechu, aby uzyskaé peten

rezonansu.
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Przyktad 4-7-1 ,,La ci darem la mano” [20]"2

Przyktad 20/ 4-7-1 ,,La ci darem la mano”

Andante N1. 7 Duettino
Don Giovanni
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Sekcja B (przyktad 4-7-2) konczy w metrum 6/8, w ktorym obie postacie $piewaja
trzykrotnie te same stowa. Glosy naktadaja si¢ na siebie, mieszajac si¢, wyrazajac tgsknote za
mitoscig i stodkos¢ wewnetrzng. Glosno$¢ nie powinna by¢ zbyt duza, nalezy tez zwrdcic
uwage na integracj¢ obu partii i ptynnos¢ dzwigku.

Przyktad 4-7-2 La ci darem la mano

Przyktad 21/ 4-7-2 ,,La ci darem la mano”
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4.3.3 Deh vieni, non tardar — aria Zuzanny z IV aktu opery ,Le nozze di Figaro”

(1) Tto wykonania

Aria Deh vieni, non tardar pojawia si¢ w czwartym akcie opery. Scena rozgrywala si¢ w
ogrodzie. a Zuzanna i1 Hrabina postanowily zamieni¢ si¢ strojami, by da¢ nauczke Hrabiemu,
ktory umowit si¢ na spotkanie z Zuzanng. Figaro jednak nie zostat wtajemniczony w ten plan 1
sadzac, ze to Zuzanna chce 1$¢ na schadzke z innym mezczyzna, ukryl si¢ za rabatg kwiatowa i
obserwuje miejsce schadzki. W trakcie rozwoju akcji, Zuzanna, odczuwajac podejrzenia i brak
zaufania ze strony Figara, Swiadomie $piewa te spokojng i pigckng melodie, by go rozdraznic.
Utwor ten jest romantyczny, melancholijny i lekki, lecz ma tez w sobie réwniez nutke dumy i

sprytu oraz skrywanej tgsknoty za swym ukochanym i subtelnych emocji. Aria ta nie tylko
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odegrala bardzo wazna role w kreacji wizerunkowej postaci Zuzanny, lecz rowniez posrednio
ukazuje estetyke i koncepcje artystyczng samego Mozarta. Pigkne stowa arii opisuja delikatng
i ciepla sceng, jakby zakochana dziewczyna znajdowala si¢ na polu petnym kwiatow, a jej stopy
stapaty po ptyngcym strumieniu. W poprzedzajacym ari¢ recytatywie Zuzanna mowi: Wreszcie
nadchodzi chwila, w ktorej bez trudu bede cieszy¢ sie w ramionach mego ukochanego - tworca
ozywia kolejny obraz dziewczyny, ktora teskni, marzy i petna jest oczekiwan wobec przysztosci.
W arii, z perspektywy melodii, sposob taczenia fraz muzycznych przedstawia efekt falujgcego
rytmu, ktory pozwala stuchaczom poczu¢ figlarng i pelng zycia posta¢ Zuzanny, a jednoczesnie
odczu¢ jej stodycz i delikatnos¢.”
(IT) Analiza struktury muzycznej

Aria Deh vieni non tardar, poprzedzona recytatywem, ma budowg trzycze$ciows. Recytatyw
jest krotki 1 zwiezly, podzielona na trzy frazy, sktadajace si¢ tacznie z 24 taktow. Aria liczy
tacznie 51 taktow i sktada si¢ z dwdch niezaleznych czgsci. Taki uktad pod wzgledem dtugosci

muzyki charakteryzuje si¢ silnymi kontrastami i wyraZznym tematem glownym. Schemat

strukturalny przedstawia si¢ nastgpujaco:

Budowa trzyczesciowa (recytatyw + aria)
A B C
1-24 25-43 44-75
Allegro vivace assai Andante Andante
C - moll harmoniczna - F F—g—F—C C—F
4/4 6/8 6/8

Sekcja A to czeS¢ recytatywna z 24 taktami 1 3 frazami. Tempo w czeSci recytatywu
oznaczone jest jako Allegro vivace assai. Allegro to okoto 132 uderzen na minute, vivace to

zywe allegro, okoto 160 uderzen na minutg, a assai to bardzo szybkie allegro, okoto 144

73 Wu Zhenlei: Analiza wokalna arii ,,Deh vieni non tardar"” [D], Sichuan Normal University, 2017
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uderzen na minute ["*]. Te trzy znaczniki tempa polaczone razem daja nam wskazowke, ze
tempo cze$ci narracyjnej to "bardzo szybkie, petne energii allegro", z tempem, majacym na celu
wyrazenie ekscytacji Zuzanny. Partia recytatywna utrzymana jest w tonacji C-dur, w metrum
4/4, preludium ma 4 takty, a jego melodia przewija si¢ przez caty utwor. W melodii pojawiaja
si¢ nuty z kropka, pauzy ésemkowe oraz tryle co sprawia, ze w rytmie przeplatajg si¢ formy
dhugie i krotkie, rzadkie 1 geste. Partia akompaniamentu ztozona jest z akordow tamanych,
nadajagc muzyce wyrazisto$¢ oraz poczucie radosci. W chwili wejscia partii wokalnej, w
akompaniamencie styszymy jedynie przedtuzone dzwigki akordow stanowiace tto 1 dajace
wokaliscie przestrzen do kreacji wykonawczej. To wzajemne przeplatanie si¢ linii wokalnej z
partig akompaniamentu sprawia, ze muzyka uzyskuje wigksza spdjnos¢. W takcie 12 w partii
akompaniamentu pojawia si¢ podwyzszone G, a utwor przechodzi do tonacji a-moll. Muzyka
dochodzi do taktu 17 i konczy si¢ na akordzie tonicznym a-moll. W pierwszej mierze taktu 18
pojawia si¢ obnizone B, ktore w potaczeniu z akordami partii akompaniamentu sprawia, ze
muzyka przechodzi w tonacje F-dur i lagodnieje. Zwlaszcza ostatni akord stanowiacy
rozwigzanie na tonike akordow dominantowych F-dur, jest klasycznym sposobem zakonczenia
recytatywu, zwiastujacego dalszy rozwoj fabuty. Toruje ono droge do pojawienia si¢ arii.

Aria sktada si¢ z dwdch czgsci B 1 C. Aria jest w tempie Andante, czyli umiarkowanym, w
metrum 6/8, w rytmie sktadajacym si¢ z grup po trzy miary, co nadaje mu silniejszy charakter
taneczny 1 tworzy wyrazny kontrast w porOwnaniu z wezesniejszym recytatywem. W preludium
do arii, seria nut staccato 1 wznoszgca progresja szesnastek wyrazaja lekkie wzburzenie
Zuzanny, bedace odbiciem nastroju recytatywu. W teksturze akompaniamentu wykorzystano
staccato akordow zasadniczych. Muzyka przechodzi do tonacji F-dur, a po 6 taktach partii
fortepianu, w takcie 7, rozpoczyna si¢ linia wokalna arii. Pigkna melodia trwa przez 3 takty w
jasnej tonacji F-dur, a nastgpnie w kolejnym takcie pojawia si¢ podwyzszone F, jako dzwigk

specjalny, zmieniajacy tonacje na g-moll. W poréwnaniu z poprzednig czgscig utrzymang w

74[?] Wu Xiling, Chen Ping, Liao Shutong: Stownik terminologii muzycznej w jezykach obcych stosowanej w

wykonawstwie [M], Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, 1994(03):50-75
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tonacji F-dur, barwa muzyki staje si¢ nieco subtelniejsza. Pierwsza fraza linii wokalnej kofczy
si¢ w g-moll, jakby dziewczyna zatrzymala si¢ w potowie wypowiadanej kwestii, dajac
stuchaczom przestrzen do wykorzystania wyobrazni. W kolejnej frazie, pierwsza polowa frazy
powraca do F-dur, a druga potowa zaczyna si¢ od taktu 17. Wraz z pojawieniem si¢ dzwicku B,
fraza przechodzi do tonacji dominantowej, konczac si¢ akordem tonicznym C-dur. Po dwéch
taktach interludium, sekcja C kontynuuje tonacj¢ C-dur. Pierwsza fraza sekcji C zaczyna si¢ od
taktu 22 i1 trwa do taktu 33. Melodia rozwija si¢ na zasadzie "rozpoczgcia — utrzymania —
zmiany — zamkni¢cia", muzyka jest pigkna, ptynna i spdjna, malujgc urokliwe obrazy. W takcie
54 pojawia si¢ krotka modulacja z podwyzszonym dzwigkiem chromatycznym do tonacji
pokrewnej a-moll harmonicznej, co wzbogaca strukture muzyczng. Potem nastepuje powrdt do
tonacji F-dur i kadencja doskonata na tonik¢. Od poczatku do konca drugiej frazy dtuga melodia
wyraza glebokie przywigzanie Zuzanny do kochanka. W kompozycji wykorzystano zmiany w
czystych kwartach w gore 1 w dot oraz progresj¢ w gore skali, co wzmacnia poczucie
progresywno$ci muzyki, konczac dzwigkiem tonicznym F-dur i dajac uczucie petnego
zakonczenia.

(IIT) Interpretacja wokalna

Thumaczenie tekstu pierwszego zdania w czesci recytatywu sekcji A (przyktad nut 4-8-1)
to Wreszcie nadchodzi chwila, w ktorej bez trudu bede cieszyé sie w ramionach mego
ukochanego. Biorac pod uwage wczesniejsza analize fabuly, wiemy, Zze interesujgca historia
zaczyna si¢ teraz - Hrabia zamierza spotkaé si¢ potajemnie w ogrodzie, ale Zuzanna nie
zamierza przyjs¢ na spotkanie. Juz wcze$niej omowita plan z Hrabing, ktéra zastapi ja na tym
spotkaniu. Trzeba zatem §piewa¢ nieco tajemniczo, poniewaz plan jest juz wprowadzany w
zycie wlasnie tego wieczoru, w tej chwili, a jedynie Zuzanna i Hrabina wiedza, co si¢ dzieje,
podczas gdy inni wcigz sg nieSwiadomi. W nastepnych stowach arii pojawia si¢ stowo
"kochanek", odnoszace si¢ tutaj do Hrabiego, wiec Figaro, ukryty za krzakami, na pewno jest
zty. Czyzby jego narzeczona naprawde miata romans z Hrabig? Zuzanna jednak celowo chce
go zdenerwowac, pozwalajagc na dalsze pogtebienie tego niezrozumienia. Kto mu kazal jg

podejrzewaé? Spiewajac mozemy przesadnie gestykulowaé, jakbysmy sie do kogos przytulali,
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aby zweszy¢ ekspresje 1 odda¢ figlarnos¢ Zuzanny. W drugiej frazie pojawia si¢ dzwigk
chromatyczny Gis, a tonacja przechodzi w a-moll, zmienia si¢ réwniez nastrdj Zuzanny. Ten
motyw wyraza zar6wno ulge z powodu uwolnienia si¢ od zakusow Hrabiego, jak i stanowczo
optymistyczne nastawienie do pigkna zycia. W pierwszej czgsci frazy "Timide cure! uscite dal
mio petto!" $§piew powinien by¢ nieco smutniejszy, natomiast w drugiej czesci "a turbar non
venite il mio diletto!" ton powinien by¢ bardziej zdecydowany, a dynamika mocniejsza.
Chociaz Zuzanna ma niskg pozycj¢ spoteczng i jest tylko stuzacg w domu Hrabiego, ma takze
takie samo prawo dazy¢ do mitosci 1 szcze$cia, jak kazdy inny. Podobnie jak kazda dziewczyna,
teskni za picknym i stodkim, bajkowym uczuciem mitosci. W ostatniej frazie tonacja
przechodzi w jasng F-dur. W tym momencie wewn¢trzne uczucia Zuzanny zmieniajg si¢
ponownie. Czuje, ze wszystko potoczy si¢ zgodnie z jej zyczeniami, 1 ze wszystko jest
realizowane zgodnie z planem, dlatego jej nastrdj si¢ rozluznia. Z optymizmem pograza si¢ w
stodkich marzeniach. W wykonaniu nalezy kierowac¢ si¢ tu sensem stéw, podziwia¢ piekno
otoczenia, $piewac z uSmiechem na twarzy, a gtos powinien by¢ jasny i przejrzysty, oddajac
rados$¢ bohaterki.

Przyktad 4-8-1 ,,Deh vieni non tardar...” [22]7

Przyktad 22/ 4-8-1 ,,.Deh vieni non tardar...”
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75[22] Mozart W A, Da Ponte L, Finscher L, et al. Le nozze di Figaro[M]. Victor, 1990:199-200
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Sekcja pierwsza arii - (przyktad 4-8-2) zaczyna si¢ w jasnej tonacji F-dur, a muzyka nosi
tu cechy tancéw ludowych. Figlarna, odwazna 1 nieco zadziorna Zuzanna staje si¢ troche
nie$miata, §piewajac o pragnieniu stodkiej mitosci 1 oczekiwaniach na pigkng przysztos¢, co
wyraza uczucia niewinnej dziewczyny. Wykonujac t¢ ari¢ musimy zwréci¢ uwage na tagodny,
mity 1 przejrzysty, dziewczecy w swojej barwie glos. Musimy tez zachowa¢ spojno$¢ linii
melodycznych. Chociaz jest to utwor w metrum 6/8, ze wzgledu na specyficzne tto i emocje,
nie nalezy zbyt mocno akcentowac pierwszej miary w kazdym takcie. Wazne jest, aby utrzymac
ciggtos¢ oddechu, $piewac pehiejsze samogloski, zwiekszy¢ ekspresyjnos¢ gltosu i spojnosé

muzyczng.
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Przyktad 4-8-2 ,, Deh vieni non tardar...” [23]7

Przyktad 23/ 4-8-2 ,,Deh vieni non tardar...”
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Czg$¢ druga arii sklada si¢ z dwoch fraz. Pierwsza fraza (przyklad 4-8-3) opisuje
otaczajaca bohaterke, sielankowa sceneri¢: §piewajacy strumien, delikatny szum wiatru, zapach
kwiatoéw, zielong trawe i zapachy kwiatow. Wszystko to jest tak piekne! Tylko wtedy, gdy serce
jest pelne radosci 1 pozytywnych uczu¢, mozemy zauwazy¢, ze nieruchoma sceneria wokot nas

nabiera pigkna naszych emocji. Dlaczego Zuzanna jest w tym momencie w tak mitym nastroju,

76”1 Mozart W A, Da Ponte L, Finscher L, et al. Le nozze di Figaro[M].
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mimo ze wraz z Hrabing uknuly intryge i by sprytem przechytrzy¢ Hrabiego, a jednak wcigz
nie zapomina o urodzie otaczajacego ja swiata? Z powodu mitosci. To wznioste uczucie moze
sprawié, ze dla czystej, uroczej dziewczyny wszystkie problemy znikna. Spiewajac te cze$é,
nalezy zwroci¢ uwagg na dostosowanie oddechu i podparcia, zachowac ciggtos¢ i spdjnos¢ linii
muzycznych, aby odda¢ piekno melodii. Szczegdlng uwage zwrocic nalezy na tuki taczace nuty

W partyturze, pami¢tajac o przestrzeganiu wartosci czasowych wszystkich samoglosek.

Przyktad 4-8-3 Deh vieni non tardar [24]""

Przyktad 24/ 4-8-3 ,,Deh vieni non tardar...”
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Drugi motyw w tej czgsci arii (4-8-4) to wyznanie mitosne, ktoére Zuzanna dedykuje
swojemu narzeczonemu Figaro, ukrytemu nieopodal, po tym jak podziwiala pickno
otaczajacego krajobrazu. Vieni, ben mio! — wota ukochanego, a Figaro, nie wie, ze to, co widzi,
to jedynie gra.. Wszystko to jest putapka, aby oszuka¢ Hrabiego, a jej prawdziwa mitoscig
zawsze byt i jest tylko Figaro. Zuzanna jest wierna w mitosci i gleboko kocha Figara. Spiewajac
te fraze, powinniSmy uchwyci¢ zmian¢ emocjonalng Zuzanny 1 zwroci¢ uwage na integracje
techniki wokalnej i emocji. Zgodnie z tekstem nietrudno zrozumieé, ze jest to prawdziwe
wyznanie Zuzanny wobec jej kochanka. Podczas $piewania mozemy wykorzysta¢ nasze wlasne
emocje, wyobrazajac sobie, ze jesteSmy bohaterka, a naprzeciwko nas stoi nasz ukochany.
Wywolujemy uczucia z glebi serca, tak aby nasz partner uslyszat nasze wotanie i zrozumiat
nasze prawdziwe uczucia. Dynamika trzykrotnie powtarzanego stowa Vieni powinna by¢ w
ostrym kontrascie, tworzac progresywna relacje od stabej do mocnej. W pierwszej mierze
trzeciego powtdrzenia stowa Vieni jest fermata, totez kiedy $§piewamy pierwszg nute, nalezy
lekko wydluzy¢ oddech. W nastgpnym fragmencie, gdzie gtos wznosi si¢ o kwart¢ do F w
oktawie dwukreslnej, nie nalezy unosi¢ krtani wraz ze wzrostem wysokos$ci dzwieku, zwracajac
uwage na rozluznienie jamy ustnej, skupiajac si¢ na wysokiej pozycji gtosowej 1 prowadzeniu
dzwigku w linii prostej do przodu. W tej czesci wykonania, dzigki umiejetnemu wykorzystaniu
technik wokalnych oraz oparcia si¢ na emocjach 1 ich wyrazaniu, mozna bardziej precyzyjnie 1
z indywidualnym charakterem oddac¢ istote utworu.

Przyktad 4-8-4 Deh vieni non tardar [25]"

Przyktad 25/ 4-8-4 ,,.Deh vieni non tardar...”
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4.3.4 Sull'aria — duet Hrabiny i Zuzanny z opery "Le nozze di Figaro"

(1) Tto wykonania

Stuzacy Figaro zamierza wzig¢ §lub z pokojowka Zuzanng, ale Hrabia postanawia ja
zdoby¢ 1 wykorzystaé prawo pierwszej nocy, z ktorego wczesniej zrezygnowal. Pomimo
natarczywos$ci Hrabiego, Zuzanna utrzymuje go na dystans, wielokrotnie odrzucajac jego
awanse 1 unikajac jego zalotow. Aby ukara¢ Hrabiego, Zuzanna i Figaro w zmowie z Hrabing
obmyslaja podstep. Duet Sull'aria pochodzi z trzeciego aktu opery, w ktérym Hrabina Rozyna
1 Zuzanna rozmawiaja o swoim planie. Pod dyktando Rozyny, Zuzanna pisze list milosny.
Stowa opisuja tre$¢ tego listu, a przebieg melodii oddaje wewngetrzne emocje postaci. Hrabina
chce odzyska¢ mito§¢ Hrabiego, Zuzanna za$ uciec z jego szponow. Obie sa zatem
zdeterminowane, by wcieli¢ w zycie swdj plan. Scena rozwija si¢ w takim wilasnie kontekscie,
z Hrabing jako gtéwna narratorka.
(IT1) Analiza struktury muzyczne;j

Duet Sull'aria to pigkna, liryczny fragment na dwa glosy, w tempie Allegretto, metrum
6/8, tonacji B-dur, w formie dwuczgéciowej, z wykorzystaniem techniki imitacji kanoniczne;.
Caty utwor utrzymany jest w stylu klasycystycznym, z niezbyt szerokim zakresem dzwigkow i
kompletnymi frazami muzycznymi. Kazdy takt dzieli si¢ na trzy miary, zgodnie z zasada
mocna-staba-stabe, $rednio mocna-staba-staba, co nadaje mu rytmicznos$ci. Akompaniament

wznosi si¢ 1 opada wraz z falowaniem linii partii wokalnych. Schemat strukturalny przedstawia
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si¢ nastepujaco:

Budowa dwuczegsciowa
A B
1-37 38-62
Allegretto
B-dur
6/8

(IIT) Interpretacja wokalna

Duet Sull'aria to utwor na dwa soprany. Pod wzgledem interpretacji wokalnej, konieczne
jest $piewanie przejrzyste, okragle i z wyczuciem przestrzeni, ale takze uchwycenie
charakterystyki barwowej postaci. Konieczna jest racjonalna kontrola oddechu, poprzez ptynne
i rownomierne oddychanie i stabilne przetwarzanie rezonansu w celu opanowania dzwigku.

Pierwsza cze$¢ (takty 1-37, przyktad 4-9-1) to naprzemienny $piew pani i stuzacej, z
jednym lub dwoma taktami akompaniamentu na koncu kazdej frazy. Wigkszo$¢ partii Hrabiny
zaczyna si¢ miarg akcentowang, podczas gdy potowa partii Zuzanny to miary nieakcentowane,
co tworzy kontrasty pomiedzy ,,dyktujaca” i ,,piszaca”. Akompaniament gra grupy 6semkowe.
Preludium zajmuje mniej niz dwa takty. Partia wyzszego glosu przedstawia posta¢ mlodej,
peinej energii Zuzanny w sposob niezwykle zwiewny 1 peten wdzieku, dzigki swym lekkim 1
ptynnym linom melodycznym. Partia nizsza przedstawia spokojny i dostojny charakter Hrabiny
za pomocyg bardziej tagodnych linii melodycznych. Najdtuzsza fraza tego utworu pojawia si¢ w
§piewanym przez Hrabine takcie 18 i zajmuje lacznie cztery takty. Spiewajac, zwracajmy
uwage na falowanie muzyki, zaznaczajgc kontrasty 1 utrzymujgc stabilny oddech. Hrabina
mowi: Mozesz iS¢ i usigs¢ pod sosng w lesie. Zuzanna pytal zdziwiona: Pod sosng??” Pani
odpowiada twierdzaco. Przerwa miedzy pytaniem i odpowiedzig to tylko pét taktu. Spiewajac
nalezy zwrdci¢ uwage na taczenie rytmu i nie zatrzymywac si¢ zbyt dtugo, aby pokazac

determinacj¢ Hrabiny. W takcie 29 Hrabina mowi: A reszta jest juz zrozumiala. Zuzanna
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natychmiast odpowiada: Z pewnosciq reszta jest zrozumiata. Nastgpnie $piew w duecie
rozpoczyna si¢ od trzykrotnego naktadania si¢ glosow, harmonia dzwigkéw jest zgrana, a
koncowa nutg jest B, co ukazuje zrozumienie miedzy panig i stuzacg. W takcie 37
akompaniament powtarza melodi¢ z poczatku utworu, co jest przygotowaniem do dalszej
rozmowy obu postaci.

Hrabina $piewa zatem dtugie frazy w pierwszej czesci utworu, z przewaga dlugich nut.
Podczas ich wykonywania nalezy utrzymaé¢ dilugie linie melodyczne, aby oddaé
charakterystyczne cechy fraz, unikajac jednoczesnie koniecznosci oddychania miedzy nimi.
Natomiast Zuzanna w pierwszej czgsci utworu Spiewa gtoéwnie 6semkami. Jej partie kontrastuje
z partig Hrabiny i podkres$la jej zywiotowy i bystry charakter. W przypadku $piewania na
przemian, $piewaczki powinni zwraca¢ uwage na wspotprace z akompaniamentem, dobrze
kontrolowa¢ punkty wejscia i konca kazdej frazy, co sprawi, ze wykonanie bedzie bardziej
ptynne i naturalne.

Przyktad 4-9-1 ,,Sull'aria” [26]"°

Przyktad 26/ 4-9-1 ,,Sull'aria”
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7907261 Mozart W A, Da Ponte L, Finscher L, et al. Le nozze di Figaro[M]. Victor, 1990:165-166
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W drugiej czgsci (przyktad 4-9-2) pani i stuzaca wspoélnie re

odroznieniu od tradycyjnych form wariacji muzycznych, dwie postacie nie czytaja razem, lecz
na przemian - jedna po drugiej. W takcie 38, pani i1 stuzgca patrza na napisany list, ponownie

sprawdzajac jego tres¢. Powtorzenie zaczyna si¢ od slow hrabiny: "Wiersz o delikatnym

wietrze", a Zuzanna natychmiast powtarza poczatek jej wypowied
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taktu 45 obie powtarzaja: Certo, certo, il resto il capira. Powtarzajace si¢ frazy wzmacniajg ton
wypowiedzi, odzwierciedlajac catkowita jedno$¢ emocji obu postaci. W takcie 48 nastgpuje
zmiana rytmu. Zamiast uzywanych poprzednio dsemek pojawiajg si¢ bardziej zroznicowane
szesnastki. Zmiana rytmu w potaczeniu z cigglym powtarzaniem fraz prowadzi do osiaggnigcia
kulminacji muzycznej. Po 6-taktowym powtorzeniu w taktach od 51-56, utwor wchodzi w
koncowa czes¢. Wystepuje ponownie ten sam motyw melodyczny, §piewany réznymi barwami
glosu. Kazdy wykonawca $piewa go raz przez 4 takty. Utwor konczy si¢ wspdlnym
powtorzeniem przez obie postacie. W tej czesci obie partie glosowe ciggle si¢ przenikaja i tacza
ze soba. Podczas §piewania, oprocz zwracania uwagi na intonacj¢ kazdej z partii, musi rowniez
istnie¢ milczaca wspotpraca w zakresie glosnosci. Kiedy dwie osoby $piewaja na przemian,
nieostrozne traktowanie melodyki o charakterze kanonicznym moze prowadzi¢ do wzajemnych
interferencji migdzy partiami gtosowymi, a ich niewtasciwe dopasowanie moze spowodowac,
ze wykonawcy nie beda w stanie powroci¢ do melodii, co ostatecznie doprowadzi do oderwania
od akompaniamentu i integralno$ci melodii utworu, uniemozliwiajac kontynuowanie §piewu.
Dlatego przed wykonaniem trzeba bardzo dobrze zna¢ kazdy dzwigk i1 rytm wilasnej partii
melodycznej, a co wigcej, trzeba takze zna¢ melodi¢ i rytm partii drugiej osoby, aby osiagnac
wlasciwe wspotbrzmienie. Tylko w ten sposdb osiggna¢ mozemy spokojne 1 stabilne wykonanie.
Wykonujac duet, dwie $piewaczki powinny wykorzysta¢ réznorodne spojrzenia oraz inne
formy komunikacji niewerbalnej, aby w pelni i1 subtelnie ukaza¢, Zze obie bohaterki, cho¢
wykonujg te¢ samg czynno$¢, majg przy tym rdzne emocje. W ten sposob, pelnia i subtelnos¢
wyrazu w duecie zostanie wyrazona w sposob jak najbardziej doskonaty.

Przyktad 4-9-2 Sull'aria [27]%°

8027) Mozart W A, Da Ponte L, Finscher L, et al. Le nozze di Figaro[M]. Victor, 1990:166-167
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Przyktad 27/ 4-9-2 ,,Sull'aria”
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4.3.5. Una donna a quindicianni — Aria Despiny z Il aktu opery ,,Cosi fan tutte”

(1) Tto wykonania

Aria Una donna a quindici anni jest $piewana przez Desping, stuzaca siostr, w drugim
akcie opery. W tym momencie, dwoch mtodych mezczyzn w przebraniu rozpoczyna
intensywne starania o wzgledy siostr, ktére miotane sprzecznymi uczuciami, wahaja si¢, nie
wiedzac, jak postapi¢ w tej sytuacji. W tym kluczowym momencie pojawia si¢ shuzaca Despina,
ktora zostata przekupiona przez mlodziencow. Zaczyna udziela¢ siostrom rad jako osoba
doswiadczona 1 $piewa t¢ klasyczng ari¢. Podsuwa siostrom mysl, Ze nie powinny by¢ zbyt
lojalne w mitos$ci, radzac im, aby zdobyty kontrolg nad uczuciami, tak jak krolowe. Namawia
obie siostry, aby zaakceptowaly swoje nowe zwiazki. Zgodnie z oczekiwaniami obie siostry,
nie mogac oprze¢ si¢ jej namowom, wykazuja pewne wahanie w swym postanowieniu
pozostania wiernymi swoim narzeczonym. Obydwie zaczynaja odczuwaé przyjazne uczucia

wobec dwoch przystojnych mlodziencow, bedacymi w rzeczywistosci ich narzeczonymi w
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przebraniach. W tej arii, Mozart przedstawia Despine jako kobiet¢ bystra, pelng charakteru,
madra, a jednoczesnie nieco psotng, uzywajac wielu zywych i wesotych melodii, doskonale
oddajacych jej charakter. Aria ta prowadzi do zwrotu akcji i posuwa do przodu rozwdj fabuty,
dlatego odgrywa kluczowa role w operze.

(IT) Analiza struktury muzycznej

Aria Una donna a quindici anni ma budowg trzyczgsciowa z powtorzeniem (da capo), a
jej tonacja przebiega nastepujaco: zaczyna si¢ od G-dur, przechodzi do D-dur i ostatecznie
wraca do tonacji gldéwnej, G-dur. Utwor ma regularne metrum 6/8 i mimo ze nie jest zbyt diugi,
posiada do$¢ szeroki zakres dzwigku. Poprzez ciagle rozwijanie i1 zmiany motywow
muzycznych, kompozytor dokonuje wiernej i sugestywnej kreacji postaci wystepujacych w tej

operze. Schemat strukturalny przedstawia si¢ nastepujaco:

Budowa trzyczgsciowa
A B A’
1-21 22-52 53-99
Andante Allegro Allegro
G G-D G
6/8

Sekcja A jest w tonacji G-dur, z metrum 6/8. W pierwszych 9 taktach melodii wystepuja
niewielkie zmiany, a tempo to umiarkowane Andante. Despina powoli przekonuje swoje
chlebodawczynie, z wyraznie swobodnym tonem. W taktach 6-9 wystepuje sekwencja
dzwigkow, z dodanymi nutami appogiatury, co nadaje muzyce dowcipne brzmienie,
podkreslajac zywy i pogodny charakter Despiny. Od 9. taktu utworu, muzyka akompaniamentu
wyraznie przyspiesza, od umiarkowanego tempa 6semek do bardziej zbitych szesnastek, co
oddaje narastajagce emocje Despiny. W 14 1 15 takcie utworu pojawia si¢ skok interwatowy
seksty wielkiej, co odpowiada sprytnemu i przebieglemu charakterowi Despiny.

W sekcji B wykorzystano jedng z najczestszych technik kompozytorskich epoki
klasycyzmu, czyli modulacje¢ z tonacji G-dur do tonacji D-dur. W melodii Mozart wykorzystuje
swoje ulubione proste linie melodyczne i akordy tamane, czgsto powtarzajac rytm i motyw

melodyczny. Mimo swojej prostoty, sekcja ta jest bogata i rdznorodna, stanowigc jednoczesnie
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manifest ,,filozofii mitosci” Despiny. W taktach 22-27 sekcji A, na bazie pierwszych pieciu
taktow, wprowadzone zostaja pewne zmiany, co nadaje muzyce bardziej zywiolowy charakter.
W 22. 1 23. takcie zastosowano zr¢czng zmiang przej$cia, gwattownie zmieniajgc rytm na
radosny 1 przykuwajac uwage obu bohaterek. Pojawienie si¢ chwilowej zmiany na dzwigk C#,
lekko odbiegajacej od tonacji, przygotowuje stuchacza na modulacj¢ do kolejnej tonacji.

W sekcji A', pierwsze dwie linijki melodii sg calkowitym powtdrzeniem sekcji 22-27,
natomiast melodia taktow 59-65 przyjmuje forme¢ wariacji, z podobnym rytmem i podobnymi
motywami. W taktach 66-79 , pojawiajg si¢ trzy rézne melodie, ktore powtarzajg ide¢ "kobiety
powinny by¢ jak krolowe, panowaé, mie¢ wtadze i by¢ szanowane". Pierwsza fraza, takty 66-
70, rozpoczyna si¢ od d2 1 wznosi si¢ do g2, po czym akordy tamane opadaja do bl. Takty 71-
74 to fraza druga. Po krotkim interludium, powtarza si¢ ostatni takt pierwszej frazy, co stanowi
ponowne podkreslenie. Trzecia fraza (takty 75-79), zbudowana jest na bazie dzwigkow b1, d2,
g2, e2 i c2, najpierw wykonywanych jako powtdrzenia unisono, a nastgpnie skok w dot o tercje
lub oktawe. Skoki w gore miedzy dzwickami podstawowymi rowniez sg dos$¢ duze, a dzwieki
przedtuzone wyrazaja pewno$¢. Emocje w tych trzech frazach stopniowo unoszg si¢, narasta
ekscytacja, odzwierciedlajgca dume Despiny z powodu swoich pogladow na mito$¢. Melodia
w taktach 80-87 to najbardziej fascynujgca czes$¢ arii. Oparty na tremolo akompaniament,
wzmacnia emocje wokalisty, sprawiajac, ze bardziej wtopi si¢ w atmosfer¢ muzyczng, co
prowadzi do osiggnigcia kulminacji catej arii. Po krotkiej przerwie w takcie 88, utwor wkracza
w finat (takty 89-99), ktory stanowi wariacje na temat taktow 22-27. W tej cze$ci Mozart
ktadzie nacisk na tonacj¢ i poprzez ciggle skoki oraz motyw okrezny sprawia, Ze emocje utworu
sa w pelni wyrazane.

(IIT) Interpretacja wokalna

Una donna a quindici anni to radosna aria o szerokim zakresie dzwigkow, z szybkimi
zmianami emocji, co wymaga od wykonawcy pewnych umiejetnosci wokalnych i
do$wiadczenia scenicznego. Umiejetnosci te sg nierozerwalnie zwigzane z dobrym wsparciem
oddechowym. Cz¢$¢ A utworu (przyktad 4-10-1) przedstawia stuzaca, ktora zaczyna namawiac

swoja chlebodawczynie¢, obserwujac jednoczesnie powolne zmiany ich przekonan. Emocje
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powinny tu opada¢ z wolna, przy jednoczesnej uwaznej obserwacji. Trzeba tu wspomagaé
$piew miarowym i glebokim oddechem, tak aby ukaza¢ cechy charakteru Despiny, zdolnej do
ktamstwa z kamienng twarza, wyrafinowanej, sprytnej i przebieglej. Poczatek arii rozpoczyna
si¢ przedtaktem, w wolnym tempie Andante w takcie na 6/8. Nalezy zwro6ci¢ uwage na
poczatkowa nieakcentowang nute¢ przedtaktu 1 reguly taktu na 6/8. W dalszym rytmie pojawia
si¢ kilka miar akcentowanych, co powinno by¢ odpowiednio podkreslone, aby zwiekszy¢
poczucie rytmu, skocznos$¢ intonacji i ptynnos¢ oddechu. W ten sposéb mozna pokazac
poczatkowy spokojny wizerunek stuzacej jako osoby doswiadczonej. Warto zwroci¢ uwagge, ze
w taktach 13 - 15 pojawia si¢ skok o sekste do g2, przy ktorym nalezy unika¢ forsowania glosu
1 "wyciskania" go silnym oddechem, co moze prowadzi¢ do zalamanie si¢ dzwicku i zaburzenia
kreacji postaci oraz estetyki muzycznej. Spiewajac zachowujemy stan rozluznienia, otwierajac
jame ustng, lekko napinajac brzuch i pozwalajac, by wysoki dzwigk ptynat na oddechu.

Przyktad 4-10-1 ,,Una donna a quindicianni...” [28]

Przyktad 28/ 4-10-1 ,,Una donna a quindicianni...”
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817 Friedrich Schneider. Cosi fan tutte[M].Leipzig: Breitkopf und Hirtel, 1898. Plate V.A.1666. Public Domain.106-107
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W sekcji B (4-10-2) tempo zmienia si¢ z andante na allegretto. Podczas §piewania tej

sekcji konieczne jest wystarczajace wsparcie oddechowe, a branie oddechu musi by¢ szybkie.

zainteresowana rozmowa o mifosci, ale przyjeta pieniadze od Don Alfonso, stara si¢ zatem
zachwia¢ lojalnos$cia obu sidstr wobec ich narzeczonych i sktoni¢ je do przyjecia zalotow
nieznajomych. Widzimy jg zajeta pracami domowymi 1 zastanawiajacg si¢ jednoczesnie, jak
przekona¢ dwie siostry, uczac je "nie odrzuca¢ adoratoréw, zadnego mezczyzny, brzydkiego
czy przystojnego, umie¢ si¢ ukrywac, nie pokazywac prawdziwego oblicza, ktamac¢ Smiato". W

taktach 35-36 konczacej frazy muzycznej saper mentire dwie ostatnie sylaby stowa mentire sg
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oznaczone fermatami, ktore kompozytor umiescit tam w celu zasygnalizowania zmiany emocji.
Wymagane jest zwolnienie tempa, przy jednoczesnym zwrdceniu uwagi na kontrole oddechu.
Gdy fraza si¢ konczy, dzwigk stabnie, ale podczas $piewania nalezy uwazaé, aby nie opuscic¢
pozycji glosu, aby przygotowac si¢ do szybkiego wdechu i wydechu oraz precyzyjnego wejscia
w kolejng fraze e qual regina... Od miary 4 taktu 36 do miary 3 taktu 51, wraz z
przyspieszeniem tempa, stopniowo ujawnia si¢ samozadowolenie Despiny, jako "wywyzszonej
niczym cesarzowa, trzymajaca wladze i budzaca szacunek". W tej czesci §piew Despiny jest
swobodny, $miato planuje i wykazuje si¢ otwartoscig i szczero$cig, namawiajac dwie siostry,
aby nauczyly si¢ klamac¢ i udawagé, a takze okrgcac sobie mezczyzn wokot palca i pokazywac
urok godny cesarzowej. Po zakonczeniu tej sceny, okazuje si¢, ze jej elokwencja i perswazja
odniosty sukces, a dwie siostry zgadzaja si¢ z nig. W zwigzku z tym, powinni$my interpretowac
utwor w stanie pelnym ekscytacji i entuzjazmu, czujac, jak praca przepony podpiera kazda nute,
ktéra $piewamy. Jednocze$nie powinnismy znalez¢ odpowiednie miejsca na wzigcie oddechu
w kazdej frazie arii, ktéry powinien by¢ brany szybko, utrzymujac elastyczno$¢ i spojnosé
melodii.

Przyktad 4-10-2 Una donna a quindicianni... [29]%

Przyktad 29/ 4-10-2 ,,Una donna a quindicianni...”
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W sekeji A' (przyktad 4-10-3) nastepuje repryza sekcji B. W trakcie wykonywania tego
fragmentu, nalezy zwroci¢ uwage na takty 80-86. Ten motyw muzyczny stanowi kulminacyjng
cze$¢ tej arii, o szerokim zakresie dzwieku. Wykonawczyni musi zwrdci¢ uwage na to, aby
wciggna¢ oddech do tzw. "punktu dantian" (centralny punk brzucha), rozszerzy¢ zebra, a tym

samym stworzy¢ site przeciwng miedzy oddechem a glosem, utrzymujac niska pozycja oddechu,



aby unikna¢ zjawiska jego unoszenia wraz ze wzrostem skali. Po takcie 87 nastepuje koncowa
czes¢ arii. W tej czeSci melodia staje si¢ bardziej stabilna, co w petni oddaje zuchwaty triumf
Despiny po przekonaniu dwoch siostr. Nalezy tu utrzymaé giebokos$¢ oddechu, mozna nieco
zwolni¢ tempo wdechu, wypuszczajac powietrze rownomiernie i wyraznie wymawiac¢ kazde
stowo, utrzymujac wyrazny rezonans piersiowy.

Przyktad 4-10-3 Una donna a quindicianni [30]%®

Przyktad 30/ 4-10-3 ,, Una donna a quindicianni...”
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83071 Friedrich Schneider. Cosi fan tutte[M].Leipzig: Breitkopf und Hirtel, 1898. Plate V.A.1666. Public Domain.108-110
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Rozdziat 5. Wplyw europejskich utworéw muzyki wokalnej na

podstawowg edukacje wokalng w Chinach

5.1 Wartos¢ europejskich utworéw muzyki wokalnej w podstawowym nauczaniu

wokalistyki w Chinach

5.1.1 Znaczenie wyboru i wykorzystania europejskiego repertuaru w nauczaniu muzyki
wokalnej w Chinach
Europejski repertuar jako materiat dydaktyczny chinskiego nauczania muzyki wokalnej
nie tylko zyskal sobie miejsce w programach nauczania, lecz takze poprawitl zrozumienie
wokalistyki europejskiej, znacznie wzbogacajac tre§¢ 1 forme chinskiej dydaktyki.
Zrdznicowany europejski repertuar charakteryzuje si¢ bogactwem gatunkowym i stylistycznym,
zaréwno lirycznym, jak 1 dramatycznym, co wplywa na opanowanie umiej¢tnosci operowania
barwa i brzmieniem glosu studenta, pozwalajac na pelne wykorzystanie jego potencjatu oraz
poprawienie jego techniki wokalnej i wykonawczej. Ze wzgledu na historyczno-literacki
charakter europejskiej tworczosci wokalnej, pozostaje ona w $cistym zwigzku z realiami
owczesnego zycia, jednoczesnie wzbogacajac edukacij¢ o elementy estetyczne. Z perspektywy
ekspresji artystycznej utwory te stanowig cenne wsparcie dydaktyczne, wzbogacajac i
uzupehniajac repertuar do nauki $piewu. Wykorzystanie niektorych starowtoskich i barokowych
arii oraz piesni artystycznych o regularnej strukturze i niewielkich rozmiarach w podstawowym
nauczaniu wokalnym znacznie zwigkszylo zainteresowanie uczniéw nauka, poszerzajac ich
horyzonty.®*
Dziatalno$¢ dydaktyczna z zastosowaniem europejskiego repertuaru w chinskiej edukacji
wokalnej zapewnia profesjonalne podstawy rozwijania chinskich talentow wykonawczych w
zakresie sztuki bel canto. Wielu utalentowanych $piewakow operowych w swojej wieloletniej

praktyce artystycznej uczy si¢ profesjonalnego wykonania klasycznych dziet operowych i

84 Qu Ge, Dan Hong: 300 pytan dotyczacych wiedzy o muzyce wokalnej [M], Wydawnictwo Literackie i Artystyczne Henan, 2001, s. 115
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innych utworéw wokalnych, stanowiacych klasyke bel canto. Popularne arie i fascynujace
watki dramatyczne oper staly si¢ nie tylko podstawa nauczania tych arii, ale odegraly réwniez
wazng rolg w rozwoju chinskiej edukacji operowej. Réwnocze$nie, wprowadza si¢ europejski
repertuar w placowkach ksztatcenia wyzszego, umozliwiajac tym samym studentom lepsze
zrozumienie technik wokalnych 1 wykonawczych europejskiego bel canto. Pozwala to im na
wykorzystanie tych nabytych umiejetnosci w nauce repertuaru chinskiego, a przez to na
ugruntowanie i rozwini¢cie wiasnej techniki wokalnej, wyrobienie wyczucie muzycznego,
podniesienia poziomu wykonawczego, umiejetnosci przygotowania si¢ do wystepu i lepszej

ekspresji muzycznej.®®

5.2 Rola europejskich utworow wokalnych w podstawowym nauczaniu wokalistyki w
Chinach

5.2.1 Europejskie repertuar jako pomoc w rozwijaniu zainteresowania uczniéw nauka
Spiewu

W europejskim repertuarze wokalnym istnieje wiele roznych stopni trudnosci i form
wykonawczych. Wybierajac repertuar o rdznej charakterystyce stylistycznej, zgodnie z
zainteresowaniami i upodobaniami studentdéw, mozna zwigkszy¢ ich zainteresowanie 1
zaangazowanie w nauke. Cwiczac technike wokalna oraz stuchajac roéznych gatunkow i stylow
muzyki, uczymy si¢ ulega¢ calym sercem urokowi sztuki wokalnej oraz cieszy¢ si¢ radoscia,
jaka ona z sobg niesie. Wigkszos$¢ europejskich utworéw wokalnych w podstawowej edukacji
w Chinach koncentruje si¢ w rejestrach srodkowych, bez wyjatkowo wysokich 1 niskich tonow.
Sa one tym samym odpowiednim materialem szkoleniowym dla poczatkujacych studentow o
roznych uwarunkowaniach glosowych. Utwory te charakteryzuja si¢ piekng melodia,
wyraznym rytmem, krotkimi i klarownymi frazami oraz prostg strukturg muzyczng. Ich nauka
jest korzystna na wstgpnym poziomie edukacji, gdyz pomaga w ujednoliceniu rejestrow

glosowych, opanowaniu sztuki wykorzystania oddechu oraz rozwijaniu umiejetnosci

85 Zhao Meibo: Sztuka $piewu [M], Szanghaj, Szanghajskie Wydawnictwo Muzyczne, 1998, s. 126
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poprawnego, naturalnego prowadzenia glosu. Dokladne wykonywanie pelnych utworéw
wokalnych rozwija w studentach ciekawo$¢ 1 zainteresowanie wokalistyka, zwiekszajac
zarazem ich pewno$¢ siebie w nauce $piewu. Dla studentow, ktorzy dopiero zaczynajg t¢ nauke,
wybor utworéw o picknej, lirycznej melodii i tatwym do zapamigtania tek$cie jest Swietnym
pomystem. Przyktady takich utworéow to np. "Caro mio ben" i "Amarilli, mia bella". Te
kompozycje bedg idealne do rozwijania techniki i entuzjazmu w poczatkowych etapach nauki.
Niektorzy uczniowie lubig utwory szybkie, zywe i petne rytmu, mozna zatem wybra¢ dla nich
bardziej barwne i urozmaicone arie ,,Batti, batti” czy ,,Una donna a quindicianni”’; Tym, ktorzy
lubig $§piewac podnioste i poetyckie utwory, mozna poleci¢ "Panis Angelicus", "Lascia ch'io
pianga" 1 inne o delikatnej melodii i petni koncepcji artystycznej. Utwory te, ze wzgledu na
swoj styl i charakterystyke wykonawcza, umozliwiaja studentom ¢wiczenie bez zbednego
obcigzenia, pozwalajg dobrze zrozumie¢ i skutecznie stosowac technike §piewu, co sprawia, ze
poczatkujacy nie zniechecaja si¢ do nauki, a przeciwnie, wzrasta ich aktywnos$¢ i1 cheé

poznawania nowych utworow, a takze odczuwania i rozumienia sztuki.

5.2.2 Europejskie utwory jako pomoc w podnoszeniu kompetencji studentéw w zakresie
muzyki wokalnej
Uksztaltowanie muzyczne u wykonawcy manifestuje si¢ jego zdolno$cia do zrozumienia
muzyki i do opanowania stylu utworu i jego estetyki oraz umiej¢tnos$cig oceny muzyki. W
europejskim repertuarze piesniarskim wykorzystywanym w chinskiej edukacji wokalnej na
poziomie wstepnym ktadzie si¢ nacisk na melodyjnos$¢, starajac si¢ w kompozycji melodii
wyrazi¢ pigkno poetyckich tresci, tworzacych barwne obrazy opisywane w tekstach. W tych
pigknych krajobrazach dzwigk zamienia si¢ w poezj¢ 1 malarstwo. W europejskich piesniach,
kompozytorzy czesto niezwykle pieczolowicie wybieraja teksty, dbajac o jego zgodno$¢ z
wiasng koncepcja kompozycji melodii. Niekiedy sa to wiersze narracyjne, kiedy indziej za$
liryczne. Kompozytorzy zwykle wybieraja technike tworcza, w ktorej jednolita melodia taczy
calo$¢ utworu, lub tez zmienia si¢ w poszczegdlnych jego zwrotkach, co jest zwykle

podyktowane potrzebami rozwoju linii fabularnej zawartej w tekscie. Ponadto, w gatunku

149



piesniarskim czgsto rozrézniamy zaréwno pojedyncze, odrebne utwory jak i cykle piesni,
powiazane trescig czy ideg poetycka. W rezultacie, te wspaniate liryczne teksty, klarowny jezyk
muzyczny oraz glebokie, subtelne i naturalne techniki wykonawcze nadaja pie$niom
artystycznym niezwyktego uroku. Idea wiersza jest sublimowana w muzyce, a jej estetyczny
wymiar jest w pelni eksponowany, co wywotuje wspaniaty efekt artystyczny. Aby dobrze
wykonac te utwory, konieczne jest wykorzystanie autentycznych, szczerych emocji i picknego
glosu, dzieki czemu nadajemy piesniom zycie. Tylko w ten sposob mozna z pasjg i uczuciem,
pelnym zaangazowania, odda¢ mysli i emocje zawarte w utworze, eksponujgc tresci i idee
ukryte w muzyce. Dodatkowo, utwory te (wybrane szczegdélnie do nauczania 0sob
poczatkujacych studiowanie wokalistyki) charakteryzuja si¢ regularnym rytmem i tempem, a
akompaniament fortepianowy taczy si¢ harmonijnie z melodig. Ich wykonywanie pozwala
uczniom nie tylko wszechstronnie ¢wiczy¢ technike wokalng, lecz takze pomaga w
wypracowaniu prawidlowego oddechu i wymowy, wzmacnia umiej¢tno$¢ ich kontroli i
wrazliwo$¢ na rytm. Pozwala to roOwniez na wzmacnianie precyzji w intonacji dzwigkow, a
takze rozwijanie dobrych nawykéw S$piewania, ogolnie podnoszac poziom kompetencji

muzycznej.

5.2.3 Europejskie utwory wokalne pomagaja wzbogaci¢ kompetencje kulturalng
uczniow.

Europejskie utwory wykorzystywane w podstawowej edukacji wokalnej w Chinach moga
wzbogaci¢ kompetencje kulturalng uczniow. Na przyktad w piesni doby Romantyzmu
wigkszos¢ tekstow pochodzi z tworczos$ci uznanych poetow, charakteryzujac sie silnym
liryzmem, uczuciowos$cvig 1 refleksjg filozoficzng. Takimi utworami sg wiersze Goethego,
Heinego, Schillera czy Puszkina, ktdore albo opiewaja milo$¢, albo opisuja pigkno natury, badz
chwalg zycie. Kryje si¢ w nich glgbia mysli, bogactwo emocji, pickno rytmu, dbatos¢ o
harmoni¢ formy 1 tre$ci, co pozwolilo na niespotykang dotad, szlachetna i doskonalg
kombinacje¢ liryzmu i romantycznej muzyki. Kompozytor Franz Schubert czgsto wybieral

wiersze Johanna Wolfganga von Goethego 1 Friedricha Schillera jako stowa dla swoich piesni,
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podczas gdy Robert Schumann chetniej korzystat z poezji Heinricha Heinego. Jak widzimy,
aby dobrze wykonywac¢ te pie$ni, uczniowie muszg nie tylko opanowaé¢ melodi¢ utworu, lecz
takze zglebi¢ znaczenie ukryte w tekécie poetyckim, ktore ma by¢ wyrazone w piesni. Tylko
poprzez zrozumienie tta historycznego, charakterystyki stylistycznej i1 ekspresji emocji
zawartych w utworze, mozna dogtebnie poznac¢ jego znaczenie, i dopiero wtedy $piewak moze
wykorzysta¢ swoje autentyczne emocje, aby doskonale wykona¢ utwér. W nauczaniu Spiewu,
nauczyciele zachecaja uczniow do lepszego zrozumienia mysli i emocji zawartych w stowach
poetyckich piesni. To pomaga wzbogaci¢ kompetencje literackie ucznidéw oraz podnosi ich
kulture ogdlng, co przyczynia si¢ do osiggnigcia lepszych wynikow w $piewaniu poprzez

bardziej autentyczne i przemys$lane wyrazanie emocji i tresci.

5.3 Znaczenie wykonywania repertuaru europejskiej muzyki wokalnej dla rozwoju

podstawowej edukacji wokalnej w Chinach

5.3.1 Dazenie do formy ekspresji muzycznej zgodnej z koncepcjg sztuki bel canto

Zaréwno zachodnie klasyczne utwory wokalne, jak 1 chinskie pie$ni artystyczne naleza
do systemu bel canto. Dlatego nie ma watpliwosci, ze wykorzystuje si¢ w nich te same
koncepcje artystyczne w zakresie techniki emisji glosu, rezonansu 1 kontroli oddechu.
Doswiadczenie wypracowane przez wieki rozwoju klasycznego $piewu europejskiego,
zarowno pod wzgledem formy jak 1 zmystowego pigekna, nie zostalo zniszczone w procesie
tworzenia chinskich piesni artystycznych i nauki §piewu, lecz zostalo tworczo rozwinigte.

W europejskich utworach wokalnych wykorzystuje si¢ technike bel canto, podczas
wykonywania wymowa jest klarowna, rezonans glowy i klatki piersiowej sa czyste i nieskazone,
krtan jest stabilna 1 otwarta przez caty czas wykonania utworu. Naturalna artykulacja pozwala
na utrzymanie plynnosci oddechu i1 wyrdéwnanej barwy glosu, uniknigcie zakldcen
pochodzacych z gardta czy nosa i zachowanie wyraznego, stabilnego brzmienia gtosu. Jest to
zasada powszechna zard6wno w chinskim, jak i1 europejskim bel canto. Pod wzglgdem ekspresji

znaczenia stow, jasna 1 wyrazna artykulacja sprawia, ze samogtoski 1 spotgtoski zachowujg swoj
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osobniczy charakter. Samogloski sa wyrazne i precyzyjne, spotgloski sa czyste i ptynne, a rymy
- kompletne. Ta zdolno$¢ interpretacji j¢zykowej, chociaz przekracza ona granice jezyka
wloskiego, niemieckiego, francuskiego i chinskiego, zawsze zachowuje sp6jnos¢ i nie podlega
ograniczeniom rdznic jezyka czy pisma. Precyzyjna kontrola intonacji jest kolejnym waznym
kryterium w technice bel canto. Europejskie utwory wokalne doskonale kwantyfikujg i
kontynuuja precyzj¢ tonu, co sprawia, ze wyrazenie muzyczne jest przewidywalne i
niezachwiane jak skata. W piesniach chinskich, ekspresja bel canto r6zni si¢ od swobodnych i
dynamicznych melodii muzyki ludowej lub §piewu etnicznego, co stanowi wyraz precyzyjnosci
i regularno$ci muzyki klasycznej. Bel canto wymaga petnego, stabilnego oddechu oraz szeroko
otwartych stref rezonansu. Dlatego tez, w chinskim nauczaniu $piewu, zaréwno przy
interpretacji utwordw wspotczesnych, jak i etnicznych, jesli wybrali$my technike bel canto,
powinnismy rozpocza¢ od jej podstawowej koncepcji, korzystajac z jej technik i form w naszej
artystycznej interpretacji. To jest najbardziej poprawny wybor.

Przez lata studiowania bel canto, Autorka zrozumiata, Zze nie ma ono granic. Zaro6wno
utwory niemieckie, wtoskie, francuskie, jak i chinskie - wszystkie one sg formami bel canto.
Najwazniejsza rzecza dla studenta i propagatora techniki bel canto jest interpretowanie dziet
artystycznych z perspektywy tej techniki, tworzac jednos$¢ 1 spdjnos¢ ekspresji wokalne;.
Chinskie bel canto nie wymaga radykalnych zmian na poziomie technicznym, lecz kontynuacji
rozwoju jego kluczowych technik. Na poziomie poczatkowym edukacji wokalnej nalezy
wpaja¢ uczniom myslenie w kategoriach techniki bel canto, taczenie chinskich i europejskich
utworéw wokalnych, ¢wiczenie podstaw technicznych, ksztalttowanie dobrych nawykow w
zakresie $piewu 1 emisji glosu. Jest to prawdopodobnie najlepszy sposob przekazywania nauki

Spiewu.

5.3.2 Nadanie precyzyjnej ekspresji chinskim i zagranicznym utworom muzycznym
wedtug indywidualnego zrozumienia.
Po pierwsze, dla poczatkujacych wokalistow, doglebne badanie i1 analiza kontekstu

kazdego utworu stanowi nieodzowng 1 obowigzkowg cz¢$¢ nauki, a zarazem test ich
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kompetencji kulturowej i zdolnosci wykonawczych. W trakcie swojej nauki, Autorka
wykonywata repertuar z r6znych epok, réoznych krajow i r6znych tworcoéw, zardbwno dawnych
jak 1 wspotczesnych. Wszystkie te utwory sg od siebie niezalezne i stanowig artystyczne
odzwierciedlenie roéznych poziomoéw kultury. Kazdy z nich posiada swoj wiasny styl
artystyczny. Umiejetnos$¢ ich interpretowania, pokazania ich rozwinigcia, kontynuacji, zmiany
1 zakonczenia poprzez zmiany dynamiki i tempa, to niewatpliwie cecha, ktéra musi posiadac
$piewak. Chociaz pod wzgledem technicznym bel canto stanowi jednolitg catos¢, to jednak na
poziomie ekspresji emocji 1 struktury kulturowej, kazdy utwor i1 kazde wykonanie
sa niepowtarzalne. Traktujmy rézne utwory z ré6znymi nastrojami, aby kazdy z nich rozkwitat
innymi barwami, niczym magiczne kwiaty. Tylko w ten sposéb nasze wykonanie bedzie peine
zycia, a bogactwo emocji i koncepcji estetycznych znajdzie w nim swoj najpetniejszy wyraz.
Po drugie, poczatkujacy powinni wykazywaé osobistg subiektywng inicjatywe, to jest
posiada¢ wlasng wrazliwo$¢, mysli 1 sposoby ekspresji. W procesie interpretacji wokalnej
opartej na technice, umiejetno$¢ interpretacji kulturowej stanowi bezcenny skarb,
umozliwiajacy $piewakowi wyrdznienie si¢ z thumu. Po osiggnigciu pewnego poziomu techniki
wokalnej, zauwazymy, ze naszym najcenniejszym atutem jest szeroka i wszechstronna
znajomo$é kultury europejskiej. Cwiczenie $piewu nie moze ograniczaé si¢ jedynie do ¢wiczen
technicznych, lecz powinna koncentrowac si¢ na wszechstronnym rozwoju intelektualnym 1
artystycznym. Tym, co sprawia, ze europejski utwor wokalny napisany sto czy dwiescie lat
temu staje si¢ klasykiem, nie sg nuty w partyturze, lecz ukryta poza nimi madros$¢ kulturowa.
Aby je dobrze zrozumie¢ i odczytaé, oprocz Scistego przestrzegania informacji zawartych w
partyturze, trzeba rowniez zrozumie¢ kompozytora, jego kontekst tworczy, ukryte znaczenie
tekstu 1 charakterystyke epoki odzwierciedlonej w utworze. Absorpcja rdéznego rodzaju
informacji kulturowych nie tylko poprawia zdolnos$ci w zakresie kreacji wykonawczej, lecz
takze umozliwia zrozumienie uniwersalnych cech kultury muzycznej zachodu w dtuzszej
perspektywie 1 dogtebne jej opanowanie. Podobnie, w procesie nauki $§piewu chinskich piesni
artystycznych przez poczatkujacych, mimo ze sg oni zanurzeni w tej kulturze, zrozumienie calej

historii kulturowego dziedzictwa trwajacego tysigce lat wymaga nie tylko intuicji, ale przede
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wszystkim zgromadzenia wiedzy i giebokiego zrozumienia ducha kultury narodowej. Dopiero
wtedy, kiedy jestesmy w stanie swobodnie operowac¢ tymi zdolno$ciami zrozumienia i stosowac
je w $piewie, dodajac oczywiscie wiasne, osobiste emocje zarowno w utworach chinskich, jak
1 zagranicznych, mozemy uzyska¢ wlasne wyczucie estetyczne i wypracowac oryginalny styl
artystycznej ekspresji 1 interpretacji.

5.4 Znaczenie réznic w wewnetrznym i zewnetrznym wykonaniu chinskich i
zagranicznych utworow wokalnych

Zgodnie z wieloletnim do$wiadczeniem Autorki w nauce $piewu, kiedy osiggamy
juz pewien poziom podstawowej techniki wokalnej 1 wykonawczej danego utworu, przychodzi
czas na dopracowanie niezwykle subtelnych, czgsto wrecz niezauwazalnych szczegotow. To
nie jest tylko kwestia jednego vibrato czy zmiany dynamicznej, lecz raczej wprowadzania
wiasnej $wiadomosci kulturowego zrozumienia na poziomie ekspresji, co pozwala zar6wno
wykonawcy, jak 1 publicznos$ci, na odczucie zachodzacych przemian. Rowniez i poczatkujacy
powinni od poczatku przyjac¢ taki sposob myslenia. Przyznanie, akceptacja, opanowanie i
transformacja tych réznic wewnetrznych i zewngtrznych sg niezbedng praca kuluarowa dla
uczacych si¢ §piewu 1 gwarancja pelnej ekspresji kazdego dzieta sztuki.

Kazdy utwor. ma swoja odrebng charakterystyke, ale dla chinskiego studenta §piewu
wykonujacego europejski repertuar, najwazniejsze jest zrozumienie réznic mig¢dzy muzyka
chinska a zagraniczna. Nie chodzi tu jedynie o te elementy widoczne od razu, jak jezyk,
ekspresja, skala muzyczna czy melodia, lecz raczej o ukryte r6znice w kontekscie kulturowym.
Z jednej strony, aby wyrazi¢ bogactwo kontekstu historycznego utworéw chinskich,
poczatkujacy musza zrozumie¢ chinskg historie, kulture oraz ducha sztuki chinskiej. Z drugie;j
strony, aby dobrze opanowa¢ zachodnie piesni artystyczne lub fragmenty operowe,
poczatkujacy musza zrozumie¢ drobne szczegély zawarte w zachodniej kulturze. Wiele
informacji, ktore na pierwszy rzut oka wydaja si¢ by¢ dalekie od dziedziny $§piewu, ostatecznie
okazuja si¢ niezwykle wazne, wptywajac na doktadng wymowe i naturalng artykulacje oraz

odpowiednia ekspresje w $piewie. To jest wlasnie sita kultury.
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Zakonczenie

W historii rozwoju wokalistyki, utwory europejskie maja znaczenie kluczowe. Skupiaja
one w sobie histori¢ powstania i rozwoju techniki bel canto. Utwory wokalne z réznych
okres6w dostarcza nam réznych inspiracji i przemys$len muzycznych. Sg one szeroko stosowane
w nauczaniu chinskiej muzyki wokalnej. Zaréwno pie$ni artystyczne o rygorystycznej
strukturze, doskonale integrujace poezje i muzyke, jak 1 arie operowe o znaczeniu edukacyjnym,
wszystkie one odgrywaja wazng role we wspotczesnym nauczaniu wokalistyki. Jako studenci i
praktycy edukacji wokalnej, powinni$my nieustannie si¢ uczy¢ i doskonali¢, podnoszac nasze
kompetencje muzyczne i wiedzg¢ specjalistyczng. W nauczaniu warto czerpaé inspiracje z wielu
r6znych koncepcji pedagogicznych i metod nauczania. Stosujmy zdobyta wiedz¢ w nauczaniu
w sposOb racjonalny, jednoczes$nie przedstawiajac studentom wigcej wybitnych utwordéw
wokalnych, pomagajac im doskonali¢ technike wokalna, tworzy¢ solidne podstawy 1 gromadzi¢
wiedze specjalistyczng. W tym procesie racjonalne wykorzystanie europejskich utworow
wokalnych, doskonalenie rytmu nauczania, udzielanie wskazowek krok po kroku i nauczanie
studentéw zgodnie z ich predyspozycjami nie tylko pomagaja doskonali¢ ich technike wokalna,
lecz takze wzbogacajac ich kompetencje kulturowe poprzez zrozumienie muzyki i znaczenia
utwordéw, co pozwoli im roOwniez na lepszy poziom wykonawczy utwordow chinskich.

Autorka niniejszej pracy opisuje rozwoj chinskiego nauczania wokalnego, doktadnie
klasyfikuje europejskie utwory wokalne stosowane w chinskim podstawowym ksztalceniu
wokalnym, podsumowuje ich charakterystyke, a korzystajac z ankiet 1 wywiadoéw, bada
aktualne zastosowanie europejskiego repertuaru w chinskim podstawowym ksztalceniu
wokalnym, analizujac aktualng sytuacj¢ w nauczaniu i wskazujac istniejace problemy. Jednym
za$ z glownych problemow jest niewlasciwe postrzeganie wartos$ci zachodnich utworow
wokalnych. Uczelnie wyzsze nie zwracaja wystarczajacej uwagi na europejska tworczosé
wokalng; sposob wykorzystania materiatow dydaktycznych jest bardzo chaotyczny; nie
przywigzuje si¢ tez wagi do wszechstronnego rozwoju studentow. W niniejszej pracy
omowiono takze szczegdtowo wybdr 1 zastosowanie europejskich utworOw w nauczaniu

$piewu na poziomie podstawowym w Chinach, przedstawiajgc zasady racjonalnego doboru
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repertuaru. Na koniec opisano klasyczne europejskie utwory wokalne czgsto stosowane w
chinskim podstawowym nauczaniu $§piewu, przeprowadzajac ich analiz¢ muzyczng i wokalna,
podsumowujac i klasyfikujac problemy oraz sposoby ich rozwigzywania w nauczaniu i
wykonawstwie wokalnym.

Ze wzgledu na ograniczone do§wiadczenie i mozliwosci Autorki, w niniejszym studium
wystepuja pewne niedociggnigcia, jak stosunkowo niewielki krag osob poddanych probie
badawczej 1 brak testow porownawczych. Autorka w zwiazku z tym liczy, ze w przysztosci
podobne analizy begdg kontynuowane i rozszerzane z perspektywy interdyscyplinarnej.
Europejskie utwory wokalne majg nie tylko ogromng warto$¢ badawcza w dziedzinie
wokalistyki, lecz sa rowniez bardzo cenne z punktu widzenia praktyki nauczania. Autorka
spodziewa si¢ zatem, ze jej rozwazania dostarcza nowych paradygmatéw i refleksji dla rozwoju
chinskiej edukacji wokalnej, przyczyniajac si¢ tym samym do dalszej integracji techniki bel
canto z narodowg chinska tradycja wokalng i dalszego rozkwitu muzyki chinskie;j.
Jednocze$nie obejmg réwniez wiele obszarow tematycznych, albowiem obecnie w §wiecie
akademickim wcigz jest bardzo malo analiz na ten temat z perspektywy multidyscyplinarne;.
Autorka ma rowniez nadziej¢, ze jej dociekania przyciggng uwage wigkszej liczby uczonych,

wypetniajac istniejace luki w badaniach na ten temat.
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PODZIEKOWANIA

Niniejsza praca jest wynikiem badan prowadzonych pod kierunkiem Promotora podczas
mojego pobytu w Polsce. Stanowi ona teoretyczne podsumowanie moich wieloletnich studiow
w dziedzinie sztuki §piewu oraz praktyki pedagogicznej, jest takze owocem prowadzonych
przeze mnie badan. Ten dtugi i szczegsliwy okres moich studiow w Polsce, pozostanie w mojej
pamigci na zawsze, a jego owoce stanowig niezwykle cenny skarb mojego zycia. Po ukonczeniu
pisania nie odczulam ulgi, znajac trudy zycia akademickiego i zdajac sobie sprawe z tego, jak
dhuga jeszcze przede mng droga.

Przede wszystkim chciatabym serdecznie podzigkowa¢ mojej Promotorce, profesor
Krystynie Jazwinskiej-Dobosz, za udzielenie mi wielu cennych rad i wskazoéwek - od wyboru
tematu pracy po koncepcje badawcza, od streszczenia po sposob pisania, od zbierania
materialdw po ich syntezg, od wykorzystania j¢zyka po doskonalenie detali - Pani Profesor byta
dla mnie nieoceniong pomoca.

Po drugie, pragne podzigckowaé wszystkim nauczycielom i studentom kierunku wokalnego,
ktérzy zgodzili si¢ wzia¢ udzial w moich badaniach ankietowych na potrzeby napisania
niniejszej pracy, a takze nauczycielom i kolegom z klasy, ktorzy pomogli mi w zbieraniu danych.
Ich pomoc 1 wspotpraca umozliwilty mi zgromadzenie bogatych danych 1 informacji.

Ponadto, chciatbym podzigkowa¢ wszystkim instytucjom i osobom, ktére dostarczyly
zwigzane z pracg literaturg 1 materiaty. Ich wsparcie pozwolito mi doktadnie poznaé sytuacje
zwigzang z wykorzystaniem europejskiego repertuaru w poczatkowej edukacji wokalnej w
Chinach.

Na koniec serdecznie dzigkuje¢ Uniwersytetowi Muzycznemu Fryderyka Chopina za
umozliwienie mi podje¢cia studiow. Uczelnia ta jest dla studentdéw niczym ciepty dom,
stwarzajacy im wspanialg atmosfere do rozwijania ich talentéw i zawsze skapany jest w
promieniach Stonca.

Z powodu mojego ograniczonego do§wiadczenia, w pracy niniejszej na pewno wystepuja
pewne niedociggniecia 1 braki, z wdzigecznos$cia wiec przyjme wszelkie uwagi 1 stowa krytyki.

W moich przysztych badaniach i1 pracy naukowej, chcialabym kontynuowac studia na ten temat.
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