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Abstrakt

Piesn artystyczna to wazna forma muzyki wokalnej, w doskonaty sposob integrujaca
poezje z muzyka. Robert Schumann i Li Yinghai to czolowi przedstawiciele zachodniej
i chinskiej piesni artystycznej. Charakterystycznym wyznacznikiem obu jest doskonata
znajomo$¢ literatury, obaj tez wywarli znaczacy wptyw na zycie muzyczne w swoich czasach,
jak rowniez tworczo$¢ pdzniejszych kompozytorow. Jednak ze wzgledu na barierg jezykowa,
piesni artystyczne Schumanna wcigz pozostaja mato rozpowszechnione w dydaktyce
wokalnej na chinskich uczelniach muzycznych. Autorka miata przywilej ksztatci¢ si¢ podczas
artystycznego stazu na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina pod okiem profesora
Ryszarda Ciesli, przygotowujac si¢ do wszczgcia przewodu doktorskiego. Profesor Ciesla jest
znawcg  stylistyki 1 aspektow  wykonawczych — piesni  artystycznej  obszaru
niemieckojezycznego. Posiada rowniez, z racji swoich czgstych podrozy dydaktycznych do
Chin, unikalne zrozumienie chifskiej piesni artystycznej. Niniejsza analiza porownawcza
piesni artystycznych Schumanna i Li Yinghaia pozwala na lepsze zrozumienie podobiefistw i
réznic miedzy zachodnig 1 chinska pie$nig artystyczng pod wzgledem m.in. technik
kompozytorskich i stylistyki wykonawczej, co z kolei jest pomocne w lepszej interpretacji
tych utworow 1 moze postuzy¢é wsparciu dydaktycznemu zar6wno przy propagowaniu
niemieckiej pie$ni artystycznej w Chinach jak 1 implementacji artystycznej pie$ni chinskiej w
Polsce.

Przedmiotem badan w niniejszej dysertacji sa piesni artystyczne Schumanna i Li
Yinghaia, na przykladzie cykli Mifosc i Zycie kobiety oraz Trzy wiersze tangowskie, ktore
poddane zostaly analizie pod wzgledem charakterystyki tworczej, stylistyki i aspektow
wykonawczych. Praca przedstawia w pierwszej kolejnosci zarys rozwoju niemieckojezycznej
i chinskiej pie$ni artystycznej, a takze zycie 1 tworczo$¢ obu kompozytorow. Nastepnie skupia
si¢ na poréwnaniu aspektow tworczych w cyklach piesni Schumanna i Li Yinghaia,
z uwzglednieniem doboru tematdéw, potaczenia poezji z muzyka, technik kompozytorskich
i akompaniamentu fortepianowego. Ponadto, poruszone zostalo zagadnienie stylistyki
analizowanych cykli piesni, w tym m.in. spojnosci z duchem czasu, narodowego charakteru,
liryzmu i oniryzmu, jak rdwniez analizie poddane zostaly aspekty wykonawcze w pie$niach
artystycznych Schumanna i Li Yinghaia, zarowno jezykowe, jak 1 wokalne. W koncu, praca
przedstawia analiz¢ wykonawcza cykli Mifos¢ i Zycie kobiety oraz Trzy wiersze tangowskie,

nagranych przez autorke¢ w ramach dzieta artystycznego. Z wykorzystaniem wiasnych



doswiadczen, autorka starata si¢ podsumowaé wykonawcze aspekty analizowanych pie$ni
artystycznych, wymagajace szczeg6lnej uwagi w praktyce wykonawczej, a takze przedstawic
osobiste refleksje po nagraniu tych utworow.

Studium poréwnawcze piesni artystycznych Schumanna i Li Yinghaia pozwala na
dostrzezenie podobienstw 1 réznic w tworczosci liryczno-wokalnej tych kompozytoréw, co
posiada praktyczne znaczenie z punktu widzenia interpretacji wykonywanych utworow,
a jednocze$nie moze by¢ pomocne w lepszym zrozumieniu fenomenu piesni artystycznej,
w promocji wymiany kulturowej, w podkresleniu swoistego uroku niemieckojezycznej
1 chinskiej pies$ni artystycznej oraz dalszym rozwoju piesni artystycznej w Chinach, takze

w wymiarze akademickim co juz zostalo zauwazone wcze$nie;j.

Stowa kluczowe: Schumann, Li Yinghai, piesn artystyczna, studium porownawcze,

cykl pies$ni, Mitos¢ i zycie kobiety, Trzy wiersze tangowskie
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Wstep

I.  Uzasadnienie wyboru tematu

Europejska kultura muzyczna jest skarbem ogolnoswiatowej kultury muzycznej i zajmuje
niezwykle wazne miejsce w historii $wiatowej sztuki. W XIX-w. Europie, a zwlaszcza
w Niemczech, ogarniajacy literature, malarstwo, architekture i inne obszary sztuki nurt
romantyczny, wywarl ogromny wplyw rowniez na muzyke. Jesli chodzi o tworczo$¢ wokalna,
to najbardziej reprezentatywnym gatunkiem tego okresu jest pie$n artystyczna (Lied). Piesn
artystyczna narodzita si¢ w Europie i rozwijata si¢ na przestrzeni ponad 200 lat. W wieku
XIX piesn artystyczna obszaru niemieckojezycznego osiagneta szczytowy okres rozwoju.
Jako jeden z przedstawicieli wczesnej piesni romantycznej, Robert Schumann skomponowat
liczne wybitne utwory, bedace przejawem jego muzycznego geniuszu i odzwierciedleniem
artystycznych pasji. Schumann odegrat niezwykle istotng role w rozwoju niemieckojezyczne;j
piesni artystycznej i uwazany jest za jednego z najwigkszych kompozytoréw europejskich.
Rok 1840 jest zgodnie okreslany w wiekszosci biograficznych opracowan kompozytora
,rokiem pies$ni”, poniewaz Schumann skomponowat w nim ponad 130 pie$ni, w tym m.in.
cykle Mitos¢ i zycie kobiety (Frauenliebe und Leben), Mitos¢ poety (Dichterliebe) 1 Wiosna
mitosci (Liebesfriihling). Nie tylko odznaczaja si¢ one ogromng silg artystycznego wyrazu, ale
réwniez odzwierciedlaja §wiat wewnetrznych przezy¢ kompozytora, dzigki czemu posiadaja
duzg wartosci badawczg.

Europejscy kompozytorzy dokonali ogromnego wkladu w rozwdj pie$ni artystycznej,
prowadzac rowniez do rozpowszechnienia tej formy muzycznej w innych krajach. Poczawszy
od XX wieku, piesh artystyczna zaczgta stopniowo rozwijac¢ si¢ rowniez w Chinach. Od kiedy
w 1920 roku Qing Zhu skomponowal pierwsza chinska pie$n artystyczna, zatytulowang
Jangcy plynie na wschéd (K31 % %), uptyneto juz ponad stulecie. Wraz z Ruchem 5 Maja' w
latach dwudziestych XX wieku zaczety si¢ w Chinach rozpowszechnia¢ podstawy zachodnie;j
teorii muzyki. Duza rolg¢ w rozwoju pies$ni artystycznej odegrali muzycy powracajacy do
Kraju Srodka po studiach zagranicznych. Zaczeli oni tworzyé piesni o chinskiej specyfice,
odpowiadajace duchowi czaséw. Po powstaniu Chinskiej Republiki Ludowej, dla sprostania
oczekiwaniom réznych grup odbiorcow, nastgpit dynamiczny rozwdj twoérczosci liryczno-

wokalnej, odznaczajacy si¢ innowacja 1 wiekszym zrdéznicowaniem stylistycznym. Poczawszy

' Okres Ruchu 4 Maja odnosi si¢ do okresu historycznego od naptywu mysli marksistowskiej do Chin po
zwycigstwie Rewolucji Pazdziernikowej w 1917 roku, do upadku rewolucji komunistycznej w Chinach 12
kwietnia 1927 roku. Momentem symbolicznym byt Ruch 4 Maja 1919 roku.



od XXI wieku, zauwazy¢ mozna wzrost liczby konkurséw i1 seminaridow dotyczacych piesni
artystycznej, coraz wyzszy poziom umiej¢tnosci wokalnych oraz liczbe osob profesjonalnie
zajmujacych si¢ $piewem, a takze tendencj¢ do wzrastajacej dywersyfikacji i poziomu
trudnos$ci chinskiej piesni artystycznej, co jest efektem staran kilku pokolen kompozytorow.
Jednym z bardziej znanych wspodtczesnych kompozytorow chinskich jest Li Yinghai, ktory
zajmuje si¢ rowniez teorig, edukacja i promocja muzyki. W chinskich kregach muzycznych
cieszy si¢ on ogromnym uznaniem, uwazany jest na jednego z pionieré6w rozwoju chinskiej
muzyki ludowej oraz postaé zajmujaca istotne miejsce w historii chinskiej muzyki
wspolczesnej. Cate zycie poswiecit promowaniu chinskiej muzyki ludowej, przyczyniajac sie
do jej rozkwitu.

Kariera kompozytorska Li Yinghaia rozpoczela si¢ w latach czterdziestych XX wieku
i obejmuje szeroki zakres form artystycznej ekspresji, od muzyki instrumentalnej, przez
wokalng, filmowsg i teatralna, po muzyke taneczng. Najwigcej uwagi poswiecit jednak muzyce
wokalnej, obejmujacej utwory solowe, ansamble i1 utwory choralne, a pod wzgledem
gatunkow, piosenki dla dzieci; piesni artystyczne, m.in. Wyspa pogrgzona w ciszy (7§ 5518
1H); aranzacje piesni ludowych, jak np. Gawolitai (BN ZE), W srebrnym blasku ksigzyca (£
AR B HKT), czy Woda strumyka (1N 357K ); cykle piesni do poezji klasycznej, jak Trzy
wiersze tangowskie. Szczegdlna pasja kompozytor darzyl piesni artystyczne do poezji
klasycznej, odznaczajace si¢ wysoka warto$cig artystyczng i szerokim gronem odbiorcow. Li
Yinghai nie tylko wypracowal unikalny styl, wyrdzniajacy jego pies$ni artystyczne, ale
réwniez przetarl szlak dla pozniejszych tworcoéw, na drodze do udomowienia obcej formy
muzycznej.

Wraz z charakterystyczng dla XXI wieku internacjonalizacjg i1 globalizacja, rozpoczat sie
nowy rozdziat w kontaktach mi¢dzynarodowych. Wiedza Chin na temat europejskiej kultury
muzycznej zaczeta stopniowo si¢ poglebiaé, co stato si¢ inspiracja do dalszego poszerzania
obszaru badan, dowodzac jednoczes$nie konieczno$ci nieustannej pracy na rzecz dialogu
kulturowego. Autorka ma nadziej¢, iz w dobie internacjonalizacji wloskiej szkoty bel canto
i w czasach rosngcej réznorodno$ci, niniejsza dysertacja, poprzez studium poréwnawcze
piesni artystycznych Schumanna i Li Yinghaia, obejmujace takie zagadnienia jak aspekty
tworcze 1 stylistyka utworow, okoliczno$ci ich powstania 1 wyrazane w nich emocje, bedzie
cennym zrddtem informacji dla wspoétczesnych chinskich tworcoéw, na ich drodze do adaptacji
nowych technik kompozytorskich, wlaczenia do procesu tworczego rodzimego jezyka, stylu,

melodii i mentalnosci, w celu tworzenia pie$ni artystycznych o prawdziwie chinskim



charakterze. Jednocze$nie, za posrednictwem niniejszej pracy, autorka chciataby dokonac
swojego skromnego wktadu w popularyzacje¢ piesni artystycznej. Przebywszy odlegla droge z
Chin do Europy w celu poszerzania horyzontéw i doskonalenia warsztatu wokalnego, podczas
studiow w odmiennym $rodowisku i kulturze, autorka wiele si¢ nauczyla. Niniejsza praca jest
owocem dialogu kulturowego migdzy Chinami i Zachodem w wymiarze osobistym 1 autorka
ma nadziej¢, ze na swoj sposob ukaze ona pigkno syntezy chinskiej kultury narodowej z

zachodnig forma artystycznej ekspresji.

II. Znaczenie badan

1) Znaczenie teoretyczne

Robert Schumann jest waznym przedstawicielem XIX-w. muzyki romantycznej, wybitng
postacig w historii muzyki niemieckiej, kompozytorem okreslanym czesto w biografiach jako
,muzyczny poeta”. Li Yinghai jest z kolei stynnym chinskim kompozytorem, teoretykiem
muzyki 1 pedagogiem muzycznym. Obaj skomponowali liczne wybitne utwory,
odzwierciedlajagce ducha czasu i1 narodowy charakter ich tworczosci, odznaczajace si¢
unikalng stylistyka i silnym kolorytem lokalnym. Niniejsze badanie przeprowadzone zostato
w poszanowaniu akademickich standardow wokalistyki oraz zasady integracji podejScia
teoretycznego z podejsciem praktycznym. Praca stanowi studium poréwnawcze piesni
artystycznych dwoch wybranych kompozytoréw, z uwzglednieniem m.in. aspektow
tworczych, stylistyki 1 wymogoéw wykonawczych, a takze obejmuje szczegdlowa analize
starannie dobranych, reprezentatywnych utwordow tych kompozytorow. W ten sposob,
dysertacja taczy rozwazania teoretyczne, analiz¢ muzyczng i wykonawcza oraz refleksje
autorki. Autorka ma nadzieje, ze praca ta pozwoli lepiej zrozumie¢ piesni artystyczne dwoch
kompozytoréw, pochodzacych z tak odmiennych obszardéw i epok, a takze bedzie pomocna

dla adeptow i dydaktykéw sztuki wokalne;j.

2) Znaczenie praktyczne

Studium poréwnawcze piesni artystycznych Schumanna i Li Yinghaia pod katem
stylistyki utwordw i1 zagadnien wykonawczych posiada duze znaczenie zardwno dla artystki
bioracej te utwory na warsztat przeciez takze z perspektywy ucznia, jak i nauczyciela. Piesn
artystyczna jest doskonatym potaczeniem muzyki z poezja, a piesni kazdego kompozytora sa
na swoj sposob unikalne. Schumann i Li Yinghai sa kompozytorami niezwykle istotnymi z
punktu widzenia dorobku niemieckiej i chinskiej piesni artystycznej, dlatego ich twdrczos¢
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liryczno-wokalna jest tak wazna. Niniejsza praca przedstawia wnikliwa, wieloaspektowa
analize wybranych piesni artystycznych tych kompozytorow, ukazujaca ich podobienstwa i
rdznice, pozwalajaca na lepsze ich zrozumienie. Poprzez dostarczenie podstaw teoretycznych,
praca ma na celu pomoc w lepszej interpretacji omawianych dziel, poszerzeniu wiedzy
1 umiejetnosci wokalnych, a tym samym znalez¢( moze zastosowanie w praktyce

wykonawczej 1 dydaktyczne;j.

3) Znaczenie kulturowe

Z perspektywy dialogu kulturowego, analiza poréwnawcza reprezentatywnych pies$ni
artystycznych dwoch wybranych kompozytorow ukazala ich indywidualno$¢
i uniwersalno$¢. Poprzez niniejsze badania autorka ma nadziej¢ nie tylko poglebi¢
zrozumienie dla podobienstw i réznic w tworczosci liryczno-wokalnej Schumanna i Li
Yinghaia, ale rowniez poprzez inspiracj¢ 1 adaptacje, promowac rozwoj chinskiej pie$ni

artystycznej w aspekcie tworczym, wykonawczym i dydaktycznym.

II1. Przeglad literatury chinskiej i zagranicznej

1) Przeglad literatury chinskiej

Gromadzac 1 zaznajamiajac si¢ z obszerng literaturg tematu autorka odkryta, iz
badania na temat Schumanna i Li Yinghaia stajg si¢ w Chinach coraz szerzej zakrojone i
bardziej doglgbne, jednak brakuje publikacji zestawiajacych twodrczo$¢ tych dwoch
kompozytoréw. Wigkszo§¢ opracowan dotyczacych cyklu piesni Schumanna Mitos¢ i Zycie
kobiety skupia si¢ na takich aspektach, jak kreacja wizerunku postaci, przejawy tragizmu,
charakterystyka artystyczna, budowa utworu, czy akompaniament fortepianowy. Jesli chodzi
o Li Yinghaia, to badania koncentruja si¢ na tematach z zakresu teorii muzyki i kompozycji,
niewiele jest natomiast publikacji dotyczacych jego twdrczo$ci muzycznej, a jeszcze mniej na
temat jego piesni artystycznych skomponowanych do tekstow wzietych z zasobow, jakze
bogatej w dorobku literatury chinskiej, poezji klasycznej. Chinskie publikacje na temat pies$ni
artystycznych Li Yinghaia obejmujg przede wszystkim prace dyplomowe i artykuty, wsérdd
ktorych warto wymienié¢ na przyktad: Chen Zhiwei [iliia ¥, Ekspresja wokalna w cyklu piesni

,, Trzy wiersze tangowskie” (FF R EM (FHFF=1) WE T #£ ), Shanghai Yinyue
Xueyuan 2014 ; Jin Xubing 2 MUK, Charakterystyka artystyczna i analiza wykonawcza

piesni artystycznych Li Yinhgaia do poezji klasycznej ,, Trzy wiersze tangowskie” (B 9L iy
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R E AR R ) W EAREHIE I VB #ESY) , Jiangsu Shifan Daxue 2016; Hu
Dongzhi #7R16G, Studium wykonawcze chiriskiej piesni artystycznej z perspektywy poetyki (1°F
“EALA R E 2 RO BB BFSY) [D], Dongbei Shifan Daxue 2019; Wang Jing + ##,
Artystyczna cecha syntezy poezji z muzykq w piesniach artystycznych Li Yinghaia ,, Trzy
wiersze tangowskie” (BRI AR (JFFF=H ) FRGE G2 AREE) [J1], Yinyue
Tansuo 2013(03), itp. Ponadto, autorka odkryla, Ze nie opublikowano dotad badan
poréwnawczych dotyczacych tych dwoch kompozytoréw, wybrany temat posiada wigc

niewatpliwa warto$¢ badawcza.

2) Przeglad literatury zagranicznej

Zagraniczne badania z zakresu niemieckojezycznej pie$ni artystycznej sa obszerne
1 do$¢ wyczerpujace, obejmujace rozmaite aspekty tej formy artystycznej ekspresji. Ponizsze
publikacje omawiajg temat niemieckojezycznej pie$ni artystycznej w sposob zaréwno
wszechstronny, jak 1 doglebny: James Parsons “Cambridge Companion To The
Lied”,Cambridge University Press, 2004.Richard Stokes “The Book of Lieder”, faber and
faber,2011.Lorraine Gorrell “The Nineteenth-Century German Lieder”, Taylor and
Francis,2009.Aisling Kenny, Susan Wollenberg “Women and the Nineteenth-Century Lied”,

Ashgate Publishing,2015. Emmons, Shirlee and Stanley Sonntag. The Art of the Song Recital.
Long Grove, IL: Waveland Press, Inc., 1979. Wsrod publikacji omawiajacych zycie
1 tworczo$¢ Schumanna, warto wymieni¢ m.in. nast¢pujace pozycje: Daverio J., Robert
Schumann: Herald of a "New Poetic Age".Oxford University Press,10-4-1997.Schumann R.,
Schumann on Music: A Selection from the Writings, ed. Henry Pleasants, Courier
Corporation 13-11-2012.Finson J. W., Robert Schumann: The Book of Songs. Harvard
University Press, 2007. Publikacje skupiajace si¢ na cyklach piesni Schumanna to m.in.:
Schumann R., Frauenliebe und Leben, Op. 42. In: Selected Songs for Solo Voice and Piano,
From the Complete Works Edition, edited by Clara Schumann, 132—-147. New York: Dover
Publications, 1981. Solie R. A., Whose Life? The Gendered Self in Schumann’s Frauenliebe
Songs, In Music and Text: Critical Inquiries, edited by Steven Paul Scher, 219-240.
Cambridge: Cambridge University Press, 1992.Schumann R. Frauenliebe und -leben, Op. 42.
Edited by Kazuko Ozawa. Munchen: Henle Verlag, 2002.Hallmark, Rufus. Frauenliebe und
Leben: Chamisso’s Poems and Schumann’s Songs. Cambridge, UK: Cambridge University
Press, 2014. Jak wida¢ na powyzszych przykladach, zachodnia literatura na temat

niemieckojezycznej piesni artystycznej i cykli piesni Schumanna jest bogata, jednak brakuje
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publikacji na temat Li Yinghaia, a tym bardziej badan zestawiajacych tych dwoch

kompozytorow.

IV. Ujecie tematu, metodologia i innowacyjno$¢

1) Ujecie tematu

Przedmiotem badan w niniejszej dysertacji s3a piesni artystyczne Schumanna i Li
Yinghaia, na przyktadzie cykli Milos¢ i zycie kobiety oraz Trzy wiersze tangowskie.
Catosc¢ pracy dzieli si¢ na sze$¢ rozdziatow:

Rozdziat pierwszy przedstawia zarys rozwoju niemieckojezycznej i chinskiej piesni
artystycznej oraz zycie i tworczo$¢ Roberta Schumanna i Li Yinghaia.

W rozdziale drugim omowione zostaty cykle piesni Schumanna Mifos¢ i zZycie kobiety
oraz Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie.

Trzeci rozdzial skupia si¢ na porownaniu aspektow twoérczych w cyklach piesni
Schumanna i Li Yinghaia, z uwzglednieniem doboru tematdéw, potaczenia poezji z
muzyka, technik kompozytorskich i akompaniamentu fortepianowego.

W rozdziale czwartym poruszone zostalo zagadnienie stylistyki analizowanych cykli
piesni, w tym m.in. podobienstw i r6znic pod wzgledem spdjnosci z duchem czasu,
narodowego charakteru, liryzmu, dramatyzmu, obrazowosci i literackos$ci.

Tematem rozdziatu piagtego sa aspekty wykonawcze w piesniach artystycznych
Schumanna i1 Li Yinghaia, zarowno jezykowe, jak i wokalne.

Rozdzial szosty obejmuje tlumaczenie tekstu piesni oraz analiz¢ muzyczng

1 wykonawczg utwordw z wybranych dwoch cykli piesni.

2) Metodologia

Przeglad literatury

Metoda ta polega na badaniu, analizie, objasnianiu i szukaniu odpowiedzi w oparciu
o dostepna literature przedmiotu (monografie, materiaty archiwalne, artykutly, itp.). Zarys
rozwoju niemieckojezycznej 1 chinskiej pie$ni artystycznej przedstawiony w niniejszej
dysertacji oparty zostal o przeglad obszernych materialdéw drukowanych i internetowych.
Nastepnie, na podstawie monografii, prac dyplomowych, artykuléw i materialow z

seminariow naukowych poruszajacych zadany temat, autorka starata si¢ dokonaé trafnej
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oceny stanu badan dotyczacych cykli piesni artystycznych Schumanna Mitos¢ 1 zycie kobiety
oraz Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie. Metoda ta zapewnia tresci dysertacji narzedzia do
odpowiedniego uporzadkowania poruszanych kwestii i stwarza solidng podstawe teoretyczng
do uzasadnienia prezentowanych hipotez, tez i konkluz;ji.
Analiza pord6wnawcza

Analiza pordwnawcza jest metoda pozwalajaca na dostrzezenie podobienstw 1 roznic
poprzez zestawienie dwoch przedmiotow badan. W niniejszej pracy, studium poréwnawcze
charakterystyki tworczej, stylistyki i1 technik wokalnych w pies$niach artystycznych
Schumanna i1 Li Yinghaia ma na celu ukazanie wyst¢pujacych migdzy nimi podobienstw
1 r6znic. Natomiast analiza wybranych piesni artystycznych tych kompozytoréw skierowana
jest na praktyke wykonawcza, poprzez ukazanie wyrdzniajacych ich cech artystycznych i

zasad wykonania.

Analiza muzyczna

Analiza muzyczna jest metoda specyficzng dla badan muzycznych, skupiajaca si¢ na
srodkach muzycznej ekspresji, takich jak budowa utworu, harmonia, melodia, rytm,
orkiestracja, techniki kompozytorskie. W niniejszej dysertacji przedstawiona zostala analiza
muzyczna 1 stylistyczna reprezentatywnych utworéw kazdego z kompozytorow, ktora
w obiektywny, precyzyjny i wyczerpujacy sposob dostarczy¢ ma dowodow na poparcie

zawartych w pracy tez.

3) Innowacyjnos¢

Robert Schumann i Li Yinghai to wazne postaci w historii muzyki niemieckiej i chinskie;.
Obaj stworzyli liczne dzieta odzwierciedlajace ducha epoki i narodowy charakter. Obecnie,
literatura dotyczaca obu kompozytoréw jest do$¢ obszerna, skupia si¢ jednak przede
wszystkim na wybranych dzietach lub gatunkach muzycznych, brakuje natomiast badan
zestawiajacych tworczo$¢ tych kompozytoréw. Niniejsza dysertacja przedstawia studium
porownawcze pies$ni artystycznych Schumanna i Li Yinghaia, z uwzglednieniem m.in. ich
charakterystyki tworczej, stylistyki 1 wymagan wykonawczych, co z perspektywy adaptacji
obcych elementow ma niebagatelne znaczenie dla rozwoju chinskiej piesni artystycznej.
Jednoczesnie, analiza poroéwnawcza starannie dobranych, reprezentatywnych piesni
artystycznych obu kompozytorow skupia si¢ na ich specyfice artystycznej i aspektach

wykonawczych, dzigki czemu stanowi zrodto cennych informacji dla adeptow sztuki
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wokalnej, wspierajac tym samym praktyke wykonawcza 1 promocje zardwno

niemieckojezycznej, jak i chinskiej piesni artystyczne;j.
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Rozdzial 1
Zarys rozwoju niemieckojezycznej i chinskiej piesni artystycznej oraz zycie

i tworczos¢ Roberta Schumanna i Li Yinghaia

1.1 Zarys rozwoju piesni artystycznej obszaru niemieckojezycznego

Piesn artystyczna jest gatunkiem muzyki wokalnej o duzym znaczeniu w historii rozwoju
$wiatowej muzyki. Jej ewolucja byta dlugim i niezwykle interesujagcym procesem, w wyniku
ktérego powstata prawdziwa perta miedzynarodowego skarbca kultury muzyczne;.

W stowniku The New Grove Dictionary of Music and Musicians znalezé mozna
nastgpujaca definicj¢ piesni artystycznej: “pie$n artystyczna jest rodzajem piesni solowej,
przeznaczonej do wykonania na koncertach, odmiennej od pies$ni ludowej i popularnej”.? Z kolei w
tomie Muzyka 1 taniec Chinskiej Encyklopedii Powszechnej piesh artystyczna zdefiniowana

jest jako ,,odmiana lirycznej piesni solowej, popularnej w Europie na przetomie X VIII/XIX wieku”.?

1.1.1 Etap narodzin i ksztaltowania si¢ niemieckoj¢zycznej pie$ni artystycznej

Powstata ona na fali nowego nurtu myslowego, oswiecenia (XVII-XVIII w.), bedacego
kontynuacja odrodzeniowej (XIV-XVII w.) idei humanizmu. Filozofia o$wieceniowa
promowala ,warto$¢ jednostki, poszukiwanie prawdy i dociekanie sensu zycia”.*Na
przelomie XVIII/XIX w., wraz z wejSciem Odrodzenia w faze dojrzata, ruch ten nie
ograniczat si¢ juz wylacznie do krytyki religii, ale nawotywal do wyzwolenia z okowow
systemu feudalnego i charakterystycznej dla niego mentalno$ci. Na popularnosci zyskaty
hasta réwnosci, wolnosci 1 demokracji. Zaczeto przyktada¢ wigksza wage do potrzeb
emocjonalnych cziowieka, wychwala¢ bohaterstwo narodu i dazy¢é do wyrazania $wiata
wewnetrznego. W takich burzliwych okolicznos$ciach spoteczno-historycznych narodzita sie
piesn artystyczna. W roznych krajach spotka¢ si¢ mozna z r6zng nomenklatura tego gatunku.
W Niemczech piesn artystyczna okreslana jest terminem ,,Lied” i odnosi si¢ do solowej formy
wokalnej z akompaniamentem fortepianowym, komponowanej do tekstu o wysokiej wartosci

literackiej. Ze wzgledu na okolicznos$ci powstania, na estetyke niemieckiej piesni artystycznej

2 Vide: elektroniczna wersja The New Grove Dictionary of Music and Musicians udostgpniona przez Chinskie
Konserwatorium Muzyczne

3 Chinska Encyklopedia Powszechna. Muzyka i taniec, [w:] Huang Lu 38 ¥, Studium wykonawcze chinskiej
piesni artystycznej do poezji klasycznej (% B 17182 R I il A9 E IEHF ), praca doktorska Chinskiego
Konserwatorium Muzycznego, Pekin 2020, str. 11

* Bukofzer, M. F., Changing Aspects of Medieval and Renaissance Music, The Musical Quarterly, t. XLIV,

wyd. 1, 1958, str. 1-18

15



wplyw miaty idealy prostoty, przejrzystosci i naturalno$ci. Zerwala ona z ograniczeniami
narzucanymi przez feudalnych wladcoéw i1 z arystokratycznych doméw przeniosta muzyke
,»pod strzechy”.

Z perspektywy historycznej, kluczowa rolg w rozwoju piesni artystycznej odegraty piesni
niemieckie 1 austriackie. Przeszly one kilkusetletnia droge rozwoju, by za sprawa
niestrudzonych wysitkéw kilku pokolen kompozytorow, sta¢ si¢ niesSmiertelng klasyka. Piesni
sprzed XVI wieku przeznaczone byly do wykonania instrumentalnego lub wokalnego, a ich
tekst w wiekszosci poruszal tematyke religijng. Piesn w formie znanej jako ,,Lied” jeszcze si¢
nie wyksztalcita. Dopiero w XVII wieku pojawit si¢ prototyp piesni artystycznej. Wczesne
piesni artystyczne oparte byly przede wszystkim na materiale zaczerpniegtym z muzyki
ludowej, forma akompaniamentu nie byta $cile okreslona, a poziom artystyczny nie nalezat

do najwyzszych.

1.1.2 Etap rozwoju niemieckoje¢zycznej piesni artystycznej

W epoce klasycyzmu (1750-1820), klasycy wiedenscy: Franz Joseph Haydn, Wolfgang
Amadeusz Mozart i Ludwig van Beethoven, potozyli wielkie zastugi dla rozwoju pie$ni
artystycznej obszaru niemieckojezycznego. Cho¢ twoérczo$¢ zadnego z tych trzech
kompozytoréw nie skupiata si¢ na piesni artystycznej, jednak ich nieustanne poszukiwania
i innowacyjne techniki kompozytorskie otworzyty nowy rozdzial w rozwoju piesni
artystycznej. Dorobek wokalny Haydna obejmuje przede wszystkim wielkie formy, takie jak
opera 1 oratorium, dopiero w poéznym okresie tworczosci kompozytor zetknat si¢ z piesnig
artystyczng® i napisal m.in. takie utwory jak Piesr syreny (The Mermaid's Song) i Piesn
pasterska (Schiferlied), odznaczajace si¢ wysokim poziomem artystycznym. Piesni
artystyczne Haydna charakteryzuja si¢ pickna, poruszajaca melodig, stosunkowa prosta
harmonig 1 takimz rytmem oraz zastosowaniem akompaniamentu fortepianowego, co
ugruntowalo pozycje fortepianu w piesni artystycznej.® Pod tym wzgledem, piesni artystyczne
Haydna stanowig kamien milowy. Mozart, kompozytor zarazem tajemniczy i genialny,
stworzyt ponad 30 piesni artystycznych w trzech jezykach: francuskim, wloskim i
niemieckim.” W utworach tych niezwykle sugestywnie odmalowal opisywane postaci,

nadajac im teatralne zabarwienie. Pie$ni Mozarta wyrdzniaja sie przejrzysta struktura,

5 Stern E., Haydn's English Canzonettas (1794): musical style vs. social structure, California State University
Department of Music, Northridge 1987

¢ Gotwals V., The Earliest Biographies of Haydn, The Musical Quarterly, t. 45 nr 4, Oxford University Press
1959, str. 439-459

7 Reichert E., Das Mozart-Lied, Osterreichische Musikzeitschrift, t. 13 nr 4, 1958, str. 161-162
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$piewna melodiag oraz bogata, obfitujaca w modulacje warstwg harmoniczng. Wsrdd
najbardziej reprezentatywnych pie$ni wymieni¢ nalezy m.in. utwory Fiolek (Das Veilchen) 1
Tesknota za wiosng (Sehnsucht nach dem Friihling).® W odréznieniu od Haydna i Mozarta,
Beethoven preferowat powazna, filozoficzng tematyke. Skomponowatl 66 piesni
artystycznych, w gleboki, wysublimowany sposob oddajacych $wiat wewnetrzny.” Jego
najwigksza zashuga dla rozwoju europejskiej pie$ni artystycznej byto skomponowanie
pierwszego cyklu piesni, zatytutowanego Do odleglej ukochanej (An die ferne Geliebte),

ktory stal si¢ pierwowzorem pozniejszych cykli pie$ni Schuberta.'®

1.1.3 Etap rozkwitu niemieckoj¢zycznej piesni artystycznej

Epoka romantyzmu byta ztotym wiekiem rozwoju niemieckoj¢zycznej piesni artystyczne;.
Austriacki kompozytor Franz Schubert (1797-1828), nazywany ,krélem pie$ni”’, na
przestrzeni swojego krotkiego zycia skomponowat ponad 600 piesni artystycznych, wsrod
ktorych warto wymieni¢ m.in. takie tytuly, jak Malgorzata przy kotowrotku (Gretchen am
Spinnrade), Krol Olch (Der Erlkonig), Polna rozyczka (Heidenroslein), Ave Maria, Lipa (Der
Lindenbaum), Pstrqg (Die Forelle) oraz cykle piesni Piekna mtynarka (Die schéne Miillerin) i
Podroz zimowa (Winterreise), takze zbidr 14 pieSni Labedzi Spiew (Schwanengesang).
Schubert byt pierwszym kompozytorem, ktory w integralny sposob potaczyt w piesni muzyke
i poezje.!! Stworzone przez niego melodie doskonale wspolgraja z prozodia wiersza,
mistrzowsko podkreslajac jego walory. Schubert skonsolidowal nowa forme piesni, a takze
podnidst status akompaniamentu fortepianowego 1 wiersza w piesni artystycznej,
doprowadzajac  do  bezprecedensowego rozkwitu tego gatunku na  obszarze
niemieckojezycznym. Kolejnym przyktadem ptodnego kompozytora romantycznego z tego
obszaru, jest dorastajacy w otoczeniu muzyki Beethovena i Schuberta niemiecki kompozytor
Robert Schumann (1810-1856). Jego tworczos¢ charakteryzuje si¢ starannym doborem
tekstow o wysokiej wartosci literackiej oraz dgzeniem do tego, by muzyka wyrazala nie tylko
logiczng tre§¢ wiersza, ale rowniez jego duszg, ktorej zrodlem jest zycie. Schumann

sprzeciwial si¢ oderwaniu muzyki od rzeczywistosci i skupianiu si¢ na samej wirtuozerii.

8 Sternfeld F. W., The Melodic Sources of Mozart's Most Popular "Lied", The Musical Quarterly, t. 42 nr 2,
Oxford University Press 1956, str. 213-222

° Ronyak J., Beethoven within Grasp: The Nineteenth-Century Reception of ‘Adelaide’, Music and Letters, t. 97
wyd. 2, 2016, str. 249-276

10 Reynolds Ch., The Representational Impulse in Late Beethoven, I: An Die Ferne Geliebte, Acta Musicologica,
t. 60 nr 1, 1988, str. 4361

" Wang Dayan E K ik, Wprowadzenie do piesni artystycznej (2, N 3% B #% 7€) [M], Shanghai Yinyue
Chubanshe, Szanghaj 2009, str. 86
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Tematyka piesni Schumanna w duzej mierze odzwierciedla jego wlasne zycie,
a doswiadczenia kompozytora ujete sg w cykle piesni, np. cykl Mitos¢ i Zycie kobiety
(Frauenliebe und -leiben) nawigzuje do historii milosnej Schumanna i jego zony, Klary.
Oprocz poezji 1 melodyki, rowniez akompaniament fortepianowy odgrywa w utworach
Schumanna niezwykle istotng role i traktowany jest niemal na rdwni z partia wokalna.
Kompozytor czesto stosowal fortepianowy wstep, interludium i kode, podkreslajace nastrdj
i koncepcje artystyczng pie$ni.!> Schumann przejgt i rozwingt stylistyke Schuberta,
wzmacniajac jej site wyrazu, ugruntowujac pozycj¢ poezji i partii fortepianu oraz
uwypuklajac romantyczne elementy piesni.

Przedstawiciele pdznego romantyzmu, jak np. Johannes Brahms (1833-1897), Hugo Wolf
(1860-1903) i Richard Strauss (1864-1949), w oparciu o osiggni¢cia swoich poprzednikdw,
kontynuowali rozwdj do piesni artystycznej dbajac o jako$¢ glebi artystycznego wyrazu.!?

Na poczatku XX wieku, ekspresjonizm zapoczatkowat er¢ muzyki wspotczesnej. Byt to
kierunek, ktory pojawil sie w Niemczech przed wybuchem [ wojny $wiatowe;.
W przeciwienstwie do muzyki tradycyjnej, ekspresjonizm nie przyktadal wagi do tonalnosci,
podkreslal natomiast autoekspresje, co zwigzane byto z 6wczesnymi kanonami estetycznymi
i technikami kompozytorskimi. Do kluczowych przedstawicieli ekspresjonizmu nalezeli
Alban Berg 1 Arnold Schonberg. W okresie tym, piesn artystyczna obszaru
niemieckojezycznego ukazala nowe oblicze, zwalniajac jedocze$nie tempo rozwoju. Zlota
epoka piesni artystycznej nalezata juz do historii. Jednocze$nie dorobek niemieckojezycznej
piesni artystycznej zaczat stopniowo wywiera¢ wplyw na tworczo$¢ w innych krajach §wiata.

Po dzi$ dzien, niemieckojezyczna pie$n artystyczna cieszy si¢ duza popularnosciag na
swiatowych scenach, urzekajac kolejne pokolenia stuchaczy. Jest ona muzycznym skarbem
nie na skalg regionu, czy narodu, ale na skale migdzynarodows. Zaprasza wspolczesnego

odbiorc¢ by odkrywal, doswiadczat i poznawat bogactwo jej wewnetrznego $wiata.

1.2 Zycie i tworczos¢ Roberta Schumanna

Robert Alexander Schumann (1810-1856), urodzit si¢ 8 czerwca 1810 roku w malym
saksonskim miasteczku Zwickau. Duzy wplyw na wychowanie kompozytora miat jego ojciec,
August Schumann.'* Cho¢ Robert nie pochodzit z rodziny muzykdéw, od najmlodszych lat

przejawiat ponadprzecigtny talent muzyczny. W wieku 6 lat rozpoczal nauke¢ gry na organach

12 Ibidem

13 Hallmark R., German Lieder in the Nineteenth Century, Routledge 2009, str. 142-362

14 August Schumann, wlasciciel ksiggarni i pisarz, nie tylko przejawial ogromne zamilowanie do literatury, ale
zajmowal si¢ rowniez tlumaczeniem m.in. poezji Byrona.
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1 fortepianie. W szkole $redniej, stworzyt orkiestre i chor, z ktorymi wystepowal przy réznych
okazjach. Po $mierci ojca w 1826 roku, kierowany zamitowaniem do muzyki i literatury,
Schumann porzucit wybrang przez matke karier¢ prawnicza na rzecz podazania za swoja
pasja 1 rozpoczal nauke fortepianu pod okiem Friedricha Wiecka (1785-1873),
zdeterminowany by zosta¢ pianistg. W tym czasie po raz pierwszy spotkal corke Wiecka, 9-
letnig wowczas Klare, z ktora potaczyla go glgboka przyjazn, oparta na wspdlnym
zamitowaniu do muzyki. W 1830 roku, koncert Paganiniego we Frankfurcie wywart na
Schumannie ogromne wrazenie. Pod jego wptywem utwierdzit si¢ w przekonaniu by rozwijac
swoja kariere muzyczng. Poczatkowo skupial si¢ na grze na fortepianie, jednak nadmierne
korzystanie z mechanicznych przyrzadéw do ¢wiczen (probowat w ten sposob poszerzy¢
zakres interwalowy swojej stosunkowo drobnej dtoni) spowodowato powazng kontuzje palca
prawej reki, ktora przekreslita jego nadziej¢ na sukces jako pianisty i sktonita do po§wigcenia
si¢ kompozycji 1 krytyce muzycznej. W latach 1830-1840 dat si¢ pozna¢ jako krytyk
muzyczny, doceniajac na tamach Allgemeine Musikalische Zeitung Fryderyka Chopina, a
takze skomponowal liczne utwory na fortepian, ukazujac swoj niezwykty talent muzyczny. Z
okresu tego pochodza m.in. miniatury fortepianowe Motyle (Papillons, op. 2, 1829-1831),
Sceny dzieciece (Kinderszenen, op. 15, 1838) 1 Wariacje na temat Abegg (Variationen ueber
den Namen ABEGG, op. 1, 1830). W 1834 roku Schumann zatozyt magazyn Neue Zeitschrift
fiir Musik, gdzie publikowal liczne artykuly i recenzje. W roku 1840, pokonawszy liczne
przeciwnosci, kompozytor stangt na §lubnym kobiercu z Klara, z ktdéra taczyto go dhugoletnie
uczucie. Wydarzenie to zbiega si¢ w czasie z okresem twodrczosci Schumanna zwigzanym z
pie$nig artystyczng. Trudna droga do szczg$cia w miloSci stata si¢ dla kompozytora
niewyczerpanym zrodtem inspiracji, a Klara, niczym muza, ozywiata jego pasj¢ tworzenia.
Zaledwie w 1840 roku, Schumann skomponowat ponad 130 pie$ni artystycznych. W
wiekszosci powstawaty one do stow wierszy, odzwierciedlajac idee 1 uczucia postgpowych
przedstawicieli epoki, opowiadajac o mitosci, promujac demokracj¢ 1 wychwalajac pigkno
natury, czego przyklad stanowig m.in. nast¢pujace pie$ni: Orzech (Der Nussbaum, stlowa:
Mosen), Ksiezycowa noc (Mondnacht, stowa: Eichendorff) i Dwaj grenadierzy (Die Beiden
Grenadiere, stowa: Heine). Cykle pie$ni Schumanna stanowig odzwierciedlenie jego historii
zyciowej, unikalne polaczenie poezji z muzyka, subtelne i glgbokie. Na przyktad cykl piesni
Mitos¢ i zZycie kobiety, skomponowany do wierszy von Chamisso, w niezwykle sugestywny
sposob opowiada o blaskach i cieniach zycia kobiety oraz o czystej, poruszajacej mitosci.
Cykl ten stanowi doskonaty przyktad piesni artystycznych Schumanna ze szczytowego okresu

jego tworczosci liryczno-wokalnej, tj. z roku 1840. Cykl pie$ni Diechterliebe do stow z
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tomiku wierszy Heinego Buch der Lieder, obejmuje 16 utwordw, opisujacych glebi¢ uczucia
mezezyzny. W niezwykle istotnym dla tworczo$ci kompozytora roku 1849, Schumann
skomponowat opere Genowefa w 4 aktach, a w latach 1844-1853, kompozytor poswiecit
dziesi¢¢ lat cigzkiej pracy na stworzenie, w oparciu o stynny dramat Goethego, oratorium
Sceny z Fausta Goethego na solistow, chor 1 orkiestre. Po roku 1849, stan zdrowia
psychicznego Schumanna zaczat si¢ pogarszaé, co znalazto odzwierciedlenie w jego
tworczosci. Latem 1850 roku, kompozytor objat posade w orkiestrze diisseldorfskiej, z czym
wigzala si¢ przeprowadzka catej rodziny. Jego stan zdrowia nie uleglt jednak poprawie. W tym
okresie Schumann skomponowat muzyke do poematu dramatycznego Byrona Manfred.

Pod koniec zycia, zdrowie psychiczne i fizyczne Schumanna stopniowo si¢ pogarszato,
a zalamanie nerwowe doprowadzito kompozytora do proby samobojczej w roku 1854, kiedy
to probowat zakonczy¢ swoje zycie w wodach Renu. Po tym wydarzeniu popadt w jeszcze
glebsza depresje 1 zgtosit si¢ do kliniki dla nerwowo chorych. Zmart w roku 1856, w wieku
46 lat.

Schumann uwazany jest za jednego z czotowych przedstawicieli romantyzmu. Jego
wybitny talent niezaprzeczalnie przyczynit si¢ do rozwoju muzyki europejskiej w pierwszej
polowie XIX wieku. Byt zarowno znamienitym kompozytorem, jak i nieprzecigtnym
krytykiem muzycznym. Jako przedstawiciel dojrzalego romantyzmu, Schumann rozwinat
osiggnigcia Schuberta na polu piesni artystycznej, dokonujac dalszej integracji poezji z
muzyka, a takze zapewniajac partii akompaniamentu pozycje rownorzedng z partig wokalna.
Wzbogacajac wachlarz technik kompozytorskich i warstwg¢ harmoniczna, Schumann wyniost
piesn artystyczng na wyzyny artystycznej ekspresji. Jego jezyk muzyczny odznacza si¢
subtelnoscia, liryzmem 1 powsciagliwos$cia, pelen jest fantazji, opisowosci i dramatyzmu, co

nadaje mu unikalnego uroku i decyduje o jego wartosci artystycznej.!>

1.3 Zarys rozwoju chinskiej pies$ni artystycznej

Piesn artystyczna jest jednym z najistotniejszych i1 najbardziej wptywowych gatunkow
chinskiej muzyki XX wieku. Poczatkowo forma ta byla towarem importowanym z Europy,
stopniowo jednak nastapita jej synteza z tradycyjna kulturg chinska. Chinska piesn
artystyczna odznacza si¢ tematyka patriotyczng oraz estetyka taczaca Wschod z Zachodem.
Mozna ja postrzega¢ réwniez jako zapis wzlotow i upadkoéw chinskiej kultury na przestrzeni

minionego stulecia.

15 Felber R., Mendel A., Schumann’s Place in German Song, The Musical Quarterly 26 nr 3 (1940), str. 340-54
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1.3.1 Etap narodzin i ksztatltowania si¢ chinskiej pie$ni artystycznej (1919-1949)

Przetom XIX 1 XX wieku byl w Chinach okresem zderzenia starego z nowym. Wraz
z naptywem zachodniej polityki, ekonomii i kultury, starozytna kultura chinska stangta
w obliczu bezprecedensowego kryzysu. Odzwierciedleniem tych zmian na polu muzyki byto
pojawienie si¢ nowej kultury muzycznej, catkowicie odmiennej od kultury tradycyjnej, ktorej
nadejscie zwiastowaly tzw. pies$ni szkolne'®, bedace elementem edukacji kulturalnej narodu.

Piesni szkolne otworzyly nowy rozdzial w historii muzyki chinskiej, budujac pomost
migdzy muzyka tradycyjng a wspdlczesng. Staty si¢ one podstawa do rozwoju wspodlczesnej
edukacji muzycznej w Chinach , a takze kolebka chifskiej piesni artystycznej, ktora odegrata
istotng rol¢ w rodzacym si¢ nowym nurcie kulturowym. Tworcy pie$ni z wezesnego okresu
propagowali rozprzestrzenianie postepowych idei za pomoca zachodnich utworéw, stosujac
metode pisania nowych tekstow do istniejgcych melodii.!” Do reprezentatywnych piesni tego
okresu naleza m.in. Gimnastyka — musztra (153 —£3%) i Zoétta Rzeka (&37) ,,0jca piesni
szkolnych”, Shen Xingonga (L /(» T ); Wiosenna wycieczka (& ilf), Pozegnanie (3% 7)),
Wspomnienia z dziecinstwa ({7, )LEt) 1 Moja Ojczyzna (3 BE) Li Shutonga (Z=£{[F]) oraz
Wycieczka wiosng (&) 1 Jangey (35+F31) Zeng Zhimina (& £ 3%). Wymienionych wyzej
autorow tekstow do piesni szkolnych, ktorzy ledwie zetkneli si¢ z europejska muzyka
wspotczesna, uzna¢ mozna za prekursorow wczesnej chinskiej piesni artystycznej.

W okresie Ruchu 4 Maja'®, kompozytorzy bedacy pod wrazeniem zachodniej kultury
muzycznej, ktorym udato si¢ opanowac europejskie techniki kompozytorskie (grupa
muzykow z zachodnim wyksztatceniem, jak np. Xiao Youmei 3 A& 8, Qing Zhu & ¥, Zhao
Yuanren #X Jt{£, Li Jinhui 32 48 #£), w mysl zasady ,.dostosowania zachodnich osiggnie¢ do
chinskich potrzeb”!®, ,dokonali syntezy postepowej europejskiej teorii muzyki z tradycyjna
kulturag chinskg. Potaczyli oni pickno chinskiej poezji klasycznej z europejskim
akompaniamentem 1 stosujgc zachodnie techniki kompozytorskie, przetamali ograniczenia

tradycyjnej muzyki chinskiej, w ktérej dotad dominowaty kompozycje jednogtosowe. Zaczgto

16 Piesni szkolne — kultura $piewu zapoczatkowana wraz z wprowadzeniem nowego modelu szkot. Termin ten
odnosit si¢ do prowadzonych w tych szkotach lekcji muzyki (nazywanych lekcjami §piewu) lub pisanych na ich
potrzeby piesni.

17 Wang Jiliang £ 222, Hu Junxia B8 E S, Gry i zabawy wokalne (I3 X%), Shangwu Yinshuguan, Szanghaj
1906

18 Okres Ruchu 4 Maja odnosi si¢ do okresu historycznego od naplywu mysli marksistowskiej do Chin po
zwyciestwie Rewolucji Pazdziernikowej w 1917 roku, do upadku rewolucji komunistycznej w Chinach 12
kwietnia 1927 roku. Momentem symbolicznym byt Ruch 4 Maja 1919 roku.

19 Zasada ta postulowata krytyczne asymilowanie elementéw obcych kultur na potrzeby rozwoju kultury
chinskie;j.
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stopniowo i8¢ w kierunku harmonii, wielogtosowosci 1 myslenia polifonicznego, co znajduje
odzwierciedlenie we wczesnych piesniach artystycznych, reprezentujacych ducha czasu. Za
pierwsza chinska piesn artystyczng uznaje si¢ skomponowana przez Qing Zhu podczas jego
studiow w Niemczech Jangcy plynie na wschod (K31 %R % ). Utwor ten powstat do stow
wiersza Wspominajgc Czerwone Klify. Na melodie Nian nu jiao (&% - 7~ 8K &),
autorstwa Sushi (1037-1101), poety z okresu panowania pdinocnej dynastii Song,
przedstawiciela Odwaznej i Nieskrepowanej Szkoty Poezji’. Piesn odznacza si¢ integralnym
potaczeniem poezji, §piewu i akompaniamentu fortepianowego oraz bogactwem muzycznych
srodkow ekspresji. Potozyta ona podwaliny pod rozwdj chinskiej piesni artystycznej. Ponadto,
w okresie tym powstaty m.in. takie utwory, jak Pytanie (|a]) Xiaoyoumeia i Jak mam za nig
nie teskni¢ (WA A4E M) Zhao Yuanrena.

Zatozenie Narodowego Konserwatorium Muzycznego (pdzniejsze Szanghajskie
Konserwatorium Muzyczne) w 1927 roku stanowito kamien milowy w historii muzyki
chinskiej. Byt to rowniez czas, kiedy chinska piesn artystyczna wkroczyta w okres dojrzatosci.
Dziatajaca w Narodowym Konserwatorium Muzycznym grupa kompozytordw, z pionierem
chinskiej kompozycji, Huang Zi & H, na czele, zaczela tworzy¢ utwory odznaczajace si¢
pigknem artystycznego wyrazu i narodowa stylistyka. Charakteryzowaly si¢ one $piewna
melodig o silnym kolorycie lokalnym, wspolgrajaca ze specyfika jezyka chinskiego, liryzmem
i glgbig tekstu oraz duza roznorodnoscig stylistyczng. Wszystko to sprawito, iz chinska piesn
artystyczna osiagneta pierwszy szczytowy okres swojego rozwoju. Wsérdd kluczowych piesni
autorstwa Huang Zi wymieni¢ nalezy m.in. O wstepowaniu na wieze. Na melodie Dian jiang

chun (B4 [E - TE+E), Nostalgia (BB. %), Wiosenna tesknota (BB M) i Trzy Zyczenia réz
8 (% Y zZy Y

(BHR=E).
W latach 30-40 XX wieku, na tle dramatycznych wydarzen spoleczno-historycznych,

gdy kraj pograzony byl w wojnie z japonskim agresorem, w chinskiej tworczosci liryczno-
wokalnej zauwazy¢ mozna tendencje do dywersyfikacji. Jednym z gtéwnych nurtoéw byly
piesni o tematyce patriotycznej, majace na celu podniesienie morale narodu i wyrazenie glosu
ludzkich serc. W okresie tym He Liiting 3% £k ;7 skomponowal m.in. nast¢pujace piesni
artystyczne: Piesn partyzantéw (% o BA 3% ), Nad brzegiem rzeki Jialing (3% % 31 E£)

1 Przejrzysty nurt (7& ). Z kolei Xian Xinghai /% 28 (Sinn Sing Hoi) stworzyl szereg

20 Odwazna i Nieskrepowana Szkota Poezji zrzeszata poetdw z okresu panowania Poocnej Dynastii Song,
ktorych tworczo$¢ odznaczala si¢ szerokimi horyzontami, twoérczym rozmachem, nieskrepowana wyobraznig
i swoboda ekspresji jezykowej. Do najbardziej znanych jej przedstawicieli nalezeli m.in. Su Shi, Xin Qiji i Su
Zhe.
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zréznicowanych gatunkowo utwordw, odzwierciedlajacych ducha czasu i narodowy charakter,
w tym m.in. Kantate Zottej Rzeki (355 A-5M8) i suite Cala rzeka w czerwieni (#3T41 4R )2
Nie tylko odmalowuja one pejzaze znane z malarstwa chinskiego, ale tchng réwniez duchem

epoki.

1.3.2 Etap rozwoju chinskiej piesni artystycznej (1949-1980)

Po utworzeniu Chinskiej Republiki Ludowej, kompozytorzy zaczgli odkrywac,
porzadkowa¢ 1 inkorporowa¢ rodzimy material muzyczny, nadajac chinskiej pies$ni
artystycznej silnego kolorytu lokalnego i charakteru narodowego. Powstaty liczne piesni
artystyczne czerpigce z dorobku chinskiej piesni ludowej, jak np. Kiedy zakwitnie sofora (18
EJLRFF) 1 Maira (324k$1) Ding Shangde T Z1&, Jaskotka (F&F) Wu Zuqgianga Z1H5% oraz
Wody strumyka (/)\;A357K) 1 Radosé o wschodzie storica (KPR RE7¥7¥) Li Yinghaia 22
Z /. Skomponowana przez Ding Shande piesn Ach! Zé6lta Rzeka (71 &) oraz Morze
listow (R [8){5 7% KX %) He Liitinga to przyktady utworéw wychwalajgcych Chinska Parti¢
Komunistyczng 1 wspaniale nowe zycie. Opublikowany w 1958 roku tomik poezji Mao
Zedonga stat si¢ inspiracja do skomponowania szeregu piesni artystycznych, jak np. Oda do
kwiatu $liwy. Na melodie Bu suan zi ( NEF - Bk#§) i Snieg. Na melodie Qin yuan chun (G E
& - F) Li Jiefu Z=#1X oraz Oda do kwiatu sliwy. Na melodi¢ Bu suan zi He Liitinga. Ogdlnie

rzecz ujmujac, niewiele w tym okresie powstato piesni do poezji klasycznej, przewazata
tematyka wspolczesna i tresci polityczne, stad okres ten w wielu omdwieniach traktowany jest

jako czas regresu.

1.3.3 Etap rozkwitu chinskiej pies$ni artystycznej (1980-2000)
Poczawszy od lat osiemdziesiatych, chinska piesn artystyczna wkroczyta w drugi ztoty

2, chifiska twdrczosé

wiek rozwoju. Wraz z wprowadzeniem polityki otwarcia i reform’
liryczno-wokalna zaczeta dynamicznie si¢ rozwija¢, a powstajace w imponujacych ilosciach
utwory charakteryzowaty si¢ obszernym zakresem tematycznym, wysoka jakoscig i duza
réznorodno$cig stylistyczng, w kazdym z tych aspektow przewyzszajac jakikolwiek
wezesniejszy okres. Kompozytorzy tacy, jak Shi Guangnan jif £ &, Zheng Qiufeng *BFKN,

Luo Zhongrong % £ 45, Gu Jianfen & 25, Li Yinghai 2 & & i Liu Cong XJ &,

2l Meng Zhuo # 5, Xu Dunguang {83/, Definicja i charakterystyka chinskiej piesni artystycznej (FEZ K
AR e 5T AS4S4E), Wenyi Lilun Yanjiu 2018 (04), str. 158

22 Polityka reform i otwarcia wprowadzona zostata w grudniu 1978 roku, podczas III Plenum KC KPCh.
Polegata ona na reformach wewnetrznych i otwarciu na $wiat.
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skomponowali liczne zaliczane do klasyki piesni artystyczne, wychwalajace pigkno zycia i
wyjatkowos¢ czaséw, w jakich przyszto im zy¢. Warto zauwazy¢, iz skomponowany przez Li
Yinghaia do poezji klasycznej cykl piesni Trzy wiersze tangowskie (JE1:F =8 ), obejmujacy
piesni Wiosenny brzask (& B¢), Nocne cumowanie przy klonowym moscie (W Hf & 8) i
Wstepujgc na Wieze Bociana (&5 884 1), zapoczatkowaly nowy styl narodowy w chinskiej
piesni artystycznej, podkreslajacy pigkno antycznej poezji. Opublikowana przez Luo
Zhongronga w 1980 roku na famach czasopisma Tworczos¢ muzyczna piesn Przekraczajgc
rzeke po hibiskus (%31 % 3% %) skomponowana zostata w oparciu o polgczenie zachodniej
dodekafonii z chinskimi skalami pentatonicznymi. Byt to pionierski utwér wykorzystujacy
osiggnigcia techniki serialnej oraz pierwsza piesn reprezentujaca technike, ktorg okresli¢

mozna jako ,,dodekafonia pentatoniczna”.?

1.3.4 Nowy etap rozwoju chinskiej pies$ni artystycznej (2000 — dzis)

W nowym tysigcleciu, za sprawg globalizacji, rozw6j chinskiej gospodarki i podniesienie
poziomu zycia doprowadzily do stopniowego podniesienia poziomu zycia kulturalnego, co
polozyto ekonomiczne i ideologiczne podwaliny pod rozwdj chinskiej pie$ni artystycznej po
roku 2000. Dynamiczny rozw0j cyfryzacji w sektorze muzycznym przyczynit si¢ do
uwspolczesnienia chinskiej piesni artystycznej i wytworzenia si¢ nowego stylu. Utwory z tego
okresu charakteryzuja si¢ typowo chinska estetyka, a takze dostosowaniem tekstu i melodii do
potrzeb i upodoban odbiorcow. Posiadaja wysoka wartos$¢ artystyczng i badawczg. Na uwage
zashugujg m.in. takie piesni, jak Dom (Z) i Kocham te ziemie (3, EiX 1) Lu Zaiyi [E7E 5,
Niczym platek sniegu na niebie (3185 £ X _£3&) Xu Peidonga #&ifi %R, Wolanie rybotowéw
(3% B8f) Zhao Jipinga #XZZ, Moje uczucie czeka na Ciebie (FHRIE A R<FE) Luan Kaia Z&
gl oraz Wspominajqc Czerwone Klify. Na melodie Nian nu jiao (3% - =2 &) Yin
Qinga EfJ & . Utwory te powstaly na zyznej glebie polityki otwarcia i reform i doskonale

odzwierciedlaja nowe oblicze chifskiej muzyki.>*

1.4 Zycie i tworczos$é Li Yinghaia

23 Qian Haixia $%/8 8, Integracja dodekafonii serialnej z elementami ludowymi — analiza piesni ,, Przekraczajgc
rzeke po hibiskus” Luo Zhongronga (+ —_ZFFIEREFENMEN T BN CFIXRERE) ) U],
Dangdai Yinyue 2018 (5), str. 57-58

24 Meng Zhuo # £, Xu Dunguang &%/, op. cit., str. 160
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Li Yinghai (1927-2007) jest znanym chinskim kompozytorem, teoretykiem muzyki
1 pedagogiem muzycznym. Urodzit si¢ 15 grudnia 1927 roku w ubogiej rodzinie w powiecie
Fushun, polozonym w prowincji Sichuan. Ojciec kompozytora byl urzednikiem niskiego
szczebla 1 mito$nikiem opery syczuanskiej. Pod wplywem zainteresowan ojca, Li Yinghai od
matego wyrazal zywe zainteresowanie operg syczuanska i innymi formami muzyki ludowe;.
W wieku 14 lat rozpoczat nauke w liceum pedagogicznym Chuannan (JI| 5 fSEFA), gdzie

pod okiem tamtejszego nauczyciela muzyki Wang Lisana (£ 37 =) otrzymal podstawowe

wyksztatcenie muzyczne i zdecydowal zajac¢ sie muzyka zawodowo. Za zacheta nauczyciela
Li Yinghai postanowil uzyska¢ bardziej gruntowna edukacj¢ muzyczng i we wrze$niu 1943

roku zostat przyjety na studia do Panstwowej Akademii Muzycznej Chongqing Qingmuguan
(BEIREFARXKEZZ KR, gdzie pobieral lekcje kompozycji u Chen Tianhe ([ H%8) i
Wolfganga Fraenkela oraz lekcje fortepianu u Ma Sisu (& 2 75) i Lazarowa, wkraczajac tym

samym na $ciezke profesjonalnej edukacji muzyczne;j.
Po ukonczeniu Akademii Muzycznej w 1948 roku, Li Yinghai wyktadal kompozycje

i teorie muzyki na takich uczelniach jak Wyzsza Szkota Muzyczna w Hunanie G 8 &5 %),
Wydziat Literatury i Sztuki Uniwersytetu Chung Yuan (1 JR KX Z 2 0E), Wyzsza Szkota
Artystyczna Centralno-Potudniowej Grupy Wojsk ( H 5 #B BA 2 K & B ), Szanghajskie
Konserwatorium Muzyczne (_ /83 Jk %Pt ), Chifskie Konserwatorium Muzyczne (1 E &
'RZFR) i Centralne Konserwatorium Muzyczne (H 383 7k F P ), ksztalcge liczne talenty
muzyczne. Kompozytor obejmowatl réwniez nastepujace  stanowiska:  dyrektor
Stowarzyszenia Muzykow Chinskich, zastgpca dyrektora Komitetu Muzyki Ludowej,
zastepca przewodniczacego Stowarzyszenia Muzykow Pekinskich, redaktor naczelny
czasopisma Gequ ( Fx B pies$n), zastgpca przewodniczacego i honorowy przewodniczacy
Chinskiego Towarzystwa Orkiestralnej Muzyki Ludowe;.

Li Yinghai wydal m.in. nastepujace pozycje: Pieédziesigt piesni ludowych (R F5/)\il
4+, wyd. Shanghai Wenyi Chubashe), Zbior ludowych piesni solowych (R SxIHIE il £,
wyd. Shanghai Wenyi Chubanshe), Wybdr piesni solowych Nie Era i Xian Xinghaia (FE- .
% 2 78 Jh 08 I #h 1% , wyd. Shanghai Wenyi Chubanshe), Cwiczenia palcowania na
fortepianie w skalach pentatonicznych ( L = 3 18 N 2= %k 35 7%, wyd. Shanghai Wenyi
Chubanshe), Chinskie skale i ich harmonia (;X i&1H =, X EH 1 &=, wyd. Shanghai Wenyi

Chubanshe). Sposrdéd tych publikacji, Chinskie skale i ich harmonia uzna¢ mozna za kamien
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milowy w historii rozwoju wieloglosowosci w chinskiej muzyce, w momencie wydania byta
to powiem pozycja przelomowa.

Polityka reform i otwarcia wytworzyta zyzny grunt dla rozwoju chinskiej piesni
artystycznej, a w tworczosci Li Yinghaia zapoczatkowata kolejny okres rozkwitu, obejmujacy
m.in. nast¢pujace kompozycje instrumentalne: utwory na fortepian Rozstanie na przeleczy

Yangguan (PH =< = &, wyd. Zhongyang Yinyue Xueyuan Xuebao 1980), Flet i bgben
o zachodzie storica (5 BA7& %, wyd. Zhongguo Yinyue 1982 nr 1), suity fortepianowe Szkice
z pokazu akrobatycznego (Z=¥% & 18, 1986), Zoo (z1#)[El, 1986). Z dorobku wokalnego tego
okresu wymieni¢ nalezy m.in. cykl pie$ni Trzy wiersze tangowskie (BT =&, 1982), sposrod
ktorych piesn Nocne cumowanie przy klonowym moscie (W #57&38) za sprawa oryginalnos$ci
zamystu artystycznego zyskata ogromng popularno$¢ wsrdd stuchaczy, a takze zdobyta

I nagrod¢ w Konkursie Chinskiej Piesni Artystycznej lat 80., co czyni ja doskonatym

przyktadem chinskiej pie$ni artystycznej nowego okresu. Ponadto kompozytor wydat
Wiosenny brzask — wybor piesni Li Yinghaia (-2 I/ £ 5, wyd. Renmin Yinyue
Chubanshe 1987), Nocne cumowanie przy klonowym moscie — wybor piesni do poezji
klasycznej Li Yinghaia i Gu Danru (I ROE-2RIHE . RS A3k /%, wyd. Renmin
Yinyue Chubanshe 2000), a takze skomponowal muzyke do filmu WieZniowie morza (7N,

1980). Szereg artykutow naukowych autorstwa Li Yinghaia zebranych zostalo w ksigzce

Dziedzictwo i poszukiwania — antologia tekstéw na temat chinskiej muzyki ludowej (2£7& 53K
R-HEREKS RXE, wyd. Shanghai Yinyue Chubanshe 2004).

Li Yinghai skomponowal w swoim zyciu niemal 200 utworéw wokalnych, w tym
przede wszystkim kompozycje solowe, choralne i piosenki dla dzieci, takie jak doskonale
znane chinskim odbiorcom Piosenka dla nauczyciela (BR25 2 JMAYFR) i Radosé o wschodzie
storica (KPR Y R =7%7¥%). Kompozytor miat talent do pisania muzyki do tekstow wierszy z
okresu dynastii Tang, umiej¢tnie taczac przy tym klasyczng poezje chinska z forma piesni
artystycznej. Wsrdd piesni na chor dziecigcy wymieni¢ nalezy m.in. Rozwazania w spokojng
noc (2% 2) i Powrét do domu ([8] % {83 ), obie skomponowane do starozytnych chinskich
wierszy. Innym kierunkiem tworczosci wokalnej Li Yinghaia byly opracowania piesni
ludowych. Pies$ni ludowe w jego opracowaniu zachowaly ludowy charakter i stylistyczng
prostote, a jednoczes$nie odmalowujg przed stuchaczem niezwykle zywy muzyczny obraz, jak

np. Wody strumyka, Gawolitai, W srebrnym blasku ksiezyca, Alamuhan (FIRLAT), Stowiku,
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ty cudowny Spiewaku (B R B {RiXEZHIFR ). Piesni te na state znalazly miejsce zaréwno

w dydaktyce $piewu, jak i na scenach koncertowych.?

25 Li Shijun ZZt} %, Rezonans serc poza ciszq - osiggniecia tworcze Li Yinghaia (B 5% MM HIZ—FRIK
B R EIYERLHL), Huainan Shifan Xueyuan Xuebao 2010 (5), str. 70-73
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Rozdzial 11
Cykle piesni Schumanna Milosé i Zycie kobiety

oraz Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie

2.1 Pojecie cyklu piesni

Cykl piesni (niem. Liederkreis, ang. song cycle) to zbidr pie$ni artystycznych
o niezaleznej budowie, stanowigcych pewna spdjng catos¢ pod wzgledem tresci. Prekursorem
cyklu byta piesn artystyczna, a cykl piesni stanowi jedng z najwazniejszych form, w jakich
piesn wystepowata. Cykl komponowany byt do poezji, a poszczegdlne piesni spajat wspdlny
temat (np. mito$¢, natura) lub opowiadana historia. Cz¢sto stosowano w nim narracj¢ w
pierwszej osobie liczby pojedynczej. Zazwyczaj cykle piesni wykonywane sg w catosci,
sporadycznie we fragmentach, bowiem cykl moze by¢ $piewany jako calo$¢, badz wykonaé
mozna poszczegolne, sktadajace si¢ na niego piesni.

Za pierwowzor cyklu piesni uznaje si¢ Do dalekiej ukochanej (An die ferne Geliebte),
cykl szesciu piesni Ludwika van Beethovena (1770-1827). Skomponowany on zostat do
sze$ciu wierszy mlodego lekarza, Aloisa Jeitteles. Z jednej strony cykl stanowi integralng
cato$¢, z drugiej za$ kazda z piesni jest niezalezna. Zwlaszcza pierwsza pies$n, zatytutowana
Auf dem Hiigel sitz ich spdhend, streszcza przestanie catego cyklu, a pojawienie si¢ zawartego
w niej materialu muzycznego na koncu zbioru piesni stanowi jego punkt kulminacyjny.
Kompozytor zintegrowal temat muzyczny z treScig wierszy, przecierajac szlak dla nowej
formy muzycznej ekspresji, ktorg nastgpnie rozwingl stynny kompozytor austriacki,
Franciszek Schubert. Schubert taczyt piesni za pomocg wspolnej fabuty. Poszczegdlne utwory
w ramach cyklu moga by¢ wykonywane niezaleznie, badz tez jako cato§¢. Dwa
skomponowane przez Schuberta cykle piesni, Pigkna miynarka (Die schone Miillerin) i
Podroz zimowa (Winterreise), przyczynily si¢ do uksztalttowania cyklu piesni jako gatunku.
Kolejny kluczowy przedstawiciel XIX-w. piesni artystycznej obszaru niemieckojezycznego,
Robert Schumann, przejat osiagnigcia swojego poprzednika, wprowadzajac jednocze$nie
liczne innowacje. W swoich cyklach piesni zastosowat r6znorodng fakture, doskonale taczac
muzyke z poezjg i ekspresjg emocjonalng.?® Do stynnych przyktadow jego cykli piesni nalezg

Mitos¢ i zycie kobiety (Frauenliebe und -leiben) oraz Mitos¢ poety (Diechterliebe).

26 Hallmark R., op. cit., str. 363
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2.2 CyKl piesni Schumanna Milosé i Zycie kobiety

2.2.1 Sylwetka autora tekstu

Adelbert von Chamisso (1781-1838) wurodzit si¢ we francuskiej rodzinie
arystokratycznej, przez dlugi czas mieszkat jednak w Niemczech i1 plynnie postugiwatl si¢
jezykiem niemieckim. Zdobyt w Niemczech uznanie jako poeta 1 botanik. 1798 roku wstapit
do wojska, pilnie zglgbiajac jednoczesnie tajniki filozofii, literatury i biologii. W 1803 roku,
wraz z Karlem Augustem Varnhagen von Ense, zatozyt grupe Nordsternbund, za
posrednictwem ktorej jej cztonkowie promowali romantyczne idee literackie. Pierwsze
publikacje w Musen-Almanach, zaznaczyty poczatek jego (Chamisso) kariery literackiej w
jezyku niemieckim. Pdzniej, ze wzgledu na wojne, wydawany przez niego rocznik nie
przetrwat préby czasu, ale Chamisso zdobyt juz pewng renome w §wiecie literackim. W 1810
roku, Chamisso porzucit karier¢ wojskowa na rzecz tworczosci literackiej i w 1813 napisat
stynna powie$¢ Przedziwna historia Piotra Schlemihla (Peter Schlemihls wundersame
Geschichte). Jego wczesna twoérczo$¢ poetycka emanuje melancholia i romantyczng
niewinno$cig. Wydany w 1831 roku tomik wierszy poety kontynuowat tradycje niemieckiego
romantyzmu i utrzymany byt w dominujacym woéwczas nurcie. Byt on duzym osiggnieciem i
ugruntowat pozycje¢ Chamisso w historii literatury romantycznej. PdZniejsze wiersze
Chamisso zaczely opisywacé 6wczesne realia spoleczne i spotkaty si¢ z uznaniem Heinricha
Heine. Chamisso tlumaczyt utwory Pierre-Jean de Bérangera. Poezja de Bérangera, jak
réwniez tworczo$¢, ktorag Chamisso imitowal, sprawily ze w jego wierszach pojawily si¢
elementy polityczne. Z tego powodu, wielu krytykdéw literackich uznaje Chamisso za
prekursora poetow politycznych lat czterdziestych XIX wieku.?’

Po $lubie, Chamisso czerpal inspiracj¢ z zycia matzenskiego, czego przyktadem jest
cykl Mitos¢ i zycie kobiety. Jego wiersze pelne sa smutku, opisuja calag game uczué¢ w zwigzku
matzenskim. Milos¢ i Zycie kobiety stanowi odzwierciedlenie mitosci 1 szcze$cia, a takze

obraz idealnego matzenstwa w oczach 6wczesnego spoleczenstwa.

2.2.2 Okoliczno$ci powstania
Mitosé i zycie kobiety to cykl piesni skomponowany przez Schumanna w 1840, bedacy
sztandarowym przykladem niemieckiej piesni artystycznej. Cykl powstal w oparciu o wiersze

niemieckiego poety i przyrodnika Adelberta von Chamisso, a dedykowany byt milosci zycia

27 Deng Yingyi XPBE 5, Mitos¢ i zycie kobiety (3% Y E &5 4 7&) [M], Renmin Chubanshe, Pekin 2001,
prolog
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kompozytora, Klarze. Juz w mlodosci Schumann pokochat coérke swojego nauczyciela,
Friedricha Wiecka, jednak uczucie to spotkato si¢ z ostrym sprzeciwem ze strony ojca Klary.
Pomimo przeciwnosci losu, mito$¢ taczaca miodych pozostala niezmienna, i po pigciu
trudnych latach, w koncu mogli by¢ razem. W 1840 roku, po dlugim procesie sadowym,
Schumann uzyskat zgode Wiecka na zwigzek z Klarg 1 mloda para stangta na §lubnym
kobiercu. Podekscytowanie tak dlugo wyczekiwang chwilg stalo si¢ zrodlem inspiracji
tworczej. Gdy latem 1840 roku Schumann oddawat si¢ lekturze poezji, uwage jego przykut
wiersz autorstwa Adelberta von Chamisso, opisujacy odczucia i przemyslenia pewnej damy,
dotyczace zycia 1 milosci. Wiersz ten gleboko poruszyl wrazliwego emocjonalnie, wtasnie
doswiadczajacego peini mitosci Schumanna. Doswiadczenia bezinteresownie walczacej o
mitos$¢ bohaterki przypominaty mu o trudno$ciach, z jakimi musiata zmierzy¢ si¢ jego wlasna
zona na nielatwej drodze do ich $lubu. Schumann wybrat osiem wierszy z tomiku Chamisso i
na skrzydtach twoérczej weny, w zaledwie dwa dni ukonczyt pickng histori¢ o zyciu
matzenskim, komponujac cykl piesni Mifos¢ i Zycie kobiety, o nieprzemijalnej wartosci

poetyckiej i muzyczne;.

2.2.3 Analiza tresci

Tomik poezji Milos¢ i zZycie kobiety oryginalnie zawiera dziewi¢¢ wierszy, Schumann
zrezygnowal jednak z jednego z nich, decydujac si¢ na skomponowane o$miu piesni,
noszacych tytuly zaczerpniete z pierwszych wersow poszczegdlnych wierszy. Tekst peten jest
prostoty 1 szczerosci, opisuje zycie zwyczajnej kobiety, od skrywanego uczucia, przez okres
narzeczenstwa, szczesliwe malzenstwo, rado§¢ macierzynstwa, az po nieszczesliwg $mierc
matzonka. Utwory odznaczajg si¢ zwiezlo$cia, bezposrednioscia przekazu, romantycznym
charakterem oraz przenikliwym zmystem obserwacji. Potgczenie partii wokalnej z partig
fortepianu niezwykle sugestywnie oddaje cala game emocji zwigzanych z do$wiadczeniami
bohaterki. Tekst odznacza si¢ duza wartoScig artystyczna, a cykl piesni wyrdznia si¢
bogactwem uczué, zmiennos$cig nastrojow i §piewnoscig melodii.

Catos¢ cyklu podzieli¢ mozna na cztery czesdci, reprezentujace rézne etapy zyciowe:
mtodziencza mitos¢, §lub, narodziny dziecka i $mieré meza. Stanowia one opis mitosci 1 Zycia
z perspektywy samej bohaterki.

1) Etap mtlodzienczej mitos$ci: pierwsza piesn, Seit ich ihn gesehen, opowiada o

pierwszym spotkaniu 1 milosci od pierwszego wejrzenia, odzwierciedla
podekscytowanie podmiotu lirycznego, jej mito$¢ i tgsknote za wybrankiem serca.

Piesn odznacza si¢ powsciagliwos$cia, fagodnoscia 1 subtelnoscia wyrazu. Drugi utwor,
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Er, der herrlichste von allen, wyraza gorace pragnienie wyznania mito$ci ukochanemu
i brak odwagi by to zrobi¢. Bohaterka wychwala wigc skrycie obiekt swoich
westchnien i zyczy mu jak najlepiej, co doskonale oddaje wewngtrzne wahanie.
Trzecia piesn, Ich kanns nicht fassen, nicht glauben, ukazuje niedowierzanie podmiotu
lirycznego odno$nie odwzajemnienia uczu¢ ze strony wybranka serca.
Niespodziewane spelnienie mitosnych marzen schlebia dziewczynie, a jednocze$nie
przynosi uczucie niedowierzania i nieopisanego szczescia.

2) Etap Slubu: w pie$ni czwartej, zatytutowanej Du ring an meinem finger, gdy
me¢zczyzna zaklada pierScionek na palec bohaterki, jej marzenia stajg si¢
rzeczywisto$cig 1 para moze stang¢ na slubnym kobiercu, by rozpocza¢ wspdlne zycie.
Utwor emanuje duma 1 szczgsciem. Pie$n piata, Helft mir, ihr Schwestern’, w
odréznieniu od poprzedzajacych ja piesni, odznacza si¢ niezwykle lekkim i radosnym
charakterem. Siostry czesza i stroja pann¢ mioda, a szczeScie bijace z tej sceny
zamazpojscia jest wreez zarazliwe.

3) Etap narodzin dziecka: w piesni szostej, ‘Siiffer Freund, du blickest mich verwundert
an’, bohaterka dowiaduje si¢, ze jest w ciagzy, a debiut w roli matki rodzi w niej
uczucia Igku 1 radosci. Leku, czy podota byciu dobra matka, a jednocze$nie radosci z
pojawienia si¢ owocu malzenskiej mitosci. Utwor peten jest glebokich wzruszen.
Si6bdma piesn, An meinem Herzen, an meiner Brust, opisuje jak §wiezo upieczona
matka trzyma niemowl¢ w objeciach i szepcze mu do ucha, jak wielkie nadzieje z nim
wigze. Apogeum szcze$cia tworzy ostry kontrast z rozpaczg po utracie m¢za w piesni
Osmej.

4) Etap wdowienstwa: 0sma pie$n, Nun hast du mir den ersten schmerz getan, ukazuje
obraz rozdzierajacego bolu podmiotu lirycznego po stracie ukochanego me¢za, cykl
piesni konczy si¢ na tej melancholijnej, petnej smutku nucie.

Mitosé i zycie kobiety pokazuje sitg 1 gtebi¢ mitosci, ktora z jednej strony przynosi stodycz

1 szczg$cie, z drugiej za$ bol 1 smutek. Potaczenie poezji z muzyka w tym cyklu uderza
subtelnoscia 1 sila wyrazu, a cato§¢ stanowi doskonaly przyktad stylistyki twoérczej
Schumanna.

Komponujac Mitos¢ i Zycie kobiety, Schumann nie zdawal sobie sprawy jak bardzo

podobna do opisywanej historii bedzie historia jego zwiazku z Klarg. To uderzajace

podobienstwo czyni omawiany cykl niemal autobiograficznym.
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2.3 CyKkl piesni Li Yinhaia Trzy wiersze tangowskie

2.3.1 Sylwetki autoréw tekstow

1.

Wiosenny brzask

Meng Haoran (& /& %8, 689-740 n.e.), poeta z czaséw panowania dynastii
Tang, urodzony w Xiangyang, w dzisiejszej prowincji Hubei. Znany byl przede
wszystkim z poezji sielankowej, stad przydomek ,,poeta idylliczny”. Zycie artysty
podzieli¢ mozna na trzy etapy: wczesne lata w odosobnieniu na Gérze Lumen, kariera
urzednicza w stolicy w wieku $rednim, dojrzale lata w odosobnieniu na Gérze Lumen.
W wieku czterdziestu lat poeta sprobowal swoich sit w administracji panstwowe;j,
jednak spotkawszy si¢ z niepowodzeniem, powrdcit w rodzinne strony. Zgodnie z
zapisami historycznymi, wiersz ten powstal podczas pobytu Meng Haorana na Goérze
Lumen, nie sposéb jednak dowies$¢ czy napisany zostat przed czy po wizycie w stolicy.
W zwiazku z tym, Wiosenny brzask interpretowa¢ mozna na dwa sposoby. W
pierwszym przypadku, wyraza on rozterk¢ miedzy checig dalszego przebywania w
sielankowej scenerii, a pragnieniem kariery urzgdniczej. W drugim przypadku, skrywa
cien niecheci 1 bol odrzucenia po kompromitacji, jakiej poeta doswiadczyt w stolicy.
Jak wida¢, niezaleznie od interpretacji, wiersz ten nie wyraza jedynie zachwytu nad
wiosng i wiosennej melancholii. Zycie Meng Haorana bylo stosunkowo proste, a
tematyka jego wierszy dos¢ jednorodna. W wigkszosci opisywat sielskie krajobrazy
oraz wlasne doswiadczenia zwigzane z pustelniczym i podrézniczym stylem zycia.
Wiosenny brzask to jeden z licznych krétkich wierszy Meng Haorana pisanych
pigciozgltoskowcem.

Pograzony w wiosennym $nie, przeoczytem nadejscie switu,

Wszedzie wokot stychac $piew ptakow.

W nocy styszalem dzwigk wiatru i deszczu,

Ktoz wie ile opadto kwiatow.
W zaledwie dwudziestu znakach, poeta w prosty i1 zwiezty sposdb odmalowat piekny

wiosenny pejzaz, uderzajacy realizmem i swojskos$cia.

2. Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie
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Zhang Ji (5k4% . ok. 715- ok. 779), znany tez jako Yisun, poeta z okresu Tang,
pochodzacy z Xiangzhou (dzisiejsze Xiangyang w prowincji Hubei). Ze zrodet
historycznych wiadomo jedynie, iz w trzynastym roku okresu Tianbao (753 r. n.e.)
zdal egzaminy cesarskie na najwyzszym poziomie. Jego poezja, odznaczajaca si¢
przejrzystoscia 1 sita wyrazu, naturalnoscig ekspresji i glebig znaczen, wywarta
gleboki wplyw na pozniejszych tworcow. Niestety, zachowato si¢ niespetna 50 jego
wierszy, z czego w antologii wierszy z okresu dynastii Tang ujeto tylko jeden, Nocne
cumowanie przy Klonowym Moscie. Ten jeden wiersz zapewnil jednak Zhang Ji
nie$miertelnos¢.

Po zdaniu egzamindéw na poziomie jinshi w 753 roku, Zhang Ji objal urzad
1 sprawowat go cate zycie w sposob sprawiedliwy i nieskorumpowany. Wydat zbior
wierszy zatytulowany Zhang Cibu Shiji (3K f8EF 155 ). Omawiany wiersz powstal po
rebelii An Lushana, gdy Zhang Ji podrézowal todzig przez Suzhou, zatrzymujac sig¢
w nocy przy Klonowym Moscie. Otaczajagca go sceneria sprawita, iz powrdcit
mys$lami do nieudanego egzaminu cesarskiego, co przepetnitlo go uczuciem wstydu
1 rozczarowania.

Wstepujgc na Wieze Bociana
Wang Zhihuan (£ %, 688-742), pochodzacy z Jinyang, podobnie jak Meng Haoran,

nalezal do stynnych poetéw z czaséw rozkwitu dynastii Tang. Przez cate Zzycie petnit

pomniejsze funkcje urzednicze. Znany byt przede wszystkim z talentu to opisywania

scenerii granicznych terenow cesarstwa, stad przydomek ,,poeta rubiezy”. Odwiedzajac

Wieze Bociana, poeta poruszony byl pieknem natury, co zainspirowalo go do napisania

tego krotkiego, ale gleboko filozoficznego wiersza.

2.3.2 Okoliczno$ci powstania

Trzy wiersze tangowskie, to cykl piesni artystycznych do poezji klasyczne;,

skomponowany przez Li Yinghaia w 1983 roku, na ktéry sktadaja si¢ piesni skomponowane

do trzech stynnych wierszy z epoki Tang: Wiosenny brzask (&), Nocne cumowanie przy

Klonowym Moscie (W #5%&8) 1 Wstepujgc na Wieze Bociana (& 8 # 1%). Kompozytor

poswigcit niemal pot wieku na badanie chinskiej muzyki ludowej, dokonujac nieocenionego

wktadu w jej rozwdj, jak réwniez w rozwdj chinskiej dydaktyki muzycznej. Pie$ni

artystyczne z tego okresu nie ograniczaly si¢ juz do podobnej stylistyki, zauwazy¢ mozna
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trend dywersyfikacji stylistycznej i stopniowe wkraczanie w dojrzaty etap rozwoju. Kolejnym
wyznacznikiem tego okresu bylo poszukiwanie przez kompozytorow sposoboéw na
unarodowienie nowoczesnych zachodnich technik kompozytorskich. 21 czerwca 1983 roku
odbyt si¢ w Pekinie pierwszy koncert muzyki do poezji klasycznej ,,Glos Chin”, podczas
ktérego ustysze¢ mozna bylo liczne wybitne piesni artystyczne skomponowane do stow
wierszy klasycznych. Podczas koncertu, Li Yinghai nawolywal do ,odrodzenia Chin,
wskrzeszenia chinskiej muzyki ludowej, promocji tradycji i poszukiwania innowacji”?. Trzy wiersze
tangowskie powstaly wtasnie w takim duchu. Cykl ten charakteryzuje si¢ przejrzysta budowa,
poruszajaca linia melodyczng, warstwga harmoniczng o silnie narodowym charakterze i
zywym obrazem muzycznym, doskonale oddajacym ducha poezji klasycznej. Melodyka 1
techniki kompozytorskie nie tylko wyr6zniaja si¢ silnym kolorytem lokalnym, ale réwniez
odzwierciedlaja indywidualng stylistyke kompozytora. Od momentu premiery, Trzy wiersze
tangowskie ciesza si¢ niestabnaca popularnoscig zaréwno wsrdd publicznoscei, jak i adeptow
sztuki wokalnej, a piesn Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie zdobyta I nagrode podczas
Konkursu kompozytorskiego chinskiej piesni artystycznej lat osiemdziesigtych. Cykl
odznacza si¢ niezwykly sila wyrazu, doskonale odmalowujac obraz chinskiej tradycji za
pomoca wspotczesnych srodkow.

Cykl piesni Li Yinghaia do poezji klasycznej Trzy wiersze tangowskie odznacza si¢

duza wartos$cig artystyczng 1 jest dzietem zastugujacym na dogtebne zbadanie.

2.3.3 Analiza tresci

1. Wiosenny brzask

Meng Haoran (Tang)

Pograzony w wiosennym $nie, przeoczytem nadejscie switu,
Wszedzie wokot stychaé $piew ptakow.
W nocy styszalem dzwigk wiatru i deszczu,

Ktoz wie ile opadto kwiatow.

28 Chen Yong [k, Wywiad z Li Yinghaiem (052 F8 5o 45 B9—>RIF1K), Zhongguo Yinyue [J], 2008(01)
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Objasnienie tekstu: w mglisty wiosenny poranek, pograzony we $nie poeta nie zdaje sobie
sprawy, ze nastal juz dzien. Budzi go dobiegajace jego uszu ¢wierkanie ptakow. Przypomina
sobie, ze calg noc padat deszcz i zastanawia sig, ile stracil on delikatnych kwiatow.

Wiersz Wiosenny brzask powstat podczas pobytu Meng Haorana na odludziu, w okolicach
Gory Lumen. W zorganizowanym w Hongkongu w 1992 roku plebiscycie na dziesig¢é
najlepszych wierszy z okresu Tang, zdobyt on szoste miejsce. Unikalny urok wiersza lezy
W jego prostocie, Swiezosci 1 glebi. W zaledwie czterech krotkich wersach, poeta z lekkos$cia
odmalowat pejzaz wiosennego poranka, w sposob ktory pozwala przenie$¢ si¢ w czasie
1 przestrzeni. Jego warto§¢ artystyczna nie lezy w wyszukanych frazach czy
skomplikowanych §rodkach retorycznych, lecz w wykreowanej atmosferze. Wiersz uderza
naturalno$cia, przywodzac na mysl pltynace po niebie obtoki lub szemrzacy strumien, a
jednocze$nie niesie glebie znaczen, wynoszac tak zwiezta form¢ na nowy poziom
artystycznego wyrazu.?’

Meng Haoran posiadat talent do wprowadzania czytelnika w $§wiat mglistej, ulotnej
estetyki za pomocg prostych stow. Celem wiersza jest charakterystyczne dla Dalekiego
Wschodu poszukiwanie uwolnienia od rzeczywistosci poprzez o§wiecenie. Wiosenny brzask
opisuje emocje podmiotu lirycznego po przebudzeniu z glebokiego snu. W tym momencie,
nie tylko jego ciato, ale i umyst byly wypoczgte, a ten stan zadowolenia oddziatuje rowniez na
czytelnika. Nastepnie, wiersz za pomocg odwolania si¢ do pelnego uroku $piewu ptakow
rozbudza wrazliwo$¢ odbiorcy na naturg. Wiosna, poranek, $wiergot ptakow, wszystko to
kojarzy si¢ z picknem i mtodoscia, rozbudzajac w czytelniku mito$¢ do natury i Zycia,
wyostrzajac jego zmysty 1 umiejetno$¢ docenienia pickna. Natomiast deszcz 1 opadajace
kwiaty w dwoch ostatnich wersach tworza kontrast, wprowadzajac element niepokoju i
smutku. W wersach tych dostrzec mozna rozczarowanie poety zyciowymi niepowodzeniami,
a stowa ,ktoz wie ile” podkreslaja westchnienie nad przemijaniem i odzwierciedlajg bol

porazki poety na niwie politycznej.

2. Nocne cumowanie Przy Klonowym Moscie

Zhang Ji (Tang)

Ksigzyc zachodzi, kracza wrony, mroz przepetnia niebo,

2 Stownik poezji epoki Tang (BT 18 48), Shanghai Cishu Chubanshe 1983, str. 95-97

35



Klony przy rzece i §wiatla todzi, ja leze bezsenny.
Za murami Suzhou wida¢ §wigtyni¢ Hanshan,

Dzwick jej dzwondw dociera do mej todzi o poinocy.

Objasnienie tekstu: blask ksiezyca gasnie, niebo pokryte jest jesiennym szronem,
krakanie wron odbija si¢ echem po rzece, a ogien na tddkach rybakéw wspotgra z odcieniem
lisci klonu. Uczucie melancholii spgdza mi sen z powiek. Za murami Suzhou znajduje si¢
stynna na cate Chiny §wiatynia Hanshan. O poéinocy, niosacy si¢ z niej dzwick dzwonow
dociera do mojej todzi.

Wiersz Nocne cumowanie Przy Klonowym Moscie powstal po tym jak w wyniku rebelii
An Lushana, Zhang Ji schronit si¢ w regionie dzisiejszych prowincji Jiangsu i Zhejiang,
szukajgc jednocze$nie w podrézy pocieszenia po nieudanych egzaminach cesarskich. Cho¢
Zhang Ji nie zalicza si¢ do najstynniejszych poetdw okresu Tang, to wiersz Nocne cumowanie
Przy Klonowym Moscie od wiekdw cieszy si¢ niestabnaca popularnoscig. Po tym jak poeta nie
zdat stotecznego egzaminu urzedniczego, dla rozwiania ponurych mysli, wsiadl na poktad
todzi i udal si¢ do miasteczka o nazwie Klonowy Most, potozonego w poblizu Suzhou. Do
napisania wiersza zainspirowat go dzwiek dzwonoéw dobiegajacych o pdinocy z pobliskiej
$wiatyni Hanshan. Takie elementy jak dzwiek dzwonow, ksiezyc, krakanie wron, szron,
jesienne drzewa, ogien na tddkach rybackich i1 t6dZ pasazerska, tworza peten spokoju i
dystansu obraz niczym zaczerpnigty z chinskiego malarstwa tuszem. W ciemna noc, zmyst
stuchu ulega wyostrzeniu, a dzwigk dzwonow wywiera na cztowieku szczegolne wrazenie. W
ten sposob autor nie tylko podkreslit spokdj nocy, ale rowniez oddat trudne do ujecia stowami
odczucia poety®’, pogragzonego w melancholii i rozczarowaniu zwigzanym z zyciowa porazkg.

Czterowersowy wiersz Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie odmalowuje przed
czytelnikiem obraz zimnego, pelnego spokoju pickna. ,,Zachodzacy ksiezyc”, ,,krakanie wron”
i ,,niebo pokryte szronem” tworza ponurg atmosfere, ktéra wprawia poete w stan
przygnebienia i przyprawia go o bezsenno$¢. Posgpny krajobraz uzupetnia migotanie $wiatet
na tédkach rybackich i czerwone liscie klonow na brzegu. Autor w umiejetny sposob ukazuje
za pomoca tej scenerii sSwdj stan wewnetrzny. Z kolei ,,dzwigk dzwonow” burzy spokoj nocy,
podkreslajac jednoczesnie wszechogarniajaca cisze. Za posrednictwem krotkich kilku wersow,

poeta odmalowat urzekajacy obraz skapanej w blasku ksiezyca rzeki pdznag jesienia,

80 Stownik poezji epoki Tang, op. cit., str. 634-635
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odzwierciedlajac jednocze$nie samotnos¢ podmiotu lirycznego 1 ukazujac piekno chinskiej

poezji klasycznej.

3. Wstepujgc na Wieze Bociana

Wang Zhihuan (Tang)

Ostatnie promienie stonca padaja na gorskie grzbiety,
Z6Ma Rzeka ptynie do morza.
Jesli cheesz zobaczy¢ catg panorame,

Wejdz o pigtro wyze;.

Objasnienie tekstu: zachodzace stonce stopniowo zlewa si¢ z gorskim horyzontem,
a Z6Mta Rzeka wartkim nurtem taczy sie z poteznym oceanem. Roztaczajacy sie przed oczyma
widok zapiera dech w piersiach, ale chcac poszerzy¢ perspektywe, nalezy wspiac¢ si¢ jeszcze
wyzej.

Ten krotki, czterowersowy wiersz, wyraza filozoficzng zasadg, iz wyzsza pozycja
pozwala na szerszag perspektywe, podkre§lajac  jednocze$nie dazenie autora do
samodoskonalenia i nieustannego poszerzania horyzontow.

Wieza Bociana juz w starozytnych czasach byta atrakcjg turystyczng?!. Klasyczni
poeci czesto pisali wiersze inspirowane widokami z wiez, stad zjawisko popularnosci
konkretnych budowli ze wzgledu na opisujace je wiersze. Stynne wiersze 1 opisywane przez
nie budynki stanowig doskonaty przyklad charakterystycznego dla starozytnej kultury
chinskiej potaczenia zwigztosci wyrazu z majestatem opisywanej scenerii i glgbig niesionych
znaczen. Wieza Bociania stata si¢ stynna na cate Chiny wilasnie za sprawa wiersza Wang
Zhihuana Wstepujgc na Wieze Bociana. Wang Zhihuan z rozmachem i w niezwykle
sugestywny sposob opisal imponujace pickno natury, nadajac jednoczesnie temu opisowi
znaczenia filozoficznego, pochwalajacego ambitne podejscie do zycia. Dwa pierwsze wersy
opisuja bezkresny, peten majestatu pejzaz jaki ukazal si¢ oczom poety po wejsciu na wiezg:

,.Ostatnie promienie stofica padaja na gérskie grzbiety, Z6tta Rzeka ptynie do morza”. Jezyk

31 Wieza Bociania polozona jest w miescie Yuncheng, w prowincji Shanxi. Oryginalna wieza zbudowana zostala
w okresie panowania péinocnej dynastii Zhou. Odbudowana po zniszczeniach, stanowi popularng atrakcje
turystyczna.
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odznacza si¢ prostotg, naturalnoscig i uporzadkowaniem. Za pomocg kilku stow poeta nie
tylko odmalowat krajobraz, ale wyrazil rowniez otwarto$¢ swojego umystu i szerokie
horyzonty, implikujac iz jedynie wysoka pozycja pozwala na tak szeroka perspektywe. Wers
,Ostatnie promienie stonica padajg na gorskie grzbiety” przedstawia statyczny obraz
przemijajacego zjawiska, podczas gdy stowa ,,Z6la Rzeka ptynie do morza” do dynamiczny
portret odwiecznego ruchu. Ostatnie dwa wersy, ,,Jesli chcesz zobaczy¢ cala panorame, wejdz
o pictro wyzej” maja gleboko filozoficzny charakter, wynoszac wiersz na wyzszy poziom
abstrakcji. Zachgcaja one czytelnika do nieustannych poszukiwan 1 dazenia do
samodoskonalenia, podkre$lajac, iz perspektywa zalezy od miejsca, w ktorym stoimy.>?

Li Yinghai powiedzial niegdys, iz ,te trzy tetrastychy nie tylko sa niezwykle
malownicze, ale potrafia odmalowa¢ tak uderzajacy obraz za pomoca zaledwie czterech
krotkich wersow”. Jego zdaniem Wiosenny brzask wyraza westchnienie, Nocne cumowanie
przy Klonowym Moscie - melancholig, a Wstepujqgc na Wieze Bociana - entuzjazm.*® Tego
rodzaju podejscie pozwolitlo kompozytorowi za pomocg umiejgtnego wykorzystania technik
kompozytorskich, stworzy¢ petne zycia obrazy muzyczne, przesycone duchem starozytnych
Chin, a jednoczesnie pokaza¢ unikalnos¢ wiasnego stylu kompozytorskiego. Dokonat tego
m.in. poprzez zastosowanie klarownej budowy utworéw, wysublimowanej linii melodycznej
1 harmonii o silnym kolorycie ludowym. Warto réwniez zauwazy¢ jak wielka wage Li
Yinghai przyktada do ekspresji emocjonalnej. Wyraza on uczucia odmalowujac rozne
muzyczne obrazy i tworzac konkretny nastroj, oddajacy kolejno ,,westchnienie, melancholig¢ i
entuzjazm”.

Omawiany cykl zyskal ogromna popularno$¢ za sprawa swojego innowacyjnego
jezyka muzycznego, zwie¢ztej, misternej budowy i elegancji muzycznego obrazowania. Trzy
wiersze tangowskie to cykl o duzym znaczeniu artystycznym, zaréwno z perspektywy
literackiej, jak 1 muzycznej. Tego rodzaju ,,wspdtpraca” zapisata si¢ barwng karta w historii

rozwoju chinskiej piesni artystycznej.

32 Stownik poezji epoki Tang, op. cit., str. 72-73
3 Li Yingyai 23§, Tradycja i innowacja — zbior esejow na temat chiniskiej muzyki ludowej (487 53Kk -
RS 53X &) [M], Shanghai Yinyue Chubanshe 2004, str. 92-93
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Rozdziatl 111
Porownanie aspektow tworczych w cyklach piesni Schumanna Milosé i Zycie

kobiety oraz Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie

3.1 Por6wnanie tematyki utworow

3.1.1 Charakterystyka tematyki wierszy w cyklu pie$ni Schumanna Mifos¢ i Zycie kobiety

Po pierwsze, Schumann byt artysta, pragnagcym za pomoca muzyki wyrazi¢ swoj, ale
tez ten wyobrazany gdy idzie o kobiety, bogaty swiat wewnetrzny. Cykl piesni Milo$¢ i zycie
kobiety pozwala odbiorcy odczué¢ rozpierajace podmiot liryczny pragnienie miloSci,
oczekiwania kobiety 1 jej percepcje tego uczucia. Jednoczesnie cykl ten odzwierciedla
spojrzenie Schumanna na mito$¢, najbardziej osobiste i czule uczucie w $wiecie ludzkich
emocji. Lojalna, nieustepliwa mito$¢ miedzy podmiotem lirycznym 1 jej me¢zem symbolizuje
sife uczucia laczacego Schumanna i Klare. Kompozytor tchnat swojag mitos¢ do Klary w
pickng melodi¢, w barwng warstwe¢ harmoniczng i bogaty akompaniament fortepianowy,
sprawiajgc iz caty cykl emanuje glebokim uczuciem mitosci.>*

Ponadto, cykl Mifos¢ i Zycie kobiety jest pierwszym z historii muzyki zachodniej
przyktadem cyklu pie$ni ukazujacego mitos¢ z perspektywy kobiety. Postaci kobiece
przewijaja si¢ przez wiele piesni artystycznych, ale nigdy wcze$niej nie byto cyklu opartego
o watek doswiadczen milosnych zwyktej kobiety, na réznych etapach jej zycia, opowiadanych
w pierwszej osobie liczby pojedynczej. Za pomoca subtelnej linii melodycznej, Schumann
ukazal wielowymiarowos$¢ bohaterki oraz ewolucje jej uczu¢ na poszczegdlnych etapach
zycia. Nancy B. Reich ujeta to nastgpujacymi stowami: ,,Nikt przed Schumannem nie wyrazit
radosci 1 smutku kobiety tak gtebokim i precyzyjnym jezykiem muzycznym, nikt wczesniej nie oddat
tak skrupulatnie bogactwa kobiecych emocji.”*

Cykl ten pozwala zobaczy¢ jak dobrze Schumann rozumial kobiety, jaka darzyt je

mitoscig 1 szacunkiem. Jest on pochwata sity mitosci, pochwatg kobiety, a unikalna stylistyka

8 Hallmark R., Frauenliebe und Leben: Chamisso’s Poems and Schumann’s Songs, Cambridge University
Press 2014, str. 124

35 Reich N. B., Clara Schumann: The Artist and the Woman (wydanie poprawione), Cornell University Press
2001, Ithaca, NY, str. 78-79
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muzyki Schumanna sprawia, ze cykl Milos¢ i Zycie kobiety emanuje romantyczng pasja

i romantycznym duchem.3¢

3.1.2 Charakterystyka tematyki wierszy w cyklu pie$ni Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie

Piesni z cyklu Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie skupiaja si¢ wokol tematyki
patriotyzmu i pochwaly natury. Jedno$¢ czlowieka z naturg i mito§¢ do Ojczyzny to tematy
gleboko zakorzenione w liczacej kilka tysiecy lat chinskiej kulturze, a takze popularne
wspotczesnie. Pod wzgledem ekspresji emocjonalnej, zauwazyé mozna, ze kompozytor
poprzez muzyke wyraza takze refleksje historyczno-kulturowe i spoteczne.

Pierwsza piesn w cyklu, Wiosenny brzask, oparta jest na pigciozgloskowcu Meng Haorana.
Wiersz ten nie opisuje bezposrednio wiosennego krajobrazu, ale poprzez wrazenia stuchowe
podmiotu lirycznego po przebudzeniu w wiosenny poranek oraz zwigzane z nimi skojarzenia,
oddaje atmosfer¢ wiosny, wyrazajac jednoczes$nie zamitowanie podmiotu lirycznego do tej
pory roku i nut¢ wiosennej melancholii.

Druga piesn, Nocne cumowanie przy klonowym moscie, zainspirowana jest
siedmiozgtoskowcem?’ autorstwa Zhang Ji. Poeta starannie przemyslat konstrukcje wiersza,
w czterech krotkich wersach opisujgc sze$¢ réznych kadréw i jedno wydarzenie.*® Za pomocy
niezwykle poetyckiego jezyka, autor ukazal peten spokoju 1 doskwierajacej samotnos$ci obraz:
w jesienng noc, nad brzegiem rzeki pobtyskuja ogniska rybakow, a samotny wedrowiec, lezac
w todzi, wshuchuje si¢ w glos dzwonéw. Elementy krajobrazu zostaly dobrane na zasadzie
kontrastu: statyczne - dynamiczne®, jasne - ciemne*, odlegte — bliskie. Sceneria ta doskonale
wspolgra z nastrojem podmiotu lirycznego, tworzac standard artystycznej ekspresji na wiele

pokolen.

3¢ Wang Wenli £ 3CF], Lied, melodie, romans — studium europejskiej piesni artystycznej i jej akompaniamentu
fortepianowego (F|1FE KRBT 287 — BN Z ARk gh X HME{H£Z=H3) [M], Jiefangjun Wenyi Chubanshe,
Pekin 2006

37 Jedna z tradycyjnych form chinskiej poezji klasycznej, charakteryzujgca sie uzyciem siedmiu sylab w kazdym
wersie. Byla ona nieco bardziej rozbudowana, pojemna znaczeniowo 1 odznaczata si¢ swobodnym
zastosowaniem rymow.

38 Szed¢ kadrow: zachodzacy ksigzyc, krakanie wron, mrozne, jesienne powietrze, klony przy brzegu rzeki,
ogniska palone przez rybakéw, potozona poza murami Suzhou §wiatynia Hanshan,; jedno wydarzenie: o péinocy
glos dzwonoéw dobiega do cumujacej do brzegu todzi pasazerskie;.

39 Statyczna jest §wigtynia Hanshan, dynamiczny — glos dzwonow.

40 Jasne sg ogniska rybakow, ciemna — mrozna woda jeziora.
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W koncu, Wstepujgc na Wieze Bociana, to wiersz ,,poety rubiezy™!, Wang Zhihuana,
bedacy pieciozgtoskowym tetrastychem®. Za pomocg zaledwie dwudziestu sylab, Wang
Zhihuan odmalowal majestatyczng sceneri¢, obejmujaca goéry, morze, zachodzace stonce

i Z61tg Rzeke, wyrazajac jednoczesénie glebokie przemyslenia filozoficzne.

3.1.3 Podobienstwa i r6znice w doborze tematyki

3.1.3.1 Réznice

1) Tematyka ,,mitosci” 1 ,.kobiety” w cyklu piesni Schumanna Mitos¢ i Zycie kobiety

ArtySci romantyczni sklaniali si¢ ku estetyce bazujacej na do$¢ swobodnych
reminiscencjach bardzo modnej w baroku teorii afektow, przykladajac ogromng wage do
ekspresji subiektywnych uczu¢, ale juz nie w sposéb mechaniczny, skodyfikowany S$cisle
okreslonymi figurami muzycznymi. Schumann, jako jeden z czolowych przedstawicieli
Romantyzmu, napisat niegdy$ w artykule dotyczacym twdrczosci Schuberta, iz ,tam, gdzie
przelane zostang emocje, tam pojawia sie wielka muzyka”.*’ Uwazal on, ze muzyka jest
m,zwierciadtem duszy”, w ktorym odbijaja si¢ uczucia. Natomiast najbardziej niezwyklym
sposrod ludzkich uczué jest mitosé. Jesli trzeba by wskaza¢ jedno uczucie znamienne dla
calego okresu Romantyzmu, jedno uczucie przenikajace muzyke Schumanna, to jest nim
mito$¢. Osnowa cyklu piesni Mifos¢ i zycie kobiety jest ewolucja uczu¢ bohaterki na
przestrzeni jej zycia, ukazywana z kobiecej perspektywy. Sugestywny jezyk muzyczny
odmalowuje niezwykle Zywy i przekonujacy portret kobiety. Osiem piesni sktadajacych si¢ na
cykl, opisuje doswiadczenia kobiety, od zakochania, przez matzenstwo i macierzynstwo, az
po $mier¢ matzonka, odzwierciedlajac szczescie 1 bol kobiety jako dziewczyny, zony, matki i
wdowy, wpisane w zycie radosci 1 smutki, powroty 1 rozstania. Czyz nie jest to kwintesencja

,»mitosci i zycia kobiety”?

2) Tematyka ,,mitosci patriotycznej” w cyklu piesni Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie
Chinska poezja klasyczna odznacza si¢ powsSciagliwoscia wyrazu i glebig znaczen,
unikalnym pigknem prozodii oraz malarskoscia ekspresji, co daje kompozytorom szeroka

przestrzen do odkrywania zawartych w tekscie konotacji. Wyzwania tego chetnie podejmowat

41 Termin ten odnosi si¢ do poetdéw mieszkajgcych w starozytnos$ci na terenach przygranicznych, ktorych
tworczo$¢ skupiala si¢ na opisach natury.

4 Jedna z tradycyjnych form chinskiej poezji klasycznej, niewielkich rozmiar6w regularny wiersz, zlozony
z czterech wersow, liczacych po pigé sylab.

4 Schumann R., O muzyce i muzykach (antologia tekstow) (1B K53 5R%) [M], Renmin Yinyue Chubanshe,
Pekin 1960, str. 21
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si¢ Li Yinghai, ktory poszczyci¢ si¢ moze bogatym dorobkiem wybitnych piesni
artystycznych, ktérych doskonatym przyktadem jest cykl Trzy wiersze tangowskie.

Jednym z powodow, dla ktérych Li Yinghaiowi udato si¢ skomponowac liczne piesni
o glebokiej tresci, jest fakt zbiegnigcia si¢ jego niemal 50-letniej kariery kompozytorskiej
z okresem rozkwitu zardwno chinskiej piesni popularnej, jak 1 wspotczesnej opery pekinskiej
oraz tancow ludowych. Warto przy tym zauwazy¢, iz kompozytor nie podazal za wszelka
cen¢ za trendami, ale w oparciu o fundament tradycyjnej kultury chinskiej, inkorporowat
elementy z roznych epok i styli, dostosowujac je do wiasnych potrzeb i mocno stapajac po
wybrane] przez siebie S$ciezce tworczej. Tematyka jego piesni stanowi wypadkowa
tradycyjnej mysli chinskiej 1 wspodtczesnych kanonoéw estetycznych. Kontynuacja tradycji jest
sama w sobie objawem uczu¢ patriotycznych, a skomponowane przez Li Yinghaia pies$ni
ukazuja mito$¢ do domu rodzinnego, do Ojczyzny, do pigkna rodzimej scenerii. Trzy wiersze

tangowskie stanowia odzwierciedlenie szeroko pojetej ,,mitosci patriotycznej”.

3.1.3.2 Podobienstwa

Z perspektywy literackiej, zaréwno cykl piesni Schumanna Mifos¢ i Zycie kobiety, jak i
cykl pies$ni Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie, skomponowane zostaty do stynnych wierszy,
o niekwestionowanej wartosci artystycznej. Wiek XIX byt w Europie okresem rozkwitu
literatury romantycznej. Przemiany spoteczne doprowadzity do zaostrzenia konfliktow,
a zainteresowanie $wiata literackiego stopniowo przesunelo sie ze $wiata duchowego, do
wyrazania osobistych przemyslen i emocji oraz krytyki rzeczywistos$ci spotecznej. Takie
okolicznos$ci spoteczno-historyczne doprowadzily do pojawienia si¢ licznych myslicieli,
pisarzy i artystow, a tworczos¢ stynnych romantycznych poetdéw, takich jak Goethe, Schiller,
czy Heine, stala si¢ inspiracjg do rozwoju niemieckojezycznej piesni artystycznej. Wiek XIX
uwazany jest za zloty wiek pies$ni artystycznej, a cykl Mitos¢ i Zycie kobiety stanowi
sztandarowe dzieto tego okresu.

Z kolei Chiny poszczyci¢ si¢ moga starozytng cywilizacja, rozwijajaca si¢ nieprzerwanie
od pigciu tysiecy lat. Za sprawa powstatych na przestrzeni wiekow wybitnych dziet
literackich, Kraj Srodka zyskat sobie przydomek ,.kraju poezji”. Chinska poezja klasyczna
stata si¢ niewyczerpanym zrodtem inspiracji dla kompozytoréw piesni. Cykl Trzy wiersze
tangowskie oparty jest o teksty klasycznych wierszy chinskich, odznaczajace si¢ glebig

artystycznego wyrazu, bogactwem emocji oraz stosunkowa bezposrednio$cig ekspresji, co
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sprawia, ze z literackiego punktu widzenia, teksty omawianych dwoch cykli piesni wykazuja

duze podobienstwo.*

3.2 Porownanie polaczenia poezji z muzyka

3.2.1 Specyfika potaczenia poezji z muzyka w cyklu piesni Schumanna Mifosé¢ i Zycie kobiety

3.2.1.1 Seit ich ihn gesehen

Piesn ta opisuje jak bohaterka, spotkawszy mezczyzne, ktory poruszyl jej serce, teraz
mysli juz tylko o nim. Utwér odznacza si¢ spokojnym, lirycznym charakterem, nie
pozbawionym jednak subtelnych zmian nastroju. Pierwsze dwa wersy wiersza petnig funkcje
prologu: ,,Seit ich ihn gesehen, Glaub' ich blind zu sein. Wo ich hin nur blicke, Seh' ich ihn
allein” (Od kiedy go zobaczytam, wzrok porazita mi jakby slepota. Gdziekolwiek nie spojrze,
widze tylko jego). Podmiot liryczny opowiada o swoich przezyciach po pierwszym spotkaniu
z wybrankiem serca. Melodia utrzymana jest w niskim rejestrze, nawigzujagcym do tonu
zwierzenia. Wraz ze zmiang nastroju, w drugiej frazie nastepuje progresja melodii o interwat

sekundy wielkiej w gore, odzwierciedlajaca subtelng zmiane emocji (vide: Przyktad nutowy

3-2-1).

g Larghetto.

Przyktad nutowy 3-2-1

# Xia Meijun B 3£E, Wczesne chinskie piesni artystyczne a piesni artystyczne obszaru niemieckojezycznego (5
B EZ AT 5SERZ AT ) [J], Suzhou Keji Xueyuan Xuebao (Shehui Kexueban) 2007 (04), str. 139-
144
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3.2.1.2 Er, der herrlichste von allen

Utwor ten jest wyrazem zachwytu bohaterki nad wybrankiem jej serca. Schumann
uzyt okreslenia wykonawczego ,,z uczuciem, zywo”. Melodia oparta jest przede wszystkim na
interwale tercji, zauwazy¢ mozna zastosowanie rytmu kropkowanego, a 6semkowe akordy
harmoniczne w partii akompaniamentu uwypuklaja melodi¢ partii wokalnej, imitujac
jednoczesnie bicie serca bohaterki 1 podkreslajac jej wewnetrzng rozterke miedzy

podekscytowaniem i niepewnoscia (vide: Przyktad nutowy 3-2-2).
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Przyktad nutowy 3-2-2

3.2.1.3 Ich kann’s nicht fassen, nicht glauben

Piesn ta nie ma wstgpu, partia wokalna rozpoczyna si¢ nagle, odzwierciedlajac
zaskoczenie bohaterki odwzajemnieniem uczucia. Frazy maja charakter recytatywu, pragnac
jak najszybciej podzieli¢ si¢ z innymi dobrg wiadomos$cig, podmiot liryczny wyraza

jednoczes$nie zaktopotanie 1 niedowierzanie (vide: Przyktad nutowy 3-2-3).
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Przyktad nutowy 3-2-3

3.2.1.4 Du ring an meinem finger
Na stowach ,,Hast meinem Blick erschlossen des Lebens unendlichen tiefen wert”

(otworzyte§ moje oczy na nieskonczona, gleboka warto$¢ zycia), Schumann za pomoca
pochodu wstepujacego wyrazil wyczekiwanie bohaterki 1 pragnienie dos$wiadczenia
szczgsliwego zycia. Natomiast rytm kropkowany na stowie ,tiefen” (gleboka), dodatkowo
podkresla glebie uczucia podmiotu lirycznego (vide: Przyktad nutowy 3-2-4).
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Przyktad nutowy 3-2-4

3.2.1.5 Helft mir, ihr Schwestern

Tempo tego utworu jest stosunkowo szybkie, co odzwierciedla radosny nastrdj panny
mlodej oraz zame¢t towarzyszacy krzatajacym si¢ wokot niej siostrom, pomagajacym
bohaterce w przygotowaniach do $lubu. Osemkowe akordy rozlozone w partii
akompaniamentu dodatkowo podkreslaja pogodny charakter tej sceny (vide: Przyktad nutowy
3-2-5).
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Przyktad nutowy 3-2-5

3.2.1.6 Siifser freund du blickest

Piesn ta ukazuje bohaterke, ktérej nastrdj oscyluje pomiedzy szczesciem
a zdenerwowaniem, ma bowiem wtasnie obwiesci¢ mezowi, ze jest przy nadziei. Utwor
utrzymany jest w tempie adagio, a $piewna melodia pozbawiona jest duzych skokoéw
interwatowych. Zastosowanie pauz podkresla przerywany, peten niepewnos$ci charakter
mowy podmiotu lirycznego, szeptem wyrazajacego swoje podekscytowanie. Melodia ma
charakter zstepujacy, a wprowadzenie dzwigku alterowanego ais czyni jg jeszcze tagodniejsza.
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Powtarzajacy si¢ dzwigk imituje charakter mowy, natomiast zastosowanie dynamiki piano
nawiazuje to szeptu bohaterki, ktorg wyobrazi¢ sobie mozna oparta na ramieniu ukochanego.
Melodia ta jest jednym z motywow budujacych materiat tematyczny utworu (vide: Przyktad

nutowy 3-2-6).

Langsam, mit i.ngigem Ausdrueck.
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Przyktad nutowy 3-2-6

3.2.1.7 An meinem Herzen, an meiner Brust

Utwor ten wyraza uczucie szczgscia, ktore towarzyszy bohaterce tulacej swoje dziecko.
W balladowym metrum 6/8, tagodna tonacja D-dur i wartkie szesnastki w partii
akompaniamentu, doskonale podkreslaja radosny nastrdj podmiotu lirycznego (vide: Przyktad
nutowy 3-2-7). W ostatnich siedmiu taktach pie$ni, zastosowanie chromatyki wprowadza
zabarwienie sennego odrealnienia, odmalowujac przed stuchaczem emanujacy szcze$ciem
i glgbig wyrazu obraz matki, trzymajacej w objeciach nowonarodzone dziecko. Tego rodzaju
potaczenie poezji z muzyka jest przyktadem charakterystycznego dla tworczosci Schumanna

eterycznego pigkna (vide: Przyktad nutowy 3-2-8).

Przyktad nutowy 3-2-7

46



Przyktad nutowy 3-2-8

3.2.1.8 Nun hast du mir den ersten schmerz getan

Cho¢ partia wokalna jest w tej piesni stosunkowo krotka, a solowy fragment partii
akompaniamentu zajmuje niemal polowe¢ utworu, to potaczenie poezji z muzyka niezwykle
sugestywnie oddaje bol bohaterki po stracie me¢za. Na poczatku piesni, kompozytor
zastosowat liczne powtarzajace si¢ dzwieki, a melodia o charakterze recytatywu zawiera si¢ w
zakresie d'-a!, przywodzgc na my$l wyznanie petne skargi i cierpienia. Doskonale wspotgra to

z tragicznym pigknem wiersza (vide: Przyklad nutowy 3-2-9).

Nun  hast du mir den er.sten Schmerz ge - tan, der a .ber
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Przyktad nutowy 3-2-9
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3.2.2 Specyfika polaczenia poezji z muzyka w cyklu piesni Li Yinghaia Trzy wiersze

tangowskie

3.2.2.1 Wiosenny brzask

Materiat muzyczny piesni Wiosenny brzask zaczerpnigty jest z tzw. ,,zywej
skamieniato$ci muzyki chinskiej” — pochodzacej z prowincji Fujian ,,muzyki Potudnia” (Fg &
nanyin).* Odznacza si¢ ona subtelng, pelng uroku melodia, ktorej kierunek zazwyczaj zgodny

jest z zasadami wymowy tondw jezyka chinskiego (vide: Przyktad nutowy 3-2-10).

Przyktad nutowy 3-2-10

W przyktadzie nutowym 3-2-10, obejmujacym stowa ,, FBRANTEEE” chiin midn bi jué
xiao (pograzony w wiosennym $nie, przeoczylem nadejscie $witu), do sylaby ,, & chiin”
przypisany jest ton yinping, do sylaby ,,BR mian” - ton yangping, a do sylaby ,,B% xido” -
shangsheng.*® Odpowiada im melodia o kierunku poczatkowo réwnym, a na sylabie ,,B€ xido”

falujacym, co zgodne jest ze specyfika tonow.

Na koncu pierwszego i trzeciego wersu wiersza kompozytor zastosowal melodig
melizmatyczng, ktéra nawigzuje do techniki fuogiang (dostownie: ,przecigganie dzwigku”),
stosowanej w deklamacji poezji chinskiej. W ten sposéb Li Yinghai podkreslit melodyjny,

elegancki charakter wiersza (vide: Przyklad nutowy 3-2-11).

4 Tradycyjna muzyka obszaru Minnan w prowincji Fujian, jedna z najstarszych odmian muzyki chifiskiej,
wpisana na list¢ niematerialnego dziedzictwa kulturowego UNESCO.

4 W jezyku mandarynskim wyrdznia si¢ cztery tony: yinping (réwny wysoki), yangping (wznoszacy),
shangsheng (opadajaco-wznoszacy) i qusheng (opadajacy).
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Przyktad nutowy 3-2-11

3.2.2.2 Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie

Piesn Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie odznacza si¢ charakterem
melorecytacyjnym. Melorecytacja towarzyszyta chinskiej poezji od samego poczatku.
W prologu do Zbioru piesni do nowej poezji (#1153 I &), Zhao Yuanren*’ napisal: ,Przed
oddzieleniem poezji od muzyki, zarowno wiersze, jak i1 pie$ni opieraly si¢ na melodyjnej
recytacji”.*® Ksztattowanie linii melodycznej w oparciu o naturalng prozodie wiersza jest
zasadniczym postulatem liryczno-wokalnej tworczos$ci Li Yinghaia.

W tekscie widocznym w Przykladzie nutowym 3-2-12, . B % B B FEI8 K> yué uo wi
ti shuang mdn tian (ksi¢zyc zachodzi, kracza wrony, mréz przepetnia niebo) wyznaczy¢
mozna nastepujace cezury:*® | B 3% yué o\ 3§ wii t1\5878 K shuang mdn tian” lub , B 3%
yué uo\S i wii t\5g shuang\;8 X man tian”. Wydhuzajac warto$ci nutowe na sylabach ,,7%
luo”, W& 1 ,, 58 shuang”, Li Yinghai oddal wystepujace w tekécie wiersza cezury. W

pierwszej frazie, na sylabach ,,3% luo” i ,,K tian” zastosowana jest melodia melizmatyczna, a
w melodii ,, X tian” pojawia si¢ dzwigk alterowany ais, co ma na celu jak najlepsze

polaczenie prozodii wiersza ze $piewna, pelng smutnego pickna melodia.

47 Zhao Yuanren, chifiski jezykoznawca i muzyk. Postugiwat si¢ 33 dialektami jezyka chinskiego i uwazany jest
za ,,0jca wspotczesnego jezykoznawstwa chinskiego”. Do najbardziej znanych jego dziet naleza m.in. publikacja
Gramatyka jezyka chinskiego oraz piesn Jak mam za niq nie tesknic.

4 Su Lingfen, 77325 Huang Jin $81#, Studium teorii i interpretacji chiniskiej i zagranicznej piesni artystycznej
(PINZARIEIFIE IR 5EEIRST) [M], Zhongguo Shuji Chubanshe 2016, str. 52

9 Dundou 1l3Z — termin odnosi sie do krotkiej przerwy w recytacji, bez przerywania oddechu.
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Przyktad nutowy 3-2-12

W ostatnim wersie cezury rozkltadaja si¢ w ten sam sposob: ,, & -\ = \E| B AL ye
ban\ zhong shéng\ dao ké chudn (o pdocy/ dzwigk dzwondéw/ dociera do todzi) lub ,,7& 3\§H
FE\EN\ERML vé ban\ zhong shéng\ dao\ ké chudn (o ponocy/ dzwigk dzwondéw/ dociera/ do
todzi). Zauwazy¢ mozna, ze warstwa rytmiczna odpowiada naturalnej prozodii wiersza
1 rytmice deklamacji. Natomiast melodia doprowadza nastrj wiersza do punktu

kulminacyjnego, by nastepnie ulec stopniowemu zatagodzeniu, co sprzyja uspokojeniu emocji

odbiorcy (vide: Przyktad nutowy 3-2-13).

Przyktad nutowy 3-2-13

3.2.2.3 Wstepujgc na Wieze Bociana
Melodyka piesni Wstepujgc na Wieze Bociana odznacza si¢ duzymi skokami
interwatowymi i falujacg linig melodyczng. Partia akompaniamentu imituje specyfike gry na

0

guqin®, poprzez zastosowanie odwrdconego arpeggia (vide: Przyklad nutowy 3-2-14:

wszystkie arpeggia w tej piesni wykonuje si¢ z gory na dot). Ten rodzaj melodii zrodzita

0 Gugin, nazywany réowniez ,,gin o siedmiu strunach”, tradycyjny chiAski instrument strunowy szarpany,
o szerokiej skali, glebokiej barwie i urzekajacym brzmieniu.
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Z6tta Rzeka’' (to muzyczny obraz pozornie leniwych ale nieustepliwych fal jak mowia

Chinczycy Rzeki Matki — Huang Ho), jednocze$nie silnie zabarwiony jest on charakterem

tradycyjnej opery z prowincji Henan.

Przyktad nutowy 3-2-14

Na przestrzeni catego utworu, ekspresja emocjonalna budowana jest w oparciu
o zastosowanie zasady ,,podazania dzwigku za stowem” ({k=21THs yizi xinggiang) oraz takiez
uksztattowanie warstwy rytmicznej. Na przyktad, w pierwszej frazie, ,,H H{KLLUR” (bdi 7i

yi shan jin), melodia wspoélgra z kierunkiem tonoéw (vide: Przyktad nutowy 3-2-15).

L6
1

M
!

Przyktad nutowy 3-2-15

Druga czg¢$¢ wiersza, ,,8x 5 T2 B, £ L —FE4£ yu qgiong qgian Ii mu, géng shang yr
ceng lou” (Jesli chcesz zobaczy¢ cala panorame, wejdz o pietro wyzej) stanowi punkt
kulminacyjny piesni. Dla podkreslenia podniostosci dazen podmiotu lirycznego, kompozytor
zastosowatl w tym miejscu melodyke sylabiczna, co odpowiada stosowanej w deklamacji dla
celow emfatycznych praktyce zatrzymywania si¢ po kazdej sylabie, zwlaszcza przy

opisywaniu majestatycznych scenerii lub wielkich ambicji (vide: Przyktad nutowy 3-2-16).

SULi Yinghai 223§, Poetycki zamyst, muzyczny obraz, emocje w glosie — refleksje na temat komponowania
AZE BRI A —L£485K) [J], Huaxia Zhi

muzyki do trzech wierszy tangowskich (G- K& - F 15
Sheng 1982 (1)
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Przyktad nutowy 3-2-16

3.2.3 Podobienstwa i rdznice w podejsciu do polaczenia poezji z muzyka w analizowanych

cyklach piesni

3.2.3.1 Réznice

Cykl pie$ni Mitos¢ i zycie kobiety jest przykladem muzyki §wieckiej, zainspirowanej
poezja. W procesie tworczym, Schumann w mniejszym lub wiekszym stopniu czerpat
z niemieckich pie$ni ludowych, piesni wiejskich i innego rodzaju ludowego materiatu
muzycznego,’?> co zadecydowalo o $cistym zwigzku tych piesni artystycznych z muzyka
ludowa. Charakteryzujg si¢ one $piewng linig melodyczng, umiarkowanym tempem i brakiem
wyraznych skokow interwatowych. Po wzgledem budowy wyrdzni¢ mozna dwa zasadnicze
typy: piesn zwrotkowa i przekomponowang. W cyklu piesni Trzy wiersze tangowskie
zauwazy¢ mozna wpltywy niemieckojezycznej piesni artystycznej, jednak na pierwszy plan
wysuwa si¢ inspiracja kultura chinska, widoczna w zastosowaniu melodii zaczerpnigtych z
chinskiej muzyki ludowej oraz tradycyjnych chinskich skali.

Pod wzgledem ekspresji emocjonalnej, Mifos¢ i zycie kobiety skupia si¢ na $Swiecie
wewngtrznym  bohaterki, podkre§lajac  indywidualistyczne dazenia. Cykl ten jest
odzwierciedleniem glebokich emocji, a by¢ moze przezy¢ samego kompozytora. Trzy wiersze
tangowskie skomponowane zostaly do chinskiej poezji klasycznej. Li Yinghai staral si¢ za
pomoca piesni artystycznej da¢ wyraz ludzkim nastrojom oraz postawom zyciowym,

nawiazujac do zasady ,,wyrazania emocji poprzez nawigzanie do przesztosci”.

2 Hart V., Equals in Love: ‘Frauenliebe Und Leben’ Reconsidered, DMA diss., University of California, Santa
Barbara, 2004. ProQuest Dissertations & Theses Global
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3.2.3.2 Podobienstwa

Z artystycznego punktu widzenia, zar6wno Schumann, jak i1 Li Yinghai przyktadali
ogromng wage do polaczenia muzyki z poezjg. Obaj kompozytorzy odznaczali si¢ doskonata
znajomoscig literatury, umiejetnoscia interpretacji oraz wiedza muzyczng. Stuchajac cyklu
Mitos¢ i zycie kobiety, dos$wiadczy¢ mozna idealnego polaczenia wyrafinowanej poezji
z elegancka muzyka. Schumann czgsto czerpat inspiracj¢ z poezji 1 przywigzywat duza wage
do artyzmu tekstu poetyckiego. Uzywajac romantycznej stylistyki, nowatorskiej budowy
utworu i przemyslanej koncepcji artystycznej, taczyl je w integralny sposob, dzigki czemu
muzyka 1 tekst stawaty si¢ jednoscig. Jego niemal doskonale piesni artystyczne niezwykle
wzbogacily wachlarz technik kompozytorskich XIX-w. pie$ni romantycznej. >3

Autor wierszy ujetych w cyklu Mitos¢ i zycie kobiety, Adelbert von Chamisso, niezwykle
przekonujaco oddatl emocje bohaterki, a w piesniach Schumanna znalez¢é mozna wierne ich
odbicie. Kompozytor z ogromng staranno$cig podazat za koncepcja artystyczna wierszy i
staral si¢ dotrze¢ do najglebszych poktadow uczu¢ wyrazonych w teks$cie. Osnowa calego
cyklu sg zmiany emocjonalnej zachodzace w sercu podmiotu lirycznego na przestrzeni czasu.
Poprzez perfekcyjne potaczenie poezji z muzyka, Schumannowi udato si¢ zwigkszy¢ site
wyrazu dziela, ukazujac wewnetrzne przezycia bohaterki w sposdb jeszcze bardziej
wysublimowany, poruszajacy 1 prawdziwy. Jednocze$nie, ze wzglegdu na podobne
doswiadczenia zyciowe, ,,zdaje si¢, jakby Schumann poprzez muzyke wyrazat swoja mitosé
do Klary, w wierszach pobrzmiewa glos Schumanna, a w pie$niach ustysze¢ mozna wiersze
Chamisso”.>*

Z kolei w cyklu pie$ni Trzy wiersze tangowskie zauwazy¢ mozna, iz Li Yinghai
przywiazuje duza wagg do integracji muzyki z prozodia chinskiej poezji klasycznej. Czesto za
pomoca linii melodycznej ukazuje statyczne pigkno wierszy, za pomoca muzycznych
srodkoéw ekspresji oddaje ich unikalne konotacje. Tre$¢ wierszy przedstawiona jest za
posrednictwem zwigztego jezyka muzycznego, a dzigki sile ekspresji muzyki, kompozytorowi
udalo si¢ odzwierciedli¢ bogactwo subtelnych emocji zawartych w tek$cie. Dzigki
integralnemu polaczeniu poezji z muzyka, uczucia wyrazone w wierszach w naturalny sposob
znajduja swoje odzwierciedlenie w glosie.

Melodia i struktura muzyki Schumanna nie jest w Zaden sposob ograniczona przez tekst.

Kompozytor w procesie tworczym szuka melodii najodpowiedniejszej do wyrazenia emocji.

33 Turchin B., Schumann’s Song Cycles: The Cycle within the Song, 19th -Century Music, Spring 1985, Vol. 8,
No.3 (Spring, 1985): 231-244. JSTOR, https://www.jstor.org/stable/746514
3% Schumann R, Frauenliebe und -leben, Op. 42, edited by Kazuko Ozawa, Munchen: Henle Verlag, 2002
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Roéwniez muzyka Li Yinghaia jest niezwykle poetycka, malowany przez nig obraz odznacza
si¢ sila, subtelno$cig 1 precyzjag wyrazu. W jego utworach pigkna melodia 1 tekst wiersza
polaczone sg w taki sposob, ze mozna powiedzie¢ iz w dzwigku zawarty jest wiersz i obraz, a

muzyka i wyrazane w poezji emocje stanowig integralng calosc.

3.3 Porownanie technik kompozytorskich

3.3.1 Techniki kompozytorskie w cyklu pie$ni Schumanna Mitos¢ i zycie kobiety

3.3.1.1 Tempo i rytm

1. Tempo

Wybitny $piewak Enrico Caruso powiedzial niegdys$: ,tempo jest zyciem muzyki™>.
Tempo muzyki jest zmienne, podobnie jak ludzkie uczucia. Zmiany nastroju sa motorem
nap¢gdowym zmian agogicznych. Tempo niemal kazdej piesni z omawianego cyklu jest
odmienne, od pelnego zycia i pasji allegretta, po zabarwione nutg melancholii adagio.
Jednoczesnie, posrdod o$miu piesni sktadajacych sie¢ na cykl, znalezé mozna roéwniez
podobienstwa. Na przyktad, piesni 1, 4, 6 1 8 utrzymane sa w spokojnym tempie, bez
wiekszych zmian nastroju, natomiast pies$ni 2, 3, 5 i 7 sg stosunkowo szybkie. Cho¢ wszystkie
pies$ni wyrazaja silne uczucia, to jednak r6znig si¢ pod wzgledem tempa wykonania. Ponizsza

tabela przedstawia zestawienie poszczeg6dlnych piesni pod wzgledem tempa i zmian nastroju:

Piesn Tempo Nastroj

1. Seit ich ihn gesehen Larghetto spokojny, swobodny

2. Er, der Herrlichste von allen Innig, Iebhaft intymny, zywy

3. Ich kann’s nicht fassen, nicht Mit Leidenschaft - Etwas peten poruszenia, subtelny

glauben langsame - Adagio

4. Du Ring an meinem Finger Innig - Nach und nach rascher subtelny, spokojny,
wywazony

5. Helft mir, ihr Schwestern Ziemlich schnell peten podekscytowania,
pogodny

35 Marafioti P.M., Metoda emisji glosu Caruso — naukowe ksztattowanie glosu, adres strony:
https://www.youtube.com/watch?v=i9xcFBH7Xwg, dostep 22.06.2021
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6. StiBBer Freund, du blickest Langsam, mit innigem Ausdruck | spokojny, tagodny

7. An meinem Herzen, an meiner | Frohlich,innig — Schneller -Noch | pelen uczucia, intymny,

Brust schneller Zywy

8. Nun hast du mir den ersten Adagio smutny, peten bolu

Schmerz getan

W oparciu o powyzsza tabele, porowna¢ mozna tempo i nastrdj poszczegolnych piesni.
W niektérych przypadkach zaobserwowa¢ mozna zmiany nastroju w obrebie jednej piesni.

Na przyktad w trzeciej piesni, Ich kann’s nicht fassen, nicht glauben, tempo zmienia
si¢ dwukrotnie, z Mit Leidenshaft na Etwas langsammer, a nast¢pnie na Adagio. Zdaniem
autorki, zmiany agogiczne zwigzane sa z emocjami, ktére kolejno ogarniaja bohaterke, od
zdziwienia i dezorientacji, przez uspokojenie, po uczucie szczgscia. Poziom emocji stopniowo
spada, a wraz z nim uspokaja si¢ tempo. Na slowie ,,ewig” (na zawsze), Schumann zastosowat
przednutke, a takze ritardando 1 crescendo, podkres$lajac wyznanie wiecznej mitosci.
Natomiast na stowach ,,es kann ja nimmer so sein” (nie moze tak by¢), po najwyzszym
dzwicku kompozytor zaznaczyl zwolnienie tempa oraz dodat na koncu fermatg, dla
odzwierciedlenia pograzenia si¢ podmiotu lirycznego w mitosnym marzeniu (vide: Przykiad

nutowy 3-3-1).

Etwas langsamer. ,..,“,.d< :r—_’_

Mir wars, er ha_be ge. spro_chen:

Edition Pelers. 9307

Przyktad nutowy 3-3-1
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Innym przyktadem jest cze$¢ repryzowa piesni piatej, Helft mir, ihr Schwestern. W czesci
tej tempo ulega stopniowemu zwolnieniu, co odzwierciedla subtelng zmian¢ emocjonalna,
gdy goraczkowe przygotowania do §lubu przerywa mys$l o zblizajacym si¢ rozstaniu z
siostrami. Nastrdj zmienia si¢ z pogodnego na przygnebiony, by nastepnie, po powrocie do
tempa wyjsciowego w takcie 45, ulec stopniowemu uspokojeniu i wyciszeniu (vide: Przyktad

nutowy 3-3-2).

Przyktad nutowy 3-3-2

Z kolei w piesni siodmej, An meinem Herzen, an meiner Brust, kompozytor umiescit
okreslenia agogiczne na poczatku kazdej z trzech czeséci. Sa to kolejno: ,,Frohlich, innig”,
»Schneller” 1 ,,Noch schneller”. Wykonujac te piesn nalezy zwrdci¢ uwage na stopniowe
narastanie tempa 1 tadunku emocjonalnego, ktére odzwierciedla¢ ma pograzenie si¢ bohaterki

W uczuciu szczescia z bycia po raz pierwszy matka.

2. Rytm

Rytm w pies$niach artystycznych wymaga od wykonawcy szczegdlowej analizy, kazda
nuta posiada bowiem znaczenie. W omawianym cyklu pie$ni, Schumann zastosowat
oryginalng rytmike, organizacja warstwy rytmicznej odznacza si¢ unikalng stylistyka. W
catym cyklu zauwazy¢ mozna szerokie zastosowanie rytmu kropkowanego, np. pdinut z
kropka, ¢wierénut z kropka, 6semek z kropka czy nut z podwdjnag kropka. Ponadto,
kompozytor czesto stosuje rowniez synkopy na granicy taktéw, a rozpoczynanie frazy od
stabej czesdci taktu jest jedng z cech charakterystycznych dla calego cyklu. Za pomoca

réznorodnych figur rytmicznych, Schumann zwigkszyl plynno$¢ i dynamicznos$¢ fraz,
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sprawiajac iz wszystkie osiem piesni laczy si¢ ze sobg w naturalny sposob. Na przyktad, rytm
kropkowany pojawia si¢ juz na poczatku pierwszej piesni, Seit ich ihn gesehen, i przeplata si¢
przez caty utwor. Schuman zastosowatl go na stowach ,,ihn” 1 ,,blind”, a wydluzenie wartosci
rytmicznej petlni funkcje emfatyczng. Rytm kropkowany ma ogromng sit¢ napedowa, a
zastosowanie pauz na koncu kazdej frazy odzwierciedla stan emocjonalny bohaterki, ktora z

trudem znajduje stowa dla wyrazenia swoich uczu¢ (vide: Przyktad nutowy 3-3-3).

Op. 42.

ritard.

T 1S

¥ r
nur blik ke, sel ich ign al.lein; wie im
—

Przyktad nutowy 3-3-3. Seit ich ihn gesehen, takty 1-5

3. Dynamika

Schumann przyktadat ogromna wage do efektow dzwigkowych uzyskiwanych m.in. za
pomoca zmian barwy i akompaniamentu fortepianowego. Mial ogromny talent do
odzwierciedlania catej gamy emocji i glebi znaczen wiersza za pomocg subtelnych zabiegow
artystycznych. Na szczegolng uwage zastuguje dynamika w kazdej z pie$ni oraz relacja
migdzy organizacja dynamiki w partii wokalnej i partii akompaniamentu. Ponizsza tabela

ukazuje w jaki sposdb dynamika ksztattuje si¢ w poszczegolnych piesniach.

Piesn Dynamika
pp p mp mf f ff sf
1 C M C
2 C M M
3 M C M C C
4 M C
5 M C M C
6 C M C
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Koda C

Uwaga: M oznacza parti¢ wokalna, C parti¢ akompaniamentu fortepianowego

3.3.1.2 Organizacja tonalna

Czeste przesuni¢cia modulacyjne i modulacje:

Piesn 1 2 3 4 5 6 7 8

Tonacja (nie B-dur Es-dur c-moll Es-dur B-dur G-dur D-dur d-moll

obejmuje c-moll Es-dur B-dur Ges-dur C-dur
przesunigc Des-dur c-moll Es-dur B-dur G-dur Koda:
modulacyjnych) Es-dur B-dur

Na podstawie powyzszej tabeli zaobserwowa¢ mozna, ze pod wzgledem organizacji
tonalnej, cykl Mitos¢ i zZycie kobiety rozpoczyna si¢ w tonacji B-dur 1 niezaleznie od tego jak
wiele zmienia si¢ na przestrzeni o$miu piesni, w kodzie powraca do tonacji wyjsciowej, co
stanowi sugestywng ilustracje kota zycia, podkre$lajac zarazem iz historia zostata
opowiedziana do konca. Za pomocg przesunig¢ modulacyjnych i modulacji, kompozytor
niezwykle trafnie odmalowal zlozono$¢ uczu¢ 1 subtelne zmiany emocjonalne na
poszczegoOlnych etapach zycia podmiotu lirycznego. Przemyslana organizacja tonalna
pozwolita rowniez Schumannowi w naprawde poruszajacy sposob ukaza¢ bol i1 smutek
bohaterki.

Na przyktad, druga piesn cyklu, Er, der Herrlichste von allen, rozpoczyna si¢ w
tonacji Es-dur, w taktach 21-26 wybrzmiewa tonacja c-moll, a w takcie 29 nastepuje powrdt
do tonacji Es-dur. Modulacja w obrebie tonacji rownoleglych czyni melodi¢ pelng napigcia i
bardziej barwna, co sprawia, ze odmalowywany przez kompozytora portret bohaterki jest

jeszcze bardziej przekonujacy (vide: Przyktad nutowy 3-3-4).
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Przyktad nutowy 3-3-4. Er, der Herrlichste von allen, takty 19-28

W czeéci $srodkowej, pojawienie si¢ Des w takcie 39 wprowadza przesuni¢cie
modulacyjne do tonacji As-dur, a dzwigk A w takcie 40 wskazuje na przesunigcie w kierunku
tonacji B-dur. Ges w takcie 42 wprowadza przesuni¢cie modulacyjne do tonacji Des-dur,
widoczne w taktach 42-43, natomiast poprzez seri¢ niestabilnych akordow w taktach 43-45,
po dominancie septymowej F-dur na mocnej mierze taktu 46, nast¢puje przesuni¢cie melodii
do tonacji F-dur. Ze wzgledu na pojawienie si¢ dominanty wtragconej 1 dominanty C w taktach
48-49, w takcie 50 zauwazy¢ mozna przesuni¢cie modulacyjne do tonacji c-moll. Z kolei
zastosowanie na stabej mierze taktu 50 dominanty septymowej B-dur wprowadza
przesunigcie do tonacji B-dur w takcie 51. W taktach 53-54, cz¢$¢ §rodkowa konczy si¢ w
tonacji a-moll. W czesci tej, ze wzgledu na zastosowanie szeregu przesuni¢¢ modulacyjnych,
melodia brzmi niespokojnie, podkreslajac ztozono$¢ emocji podmiotu lirycznego.
Jednoczes$nie, szerokie uzycie przesunig¢ wzbogaca palete barw, czynigc muzyke bardziej
poruszajaca. Wprowadzenie dzwickow obcych prowadzi do wzrostu napiecia,
odzwierciedlajac niespokojne wyczekiwanie bohaterki na mito$¢. Ta tesknota za mitoscia

ukazuje rowniez niepewnos¢ siebie podmiotu lirycznego. (Vide: Przyktad nutowy 3-3-5)
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w takcie 41, wprowadza przesuni¢cie modulacyjne do tonacji b-moll. Zastosowanie w tym
miejscu przez kompozytora przejscia mi¢dzy tonacjami jednoimiennymi, jasng tonacja B-dur
i delikatng tonacja b-moll, poprzez niejednoznacznos¢ i kontrast ich odleglej relacji, wyraznie
wzbogaca warstw¢ harmoniczng. Jednoczesnie zabieg ten podkresla wewnetrzny konflikt
bohaterki, odczuwajacej z jednej strony rado$¢ ze zblizajacego si¢ spetnienia w malzenstwie,

z drugiej za$ nieche¢¢ do rozstania z ukochanymi siostrami. (Vide: Przyktad nutowy 3-3-6)

a_tempo p—

T | PF b

=

Fa. & Fe. L Fe. s Feo. *

Przyktad nutowy 3-3-6. Helft mir, ihr Schwestern, takty 37-43

3.3.1.3 Harmonika

Zastosowanie przez Schumanna przej$¢ mi¢dzy tonacjami durowymi i molowymi oraz
licznych przesunig¢ modulacyjnych, modulacji i progresji harmonicznych sprawia, ze melodia
odznacza si¢ duzg iloscia dzwickoéw alterowanych, co w polaczeniu z pracag motywiczng
stanowi motor napedowy muzyki, nadajac jej jednoczesnie pelnego niejednoznacznosci,
poetyckiego charakteru. Uwolnienie od zasad rzadzacych harmonig okresu Klasycyzmu,
wzbogacito palet¢ muzycznych odcieni, pozwalajac na wykreowanie atmosfery onirycznego

odrealnienia.

1. Zastosowanie harmoniki funkcyjne;j

W cyklach pie$ni Schumanna, partia akompaniamentu fortepianowego czesto peini role
drugiej partii melodycznej. Faktura akompaniamentu w interludiach nieraz oparta jest
o motywy z linii melodycznej, co sprawia ze doskonale wspotgra z partia wokalng. W takich
momentach kompozytor czgsto siega po harmonike funkcyjng. Pomiedzy zakonczeniem

melodii partii wokalnej a koda Schumann zazwyczaj nie uzywa kadencji doskonate;j,
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wprowadza natomiast czgsto D7 lub K46, rozbudowujac tym samym struktur¢ utworu.
Jednoczesnie, szerokie =zastosowanie dzwigkdéw alterowanych prowadzi do licznych
przesunig¢ modulacyjnych i modulacji, a stylistyka warstwy harmonicznej wierna jest
specyfice niemieckiej muzyki ludowej, co wzbogaca jezyk harmoniczny piesni.

W piatej piesni cyklu, Helft mir, ihr Schwestern, utrzymanej w tonacji B-dur, pojawienie
si¢ w takcie 41 zaré6wno w linii melodycznej, jak 1 w akordach roziozonych partii
akompaniamentu dzwigkéw Des i Ges tworzy tonik¢ réwnoimiennej tonacji b-moll, co
prowadzi do modulacji. Na ostatnich dwoch miarach taktu 43, wczesniejsze znaki przygodne
zostaja skasowane, co zapowiada powr6t do tonacji B-dur w nastepnym takcie. Tego rodzaju
przechodzenie miedzy tonacjami durowymi i molowymi sprawia, ze melodia raz przybiera
charakter liryczny, raz narracyjny, co podkresla jej poetycki charakter. (Vide: Przyktad
nutowy 3-3-7)

Vo ritard.
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Przyktad nutowy 3-3-7. Helft mir, ihr Schwestern, takty 41-47

Czgste zastosowanie triady harmonicznej stanowi jedna z podstaw niemieckiej muzyki
ludowej, a rozpoczynanie piesni od dzwicku z akordu tonicznego jest jedna z cech
charakterystycznych austriackich pie$ni ludowych. Zasada ta znajduje swoje zastosowanie
réwniez w omawianym cyklu. W drugiej 1 piatej piesni wyraznie wida¢, ze tonika stanowi

fundament struktury utworu i linii melodyczne;j. (Vide: Przyktad nutowy 3-3-8)
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2. Zastosowanie harmoniki chromatycznej

Kompozytorzy romantyczni cze¢sto stosowali dzwigki alterowane i dysonansowe interwaty
dla wzbogacenia warstwy harmonicznej, co odro6znia harmonik¢ romantyczng od
klasycystycznej.

Czwarta piesn cyklu, Du Ring an meinem Finger, opisuje szczgScie bohaterki. W takcie
15 pojawia si¢ dzwigk alterowany Ges, jednak nie ma on na celu wprowadzenia modulacji,
a jedynie podkreslenie nastroju (vide: Przyktad nutowy 3-3-9).
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Przyktad nutowy 3-3-9. Du Ring an meinem Finger, takty 14-18

W pierwszej frazie szostej piesni, Siiffer Freund, du blickest, zastosowanie dzwicku

alterowanego Ais zmienia zabarwienie tradycyjnego akordu tonicznego, odzwierciedlajac
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niesmiato$¢ podmiotu lirycznego. Tego rodzaju zabiegi ostabiajg funkcyjno$¢ harmoniki,
rozszerzajac jednoczesnie palet¢ barw, co doskonale wspotgra z poetyckim, romantycznym

charakterem muzyki Schumanna. (Vide: Przyktad nutowy 3-3-10)

Langsam, mit ingigem Ausdruck.
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Przyktad nutowy 3-3-10

W 6smej piesni, Nun hast du mir den ersten Schmerz getan, kompozytor wprowadzit
dysonansowy akord septymowy zmniejszony, ktory nadaje muzyce tragicznego zabarwienia,

podkreslajac niewypowiedziany bdl bohaterki po stracie m¢za (vide: Przyktad nutowy 3-3-11).
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Przyktad nutowy 3-3-11
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3.3.1.4 Melodyka

Zastosowanie roznorodnych linii melodycznych do wyrazenia réznych emocji zostato
doprowadzone przez kompozytorow romantycznych do perfekcji. Omawiany cykl odznacza
si¢ pickng, Spiewng kantylena, a tessitura obejmuje rejestr Sredni i niski. Wprowadzane przez
Schumanna liczne znaki przygodne tworza dysonansowe brzmienia, nadajace melodii
melancholijnego charakteru. W cyklu Mitos¢ i Zycie kobiety, melodia stanowi niezwykle
istotny no$nik narracji do$wiadczen zyciowych bohaterki i ekspresji jej uczu¢. Melodyka
Schumanna odznacza si¢ ogromng ekspresyjnoscia i liryzmem, doskonale podkreslajac rézne

odcienie emocji zwigzanych z kolejnymi etapami zycia podmiotu lirycznego.>®

1. Melodia o charakterze recytacji — smutek, bol

Osma piesn, Nun hast du mir den ersten Schmerz getan, opisuje bezgraniczny bol
bohaterki po utracie me¢za. Pod wzgledem konstrukcji melodii, kompozytor zastosowat
powtdrzone dzwigki 1 pochody gamowe, a w partii akompaniamentu wybrzmiewaja dlugie
dzwieki w niskim rejestrze. Sylabiczna melodyka, pod wzgledem wysokosci dzwicku i
opracowania rytmicznego zblizona jest charakterem do teatralnej recytacji. Wprowadzenie
licznych interwatow dysonansowych, takich jak sekundy mate, sekundy wielkie i kwarty
zwigkszone, sprawia ze melodia przypomina westchnienia, szepty i szloch bohaterki. Dzieki
tym zabiegom muzyka przepelniona jest uczuciem smutku i bolu, kreuje mroczna,
przygnebiajaca atmosferg, doskonale oddajac §wiat wewngtrzny pograzonej w rozpaczy

bohaterki. (Vide: Przyktad nutowy 3-3-12)

2. Kropkowane figury rytmiczne — podekscytowanie, rado$¢

Trzecia cze$¢ pie$ni sidodmej, An meinem Herzen, an meiner Brust, utrzymana jest
w metrum 6/8 1 do§¢ szybkim tempie. Akompaniament fortepianowy z powtarzajacymi si¢
kropkowanymi figurami rytmicznymi nadaje linii melodycznej dynamizmu i napigcia,
nap¢dzajac narastanie dynamiki i emocji, ostatecznie za$ prowadzac do dramatycznego
punktu kulminacyjnego. Stosujac takie dynamiczne figury rytmiczne, Schumann nie tylko
odzwierciedlil podekscytowanie bohaterki, ale rowniez wykreowal zywa, radosng atmosfere,
sugestywnie oddajaca szczescie 1 satysfakcje podmiotu lirycznego z bycia matka. (Vide:
Przyktad nutowy 3-3-13)

%6 Hallmark R., Frauenliebe und Leben: Chamisso’s Poems and Schumann’s Songs, Cambridge University Press
2014
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Przyktad nutowy 3-3-13

3. Pauzy o glebokim wydzwigku — zdziwienie, niepewnos¢

Pauzy z pozoru wydaja si¢ by¢ zatrzymaniem melodii, jednak w rzeczywisto$ci nadaja jej
glebi wyrazu. Poprzez zastosowanie pauz wyraza¢ mozna rozne ludzkie do$wiadczenia
1 emocje. Przykltadem tego jest pierwsza cz¢$¢ szostej piesni cyklu, Siiffer Freund, du blickest.
Cze$¢ ta sktada si¢ z czterech fraz, a na poczatku lub koncu kazdej z nich kompozytor
zastosowal pauze ¢wierénutowg. W taktach 5 1 9, pauzy te pelnig funkcje chwilowego

zatrzymania melodii, natomiast w taktach 2, 4, 7 i 11, ilustruja przerywanga wypowiedz
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bohaterki, pelnej zdenerwowania i niepewnosci. Pauza poéinutowa w takcie 4, oprocz
wydluzenia przerwy w melodii, poprzedzajac stowa ,siiBer freund, du blickest mich
verwundert an” (drogi przyjacielu, spogladasz na mnie ze zdziwieniem), wprowadza peine
napigcia zawieszenie i sprawia, ze w melodii wybrzmiewa nuta niepokoju i bezradno$ci. Na
tym przyktadzie wida¢ niezwykle staranne podej$cie Schumanna do konstruowania melodii,

a takze role pauz w ekspresji emocjonalnej. (Vide: Przyktad nutowy 3-3-14)

Przyktad nutowy 3-3-14. , Siifler Freund, du blickest, takty 1-14

4. Ekspresyjne ozdobniki — poruszenie, mitos¢

Na przestrzeni catej drugiej piesni, Er, der Herrlichste von allen, kompozytor zastosowal
liczne obiegniki, ktore nadaja rozleglej linii melodycznej intymnosci i plynnosci. Tego
rodzaju falujacy kierunek melodii wyraza niemozliwa do ugaszenia mito$¢, kreujac
jednoczes$nie nastrdj dla drugiej frazy. Przeplatajace si¢ przez catg piesn obiegniki podkreslaja
nieustajgcg mitos$¢ 1 zachwyt podmiotu lirycznego nad ukochanym, zaostrzajac jednoczes$nie

ostateczny bol po stracie wybranka serca. (Vide: Przyktad nutowy 3-3-15)
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Przyktad nutowy 3-3-15

3.3.2 Techniki kompozytorskie w cyklu piesni Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie

3.3.2.1 Tempo, rytmika i dynamika
Tempo, rytm i dynamika maja bezposredni wplyw na stylistyke i muzyczne
obrazowanie. Kazda z trzech pies$ni cyklu wyraza inne emocje, dlatego tez kazda z nich

utrzymana jest w innym tempie.

Piesn Tempo Nastroj Dynamika
1. Wiosenny brzask Largo Z};ﬂoi{ojny, recytacyjny, z nuta p-mp-p-mp
| e |
}35)'012355 ujge na Wiez¢ Adagio majestatyczny, peten pasji mp-p-mf-mp-mf-f

Wiersz Wiosenny brzask ma spokojny, deklamacyjny charakter. Opisuje mglisty
poranek, kiedy to tagodny $piew ptakow wybudza poete ze snu. Zastosowane przez
kompozytora tempo Largo oraz niespieszne metrum 2/2, nadaja muzyce spokojnego,
rozmarzonego charakteru (vide: Przyklad nutowy 3-3-16). Ponadto, patrzac na organizacje
rytmiczng wstepu, zauwazy¢ mozna dtugie frazy i regularne figury 6semkowe. Jednocze$nie
pauza na poczatku pierwszego taktu, podkreslajaca nastepujaca po niej synkopg, nadaje
spokojnej melodii nieco dynamicznosci. Natomiast ogdlnie rzecz ujmujac, wyrOwnane

6semki odpowiadaja stonowanemu nastrojowi wiersza.
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W partii akompaniamentu, kompozytor kilkukrotnie zamie$cit oznaczenie /egato, co
ma na celu stworzenie wrazenia pltynnosci. Pod wzgledem dynamiki, cato§¢ utworu jest dos¢
stonowana, dla podkreslenia tagodnosci wiosennej bryzy i deszczu. W lewej rece, oprocz
podstawy harmonicznej w postaci wybrzmiewajacego przez caly takt dzwicku B, rytm
w Srodkowym glosie rozpoczyna si¢ od stabej miary taktu, tworzac z nastepujacym pozniej
dlugim dzwigkiem synkope, ktéra nawigzuje do rytmu rozpoczynajacego wstep. Taki rytm
synkopowany przewija si¢ przez caly utwor, nadajac muzyce dynamiczno$ci, przy
jednoczesnym zachowaniu spokojnego, wyréwnanego tempa. (Vide: Przyktad nutowy 3-3-

16).

Przyktad nutowy 3-3-16

W czesci B, wraz z rozwojem muzyki, zmiany dynamiczne s3 nieco wicksze niz
w poprzedzajacej ja czgsci, jednak dynamika wcigz pozostaje stonowana, w zgodzie ze

stylistyka utworu (vide: Przyktad nutowy 3-3-17).

Przyktad nutowy 3-3-17

Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie opisuje uczucie osamotnienia, dlatego

kompozytor zdecydowat si¢ uzy¢ tempo Lento i metrum 4/4, dla oddania narracyjnego

69



1 lirycznego charakteru utworu. W niskim rejestrze kompozytor zastosowal puste kwinty
o warto$ci calej nuty, skladajace si¢ z toniki i dominanty, ktére przewijaja si¢ przez caly
utwor. W rytm spokojnego, stabilnego metrum, Li Yinghai ukazuje przemy$lenia
przebywajacego z dala od domu poety. Jednoczes$nie, dla odzwierciedlenia uczucia
samotnos$ci w mrozna, zimowg noc, wstep rozpoczyna si¢ w dynamice pp, tworzac wrazenie
dystansu 1 mglistosci. W dalszej czeSci piesni czgsto pojawiajg si¢ silne kontrasty dynamiczne,

nadajace utworowi dramatyzmu i sity ekspres;ji (vide: Przyktad nutowy 3-3-18).
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Przyktad nutowy 3-3-18

Czasem, dla wyrazenia pewnych emocji, na przestrzeni utworu pojawia¢ si¢ moga
zatrzymania 1 przerwy w rytmie, ktore stuzy¢ maja uzyskaniu okre$lonego efektu
artystycznego. Partia wokalna i partia akompaniamentu czesto zorganizowane sg w taki
sposdb, by wzajemnie si¢ uzupelniaty, dajac efekt roéznorodnosci i wielowymiarowosci.
Doskonatym tego przyktadem jest piesn Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie. W
przyktadzie nutowym 3-3-18 widoczne jest regularne uzupeknianie si¢ partii wokalnej 1 partii
akompaniamentu, co nadaje muzyce wrazenia wieloptaszczyznowosci.

Piesn Wstepujgc na Wieze Bociana odznacza si¢ rozmachem i majestatycznos$cia,

dlatego tez wyrdznia si¢ najszybszym tempem sposrod trzech piesni skladajacych si¢ na
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omawiany cykl. Kompozytor wybrat tempo Adagio, a stylistyka utworu, w pordéwnaniu
z poprzednimi dwoma, jest pelna zapalu, przy jednoczesnym zachowaniu powagi. Czgs¢ A
utrzymana jest w dynamice mp, z decrescendo na dhugich nutach, dla podkreslenia
majestatycznej scenerii i odptywajacych w dal fal rzeki. W takcie 14, bedacym taktem
przejsciowym, znalez¢ mozna oznaczenie accelerando oraz mp, co zapowiada zmiane
nastroju. W cze$ci B nastepuje zmiana tempa z Adagio na Moderato 1 dynamiki z piano na
forte, co wspotgra z wielkimi ambicjami wyrazonymi w wierszu. W ostatniej frazie nastepuje
powro6t do tempa wyjsciowego, a takze zwolnienie na koniec (rit.). Jednak pod wzgledem
dynamiki, jest to punkt kulminacyjny pie$ni, dla ukazania determinacji poety i podkreslenia

wydzwigku catego utworu. (Vide: Przyktad nutowy 3-3-19)
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Przyktad nutowy 3-3-19
Jesli chodzi o organizacj¢ rytmiczng, to kompozytor zastosowal na poczatku piesni

liryczne figury rytmiczne z podwdjng kropka i arpeggia, ktore w potaczeniu z dynamika pp

1 tempem Adagio, odmalowuja obraz pofalowanego gorskiego horyzontu i mienigcej si¢
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powierzchni wody. W ten sposdb lepiej odczu¢ mozna emocje podmiotu lirycznego.>” (Vide:

Przyktad nutowy 3-3-20)

Adagio
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Przyktad nutowy 3-3-20

3.3.2.2 Harmonika

Z punktu widzenia harmoniki, 7rzy wiersze tangowskie wyrdzniaja si¢ szerokim
zastosowaniem akordow o charakterze ludowym. W porownaniu z typowa dla zachodniego
systemu dur-moll tercjowa budowg akorddéw, kompozytor zdaje si¢ bardziej sktania¢ ku
stosowaniu akordéw o nie tercjowej budowie, dazac do sinizacji warstwy harmoniczne;j.
Tradycyjne akordy o budowie tercjowej zostaty w cyklu Trzy wiersze tangowskie zastapione
przez akordy oparte na innych interwatach, a takze zastosowanie dzwigkdéw obcych i1 skali
pentatoniczne;j.

Interwat sekundy uwazany jest w zachodniej harmonice za dysonansowy, natomiast
w chinskich skalach ludowych postrzega si¢ go za posiadajacy szczego6lna site wyrazu, co
zaobserwowa¢ mozna w pie$ni Wiosenny brzask. Z pozoru wewnetrznie skonfliktowane
brzmienie interwalu sekundy, znajduje w tej pie$ni zastosowanie, czasem Wwystepujac
samodzielnie, czasem w towarzystwie dodatkowych dzwiekow. Brzmienie to ilustruje
pozostatlosci wiosennego deszczu na okapie lub $piew ptakéw o $wicie, wprowadzajac

stluchacza w opisywang w wierszu sceneri¢. (Vide: Przyktad nutowy 3-3-21)

57 Pu Weiwei #M fiff B, Omowienie charakterystyki i réznic miedzy niemieckojezyczng i chifiskg piesnig
artystyczng (R Z A h 5 EZ AR FFES = F MR 1Y) [J], Liaoning Shifan Daxue Xuebao (Ziran
Kexueban) 2017 (03), str. 427-432
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Przyktad nutowy 3-3-21

Akordy w piesni Wstepujgc na Wieze Bociana zbudowane sg w oparciu o interwaty
kwarty 1 kwinty. Interwaly te odznaczaja si¢ wyjatkowym, nieuchwytnym brzmieniem (cz¢sto

tez nazywanym ,,pustym”), co nadaje utworowi unikalnego uroku. (Vide: Przyktad nutowy 3-

3-22)
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W piesni Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie, kompozytor zastosowat efekt
harmonii pentatonicznej.”® Na poczatku utworu, ozdobniki w lewej rece partii fortepianu
(nasladujace plusk wody) oraz potaczenie przeniesionych do niskiego rejestru dwudzwigkow
z nowemolg (ilustrujaca mrozne niebo), stanowia doskonaly przyktad wspotbrzmien
powstatych przez nalozenie si¢ kolejnych dzwigkow skali pentatonicznej (vide: Przyktad

nutowy 3-3-23).
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Przyktad nutowy 3-3-23

3.3.2.3 Organizacja tonalna

Ogodlne spojrzenie na omawiane trzy piesni artystyczne do poezji klasycznej pozwala
stwierdzi¢, iz ich melodia nosi wyrazne znamiona chinskiej pentatoniki, jednak z drugiej
strony, r6znig si¢ one od tradycyjnych pie$ni §wiezym, unikalnym brzmieniem. Wynika ono
z inspiracji Li Yinghaia zachodnig pantonalno$cig®. Zastosowanie tego rodzaju
awangardowej techniki kompozytorskiej jest jednym z czynnikow decydujacych o wartosci

artystycznej cyklu Trzy wiersze tangowskie.

Piesn Piesn 1 Piesn 11 Piesn III
Tonacja (nie obejmuje Byu—Cyu—F yu Cis yu Des zhi — Ges shang —
przesunigc B yu — Des zhi
modulacyjnych)

38 Technika ta polega na wertykalnym wspotdzialaniu kolejnych dzwiekéw sktadajacych sie na melodie w skali
pentatonicznej i jest waznym aspektem harmonii w chinskich skalach ludowych. Kolejno wykonywane dzwieki
wchodza ze soba w interakcje, tworzac swego rodzaju efekt harmoniczny.

% Pantonalno$¢ jest okreSleniem wprowadzonym przez Arnolda Schonberga i odnosi si¢ do jednej
z modernistycznych technik kompozytorskich, znaczaco rozszerzajacej srodki tonalne.
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1. Piesn Wiosenny brzask w catosci utrzymana jest w pentatonicznej skali yu, co
zapewnia jej stylistyczng spdjnos$¢, a jednoczes$nie czg¢ste modulacje tworza efekt

delikatnego rozmycia. (Vide: Przyktad nutowy 3-3-24)

Przyktad nutowy 3-3-24

Jak wida¢ na powyzszym przyktadzie, wstep utrzymany jest w tonacji B yu, a czesto
powtarzajacy sie¢ akord toniczny utrwala tonacje wyjsciowa. Zastosowanie nieco
melancholijnej w brzmieniu tonacji B yu kreuje nastr6j niepewnego pod wzgledem aury
okresu przejsciowego miedzy zimg i wiosng. Melodia partii akompaniamentu w niskim
rejestrze imituje szum wiosennego deszczu, a figury w wysokim rejestrze brzmig niczym

krople dzwigcznie uderzajace o dach.

Przyktad nutowy 3-3-25

W przyktadzie nutowym 3-3-25, w niskim rejestrze partii fortepianu pojawia si¢ nowy
motyw, a jednocze$nie nastepuje modulacja do tonacji C yu. Chwile pdzniej miejsce ma
kolejna modulacja, do tonacji F yu, ktora utrzymuje si¢ az do konca utworu (vide: Przyktad
nutowy 3-3-26). Brak powrotu do tonacji wyjsciowej tworzy efekt zawieszenia, jakby

niedopowiedzenia (vide: Przyklad nutowy 3-3-27).
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Przyktad nutowy 3-3-26

Przyktad nutowy 3-3-27

2. Piesn Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie zdobyta 1 nagrode w konkursie piesni
artystycznej lat osiemdziesiagtych. Jej cechg wyrdzniajaca jest mnogos¢ zastosowanych tonacji.
Wstep rozpoczyna si¢ w tonacji Cis yu, w niskim rejestrze wcigz wybrzmiewa tonika, a

odlegly glos dzwonéw przeplata si¢ przez caly utwor (vide: Przyktad nutowy 3-3-28).

Przyktad nutowy 3-3-28

Jednak melodia ponad dzwigkiem dzwonow poddawana jest licznym modulacjom,
przechodzac przez nastgpujace tonacje w skali gong: E, F, D, G, H i C. Biorgc pod uwage
niewielkie rozmiary pies$ni, ktora obejmuje zaledwie nieco ponad dwadzie$cia taktow,
czestotliwo$¢ zmian tonacji jest imponujgca. Skomplikowana struktura tonalna nadaje temu
utworowi ulotnego, tajemniczego charakteru, nadajac pigknemu wierszowi nowej glebi

znaczen.
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3. Piesn Wstepujgc na Wieze Bociana rozpoczyna si¢ 1 konczy na tonacji Des zhi, bedacej
pochodng tonacji Ges gong. W migdzyczasie melodia przechodzi przez tonacje Ges shang 1 B

yu. Pomimo licznych modulacji, cato$¢ utrzymana jest w stylistyce pentatoniczne;.

Adagio e

eH — e

rp

Fippl J%L"ﬁ)_ f*' ey

Przyktad nutowy 3-3-29

Wstep rozpoczyna si¢ od rytmu kropkowanego w lewej rece partii fortepianowej,
a jasno okreslona tonacja w prawej rece stwarza uczucie przestrzeni, przenoszac odbiorc¢ na
Wieze Bociana, skad roztacza si¢ szeroka perspektywa (vide: Przyklad nutowy 3-3-29).
Liczne modulacje odzwierciedlaja narastajagce poruszenie podmiotu lirycznego oraz jego
palace pragnienie wzniesienia si¢ jeszcze wyzej, by dostrzec jeszcze wigcej. Ostatecznie

modulacje te prowadza do punktu kulminacyjnego, ktory wyraza pasje i odwage.

3.3.2.4 Melodyka

1. Zastosowanie melodyki o charakterze deklamacyjnym

Yinsong, to termin uzywany na okreslenie tradycyjnego sposobu deklamacji lub
melorecytacji chinskiej poezji. Odznacza si¢ on zazwyczaj spokojnym tempem i wyréwnang
melodia, podazajaca za naturalng prozodia jezyka chinskiego. Tego rodzaju melodyka jest
jednym z wyrdznikow piesni Li Yinghaia do poezji klasycznej. Komponujac cykl Trzy
wiersze tangowskie, Li Yinghai przyktadatl wielka wage do tondéw i uktadu metrycznego
klasycznych wierszy, starajac si¢ by linia melodyczna byta w miar¢ mozliwosci zgodna z
kierunkiem tondéw i specyfika fonetyki jezyka chinskiego, a rytm odpowiadal naturalnej
prozodii wierszy.

W piesni Wiosenny brzask, w przypadku wszystkich czterech werséw tekstu kompozytor

zastosowat t¢ samg organizacje rytmiczng (vide: Przyktad nutowy 3-3-30).
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Przyktad nutowy 3-3-30

Tradycyjne, wiersz ten recytuje si¢ w nastepujacy sposob: ,,HZ—IR— A mahE—, 4bh—
A — B W 2 —. (chiin —midn —bu jué xido—, chii—chi—wén ti nido—). Kompozytor
dotozyt staran by rytm melodii byl zgodny z rytmem deklamacji i metryka wiersza. Melodia
odznacza si¢ spokojnym charakterem na przestrzeni calego utworu, a budowa piesni jest
bardzo uporzadkowana. Linia melodyczna jest skonstruowana przede wszystkim w oparciu o
interwat sekundy, odznacza si¢ statoscig i ptynnoscig. Falujaca melodia jest mita dla ucha i
sprzyja ekspresji emocji wyrazonych w wierszu.

Z kolei w pie$ni Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie, melodia zstepujaca na koncu
kazdego wersu tekstu doskonale oddaje specyfike deklamacji, wydobywajac urok klasycznej
poezji. W przypadku dwoch pierwszych stow pierwszej frazy, ,, 8 3% yué uo” i ,, 8 wi 11,
kompozytor zastosowat podobny rytm jak w piesni Wiosenny brzask, poniewaz odpowiada
on naturalnemu rytmowi recytacji: ,, B & — S FE—FE#H K" (yué luo—wii ti —shuang madn
tian). Melodia odznacza si¢ do$¢ duzym ambitusem, a linia melodyczna doskonale wspoligra

z warstwa rytmiczng (vide: Przyklad nutowy 3-3-31).
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Przyktad nutowy 3-3-31

Natomiast utwor Wstepujac na Wieze Bociana wyrdznia si¢ szczegdlng melodyjnoscia,
a rytm raz odznacza si¢ duzym zageszczeniem, by chwile pozniej si¢ uspokoi¢. Melodia
czesci A jest stosunkowo wyréwnana, a rytm nawigzuje do deklamacji, co sprawia, ze catos¢
brzmi ptynnie i naturalnie. Na wyrazach konczacych dwie pierwsze frazy (,,/R jin” i, li ),
Li Yinghai zastosowal techniki charakterystyczne dla deklamacji poezji klasycznej, tzw.

tuogiang (wydtuzenie ostatniej sylaby) i shuaigiang (dostownie ,,zarzucenie glosu”, w tym

przypadku skok o kwintg w gore). (Vide: Przyktad nutowy 3-3-32)
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Przyktad nutowy 3-3-32

2. Technika ,ryby gryzacej swoj ogon”

Jest to technika zaczerpnigta z poezji klasycznej i pdzniej stosowana rowniez w muzyce.
Podobnie jak w grze jezykowej polegajacej na rozpoczynaniu kolejnego zdania od stowa
konczacego poprzednie zdanie, dzwigk konczacy jedng fraze jest rOwniez pierwszym
dzwigkiem kolejnej frazy. Tego rodzaju zabieg zapewnia spOjnos$¢ ekspresji i posiada
unikalng sit¢ wyrazu. W piesni Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie, zauwazy¢ mozna
szerokie zastosowanie tego tradycyjnego sposobu ksztattowania linii melodycznej przez Li

Yinghaia. Technika ,,ryby gryzacej swoj ogon” pozwala na $ciste potaczenie nastepujacych
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po sobie fraz, a dzigki temu uzyskanie efektu ptynnosci i spojnosci utworu (vide: Przyktad

nutowy 3-3-33).

Przyktad nutowy 3-3-33

3.3.3 Podobienstwa i réznice w zastosowanych technikach kompozytorskich

3.3.3.1 Réznice

Zarowno w cyklu Schumanna, jak i Li Yinghaia zauwazyé mozna zastosowanie
licznych elementéw ludowych, jednak ze wzgledu na rdéznice historyczne i kulturowe,
prowadzi to do odmiennych efektéw. Schumann wlaczyl do swojej twdrczosci
charakterystyczny dla tradycji niemieckiej jezyk muzyczny, organizacje harmoniczng i
rytmiczng, a nastepnie w oparciu o osiggnigcia klasycyzmu, wzbogacit palete Srodkéw
wyrazu szkoly romantycznej, taczac elementy niemieckiej muzyki ludowej z nowoczesnymi
europejskimi technikami kompozytorskimi. W muzyce okresu Romantyzmu rozwoj warstwy
harmonicznej stal si¢ niezwykle istotny, a Schumann wytyczyl nowy szlak dla harmoniki
romantycznej®’, co wyniosto niemieckg piesn artystyczng, a nawet europejskg i Swiatowa
muzyke na nowe wyzyny.

Li Yinghai, poprzez cigglte poszukiwania i innowacje, uczynil tradycyjne chinskie
skale ludowe integralng czeScia swojej muzyki. Oprocz S$wiadomego zastosowania
pentatoniki, kompozytor inkorporowat réwniez do swojej tworczosci elementy chinskich
piesni ludowych i tradycyjnej opery chinskiej, co nadaje jego muzyce silnego lokalnego
kolorytu. Stosujac zachodnia teori¢ kompozycji, Li Yinghai jednoczes$nie przykiada ogromna
wage do prozodii jezyka chinskiego i kulturowych konotacji, podkreslajac w swojej
tworczosci elementy chinskiej kultury. Jego utwory oparte sg na zachodniej harmonice,
jednak wazna role odgrywa w nich réwniez harmonika chinska, co pozwala na oddanie uroku

tradycyjnej poezji chinskiej i zaprezentowanie bogactwa chinskiego dziedzictwa kulturowego.

0 Solie, R. A., Whose Life? The Gendered Self in Schumann’s Frauenliebe Songs, In Music and Text: Critical
Inquiries, edited by Steven Paul Scher, 219-240. Cambridge: Cambridge University Press, 1992

80



3.3.3.2 Podobienstwa

Cykle pie$ni Schumanna Mifos¢ i zycie kobiety oraz Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie
ukazuja, iz obaj kompozytorzy silnie inspirowali si¢ muzyka ludowa, co sprawia, ze ich
tworczo$¢ ma narodowy charakter, a jednoczesnie kazdy z nich wypracowat swoj unikalny

styl.

1. Zwigzla forma utworu (vide: Rozdziat VI)

Zaréwno Schumann, jak 1 Li Yinghai preferujg prosta, przejrzysta i zwigzta budowe
utworu, jak na przyktad piesn dwuczeSciowa Ilub trzyczesciowa. W przypadku piesni
trzyczesciowej, czes¢ Srodkowa zazwyczaj wprowadza nowy material muzyczny,
konstruowany na zasadzie kontrastu, a czes$¢ trzecia stanowi repryze czesci pierwszej. Tak
wiec w formie ABA, czesci A 1 B roznig si¢ pod wzgledem melodii, harmonii lub rytmu, ale
jednoczesnie w jaki§ sposob sa ze sobg powigzane. Natomiast powtorzenie czgsci A nadaje
catosci utworu spojnosci. Obaj kompozytorzy potrafili zaprezentowaé bogate tre§ci muzyczne
w obrgbie niewielkiej formy, dzigki czemu ich pies$ni sg zwiezte 1 odznaczajg si¢ ogromna sita

wyrazu. Pozwala to odbiory w krétkim czasie do§wiadczy¢ urzekajacego uroku muzyki.

2. Zastosowanie wstepu, interludium i kody

Obaj kompozytorzy w oryginalny sposob wykorzystali w swoich utworach wstep,
interludium 1 kode.

We wstepie pojawia si¢ temat piesni, a jego powtodrzenie w pozniejszej czgsci utworu
nadaje catosci wigkszej spdjnosci. Jednoczesnie, wstep kreuje okreslony nastréj. Dzigki sile
ekspresji muzyki, wprowadza stuchacza w $wiat przedstawiony, zapowiadajac temat i
tadunek emocjonalny utworu. Interludium petni role tacznika, a koda zazwyczaj nawigzuje do
wezesniejszego materialu muzycznego, spajajac utwor pod wzgledem emocji, stylistyki,
tempa i melodii. Zwtaszcza dtuzsze kody, w artystyczny sposob podsumowuja wyrazane w
utworze uczucia, uzupetniajac ekspresje emocjonalng piesni. Cho¢ $piew juz ustal, to muzyka
dalej niesie tresci 1 emocje, czynigc kreowany przez kompozytora obraz bogatszym i bardziej

Zniuansowanym.

3. Przepigkna, poruszajaca melodia
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Patrzac na cykle pie$ni Schumanna i Li Yinghaia zauwazy¢ mozna, ze za pickna melodia
stoja najwyzszych lotow umiejetnosci kompozytorskie. Stosowane przez kompozytoréw
réznego rodzaju srodki, takie jak faktura, organizacja tonalna, dynamika, tempo i oznaczenia
wykonawcze, majg na celu zwickszenie artystycznego wyrazu pie$ni.®! Dla lepszego
wyrazenia emocji, kompozytorzy siegali po rézne techniki ksztalttowania melodii, takie jak
powtdrzenie, kontrast, rozw0j, ujednolicenie, progresja. Zastosowanie tych technik napg¢dza
rozw0j melodii, nadajac jej sity ekspresji. Zauwazy¢ mozna, ze obaj kompozytorzy stosowali
urozmaicone techniki prowadzenia melodii. Na przyktad, w czgsci A czgsto uzywali
powtdrzenia, by przez réwnoleglte prowadzenie dwoch fraz da¢ wyraz emocjom, stworzy¢
muzyczny obraz i ugruntowac stylistyke utworu. Czegsci A 1 B zazwyczaj zbudowane sa na
zasadzie kontrastu, ktory stanowi site napedowa utworu, zestawiajac skrajnie r6zne emocje. Z
kolei w kodzie, najczesciej stosowang technika jest ujednolicenie. Poprzez powrdt do
poczatkowej melodii i stylu, dokonuje si¢ skonsolidowanie tonacji i kreowanego obrazu. W
ten sposdb muzyka bardziej rezonuje z odbiorca, a utwdr nabiera nowej glebi.

W cyklach piesni Schumanna Milos¢ i Zycie kobiety oraz Li Yinghaia Trzy wiersze
tangowskie, obaj kompozytorzy nasycili melodie uczuciami, nadajac kazdej z piesni inny
nastr6j, niektore odznaczajg si¢ spokojem, inne emanujg radoscia, czgs$¢ jest mroczna, czgsé
pogodna. Jednak pod wzgledem ksztalttowania melodii, zadna z nich nie opiera si¢ na
efektownym jezyku muzycznym. Kompozytorzy stawiaja raczej na subtelng ekspresje
emocjonalng, znuiansowang do tego stopnia, ze urzekajagca melodia potrafi wyrazi¢
najdrobniejsze zmiany emocji, poruszajac do glebi. Wrazliwos¢ kompozytoréw 1 ich
umiejetnos¢ odmalowania bogactwa $wiata wewngtrznego bohateréw zastuguja na najwyzsze

uznanie.

3.4 Porownanie akompaniamentu fortepianowego

3.4.1 Charakterystyka akompaniamentu fortepianowego w cyklu pie$ni Schumanna Mifos¢

i zycie kobiety

3.4.1.1 Réznorodno$¢ faktury fortepianowe;j

1 Wang Jianbo £ Z i, Studium poréwnawcze niemieckojezycznej i chinskiej pie$ni artystycznej pocz. XX
wieku 20 HEFERZ AT ST EZ AT A ELHFZ) [D], Shandong Shifan Daxue Xuebao 2017
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W cyklu Mitos¢ i zycie kobiety, Schumann zastosowal przede wszystkim fakture
fortepianowa opartg na wiodacej melodii, w ktérej pozostate glosy petnig funkcje pomocnicza.
Tego rodzaju faktura jest jedng z bardziej charakterystycznych dla muzyki romantyczne;j.5?

1. Faktura akordowa

Druga piesn cyklu, Er, der Herrlichste von allen, wyraza mito$¢ 1 zachwyt podmiotu
lirycznego nad wybrankiem serca. W utworze tym dominuje faktura akordowa, a we wstepie
kompozytor zastosowatl akord toniczny Es-dur w artykulacji staccato. Zabieg ten imituje
bijace glosno z podekscytowania serce bohaterki, wyrazajac radosny, pelen poruszenia nastrdj.
Faktura fortepianowa czyni wizerunek podmiotu lirycznego jeszcze zywszym i bardziej

przemawiajacym. (Vide: Przyktad nutowy 3-4-1)

Przyktad nutowy 3-4-1

2. Faktura oparta na akordach roztozonych

W piatej piesni cyklu, Helft mir, ihr Schwestern, Schumann opart fakture partii fortepianu
na roztozonych akordach toniki i dominanty w tonacji B-dur. Akordy te dodaja utworowi
stabilno$ci z punktu widzenia harmoniki funkcyjnej, a jednocze$nie wstgpujace 1 zstepujace
arpeggia nadaja melodii plynnosci, stymulujac zmiany dynamiczne w partii wokalnej
i podkreslajac radosne podekscytowanie bohaterki zblizajacym si¢ $slubem. (Vide: Przyktad
nutowy 3-4-2)

2 Schumann R., Frauenliebe und Leben, Op. 42. In Selected Songs for Solo Voice and Piano: From the
Complete Works Edition, edited by Clara Schumann, 132—-147. New York: Dover Publications, 1981
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Przyktad nutowy 3-4-2

3. Faktura dynamiczna i statyczna

Faktura siddmej pie$ni, An meinem Herzen, an meiner Brust, odznacza si¢ zastosowaniem
powtarzajacych sie, dynamicznych figur rytmicznych w obu glosach. Tego rodzaju ostinato,
bedace ttem dla partii wokalnej, zwigksza wrazenie plynnosci i skocznosci, doskonale
podkreslajac rados¢ i przejecie bohaterki z powodu narodzin dziecka. (Vide: Przyktad nutowy

3-4-3)

Przyktad nutowy 3-4-3
W ostatniej piesni, Nun hast du mir den ersten Schmerz getan, faktura fortepianowa
zarbwno w wysokim, jak i w niskim rejestrze oparta jest na powtarzajacych si¢, dlugich

dzwiekach. Statyczne akordy tworza spokojny, nieco przygngbiajacy nastrdj, uwypuklajac bol
i rozpacz bohaterki po utracie meza. (Vide: Przyktad nutowy 3-4-4)

Przyktad nutowy 3-4-4
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3.4.1.2 Rézne poziomy ztozonos$ci faktury fortepianowe;
W cyklu Mitos¢ i zZycie kobiety, Schumann zastosowat cztery rozne rodzaje organizacji
gloséw w partii fortepianu, od faktury jednowarstwowej, przez dwuwarstwowg

1 trzywarstwowa, po fakture czterowarstwowa.

1. Faktura jednowarstwowa

W siédmej piesni cyklu, An meinem Herzen, an meiner Brust, Schumann zastosowat
fakture jednowarstwowa, opartg na akordach roztozonych. W pierwszym takcie pojawiajg si¢
dwa dominantowe akordy harmoniczne, skontrastowane pod wzgledem dynamiki. Dalej
naprzemiennie wystepuja dominantowe i toniczne akordy roztozone. Podkreslaja one funkcje
harmoniczng toniki i dominanty, ugruntowujac osadzenie utworu w tonacji. (Vide: Przyktad

nutowy 3-4-5)

Przyktad nutowy 3-4-5

2. Faktura dwuwarstwowa

Faktura drugiej piesni, Er, der Herrlichste von allen, sktada si¢ z dwdch warstw: warstwy
akompaniamentu harmonicznego i warstwy w niskim rejestrze. Akordy harmoniczne w
prawej rece tworzg warstwe akompaniamentu harmonicznego, ktéora wzbogaca brzmienie
melodii partii wokalnej. Natomiast druga warstwe tworzg zdwojenia oktawowe, wygrywane
przez lewa reke w niskim rejestrze. Dodaja one glebi brzmienia, podkreslajac zachwyt i
ogarniajace bez reszty bohaterke uczucie mitosci do wybranka serca. (Vide: Przyktad nutowy

3-4-6)
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Przyktad nutowy 3-4-6

3. Faktura trzywarstwowa

W partii akompaniamentu czwartej piesni, Du Ring an meinem Finger, wyr6zni¢ mozna
trzy zasadnicze warstwy: warstw¢ melodyczng, harmoniczng i warstwe rejestru niskiego.
Goérna warstwa jest powtdrzeniem melodii partii wokalnej i stuzy ugruntowaniu linii
melodycznej. Warstwa $rodkowa, zlozona z 6semkowych akordow roztozonych, ma na celu
wypetnienie melodii 1 nadanie jej wrazenia przestrzennosci. Jednocze$nie nawiazuje do
tradycyjnej niemieckiej ballady Iudowej, odznaczajacej si¢ ptynnoscia i1 pogodnym
charakterem. Dolna warstwa sktada si¢ ze zdwojen oktawowych w niskim rejestrze.
Trzywarstwowa faktura partii akompaniamentu nie tylko wzbogaca muzyczng strukture, ale

réwniez zwigksza mozliwosci ekspresyjne utworu. (Vide: Przyktad nutowy 3-4-7)

Przyktad nutowy 3-4-7

4. Faktura czterowarstwowa
W kodzie piatej piesni, Helft mir, ihr Schwestern, Schumann zastosowal fakture
czterowarstwowa, ztozong z warstwy melodycznej, harmonicznej i dwdch warstw rejestru

niskiego. Cztery warstwy akompaniamentu przywodza na mysl cztery glosy: sopran, alt, tenor
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1 bas. Gorna warstwa odzwierciedla melodi¢ tematu, druga warstwa uzupehlia ja
harmonicznie w interwale tercji 1 oktawy nizej, wzbogacajac efekt akustyczny. Pomiedzy
warstwa harmoniczng 1 warstwa rejestru niskiego, kompozytor dodat kolejng warstwe, oparta
o powtarzajace si¢ dzwicki i motywy rytmiczne, ktorej zadaniem jest dodatkowe podkreslenie
motywu przewodniego. Natomiast warstwa rejestru niskiego utrwala podstawe harmoniczna.

(Vide: Przyktad nutowy 3-4-8)

Przyktad nutowy 3-4-8

3.4.2 Charakterystyka akompaniamentu fortepianowego w cyklu pie$ni Li Yinghaia Trzy

wiersze tangowskie

We wstepie do czgsci A piesni Wiosenny brzask, w dolnej warstwie partii fortepianu
zaobserwowa¢ mozna ostinato oparte na tonice i dominancie. Natomiast gérna warstwa
wprowadza bardzo charakterystyczny, krotki motyw ,,ptasiego §wiergotu” (vide: prostokatna
ramka w przyktadzie nutowym 3-4-9), ktory przeplata si¢ przez caty utwor. W motywie tym
zachodzi zderzenie dwoch interwaldw sekundy. Calos¢ brzmi jasno i dzwigcznie, a taczacy
dwie sekundy interwal tercji wielkiej tagodzi dysonansowe brzmienie, sprawiajac ze motyw
jest prawdziwie mity dla ucha. Z kolei rytm lewej reki imituje krople porannej rosy.
Potaczenie synkopy z figurg 6semkowa (vide: owalna ramka w przyktadach nutowych 3-4-9 1
3-4-10) przywodzi na mys$l spadajace kolejno réznej wielkosci krople rosy. Zabieg taki

pozwala doceni¢ pigkno ukazywanej scenerii.
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Przyktad nutowy 3-4-9

Motyw ,,ptasiego swiergotu” powtarza si¢ w odlegtosci oktawy, z pewnym odstepem
czasowym (vide: prostokatne ramki w przyktadzie nutowym 3-4-10 i 3-4-11). Odstegp ten
obejmuje jeden takt, sprawiajac wrazenie jakby raz sltyszalo si¢ Swiergot ptakéw z bliskiej
odleglosci, a chwile pdzniej jego echo w oddali, tak jakby ze wszystkich stron otaczaty
odbiorc¢ ptasie tryle. Motyw ten przewija si¢ przez caly utwor, stanowigc jeden z

wyroznikow piesni Wiosenny brzask.

Przyktad nutowy 3-4-10. Wiosenny brzask, takty 12-16

Przyktad nutowy 3-4-11. Wiosenny brzask, takty 21-24

Li Yinghai powiedzial niegdys, iz partia fortepianu w piesni Noce cumowanie przy

Klonowym Moscie, odgrywa istotng role m.in. w ksztattowaniu dzwigku, opisie scenerii,
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kreacji wizerunku postaci i podkre§leniu nastroju, dlatego nie mozna jej traktowac jak
prostego akompaniamentu, nalezy jg ¢wiczy¢ w sposob, w jaki ¢wiczy sie utwory solowe.%
We wstepie do piesni, Li Yinghai za pomoca roznorodnego materialu muzycznego niezwykle
sugestywnie odmalowal rézne obrazy muzyczne, ktore w nieustannie zmieniajacej si¢ formie
pojawiaja si¢ na przestrzeni catego utworu.

Pierwszym motywem jest ,,bicie dzwonow” (vide: prostokatne ramki w przyktadzie
nutowym 3-4-12). Lewa r¢ka czterokrotnie wygrywa w oktawie kontra kwinty, ztozone z
toniki i dominanty tonacji Cis yu. Kompozytor wzigt pod uwage specyfike brzmienia
dzwondéw, odznaczajacego si¢ duza iloscig alikwotow. Podobne brzmienie ma fortepian w
niskim rejestrze. Z kolei interwal kwinty posiada stabilne i jednocze$nie puste brzmienie. W
ten sposob Li Yinghai niezwykle przekonujaco oddat uczucie samotnosci i melancholii,
towarzyszace poecie, ktory nocujac w todzi w jesienng noc z dala od rodzinnych stron,
wshluchuje si¢ w posepny dzwiek dzwonow. Motyw ,bicia dzwondw” stycha¢ w niskim
rejestrze przez caly utwor. Nieustannie przypomina on odbiorcy o scenerii piesni, stajac si¢ jej

integralng czgsécig 1 jednoczesnie osadzajac utwor stabilnie w tonacji.

Przyktad nutowy 3-4-12

Drugi motyw to ,,samotna t6dz” (vide: owalne ramki w przyktadzie nutowym 3-4-12).
W trzecim takcie, pojawia si¢ w prawej rece ozdobnik, ktory przypomina dzwick wiosta

zanurzajacego si¢ w wodzie. Co ciekawe, pojawia si¢ on z podobng czestotliwoscia jak

3 Su Lanshen 7 lR, Poszukiwania narodowego stylu muzyki chinskiej — wywiad z Li Yinghaiem (3R £z R
KR IRZ N —ZREE & 11 3K), Ganggin Yishu 1999 nr 1
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motyw ,,bicia dzwondw”, w sposob rozproszony, ale regularny. Podczas gdy motyw ,,bicia
dzwonow” jest wyznacznikiem tempa i1 rytmu, motyw ,samotnej todzi” odzwierciedla
spokojng tafle wody.

Trzecim motywem jest ,,ptynagca woda” (vide: strzatka w przyktadzie nutowym 3-4-
12). Woda odznacza si¢ wartkim charakterem, a motyw ten, podobnie jak dwa pozostate,
obecny jest na calej przestrzeni utworu. Pojawia si¢ on zazwyczaj w rejestrze od oktawy
dwukreslnej do czterokreslnej. Oparty jest o arpeggio wstepujace, imitujace oddalajace sig
fale, realizowane w réznych tonacjach na zasadzie progresji. Faktura nawigzujaca do ptynace;j
wody zdaje si¢ odzwierciedla¢ dreczace poete w obliczu scenerii mroznej nocy,
przybrzeznych klondw i ognisk rybackich uczucie melancholii.

Partia akompaniamentu fortepianowego w piesni Wstepujqc na Wiezg Bociana imituje
barwe tradycyjnego chinskiego instrumentu guzheng. Zastosowanie charakterystycznej dla
tego instrumentu techniki odwrdoconego arpeggia nasladuje brzmienie wzburzonych fal Zo6lte;
Rzeki. Arpeggia te sktadaja si¢ z interwatu kwinty i oktawy, dzieki czemu z jednej strony
utrwalajg tonacje, z drugiej za$ tworza uczucie wielowymiarowosci i przestrzeni. Ich tagodne,
eleganckie brzmienie nadaje calemu utworowi lekko$ci charakterystycznej dla sungcych po
niebie chmur i ptynacej wody. Wstep sktada si¢ z zaledwie czterech taktow. Partia lewej reki
oparta jest o skoki kwintowe 1 oktawowe w niskim rejestrze, a rytm kropkowany nadaje jej
dynamiczno$ci. Za pomocg muzycznego obrazu gor i fal, kompozytor w sugestywny sposob

odmalowat gorska sceneri¢ o zachodzie stonca. (Vide: Przyktad nutowy 3-4-13)

Adagio 7
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Przyktad nutowy 3-4-13

Przed rozpoczeciem drugiej czeSci utworu, fortepianowe interludium wprowadza
trzeci 1 czwarty wers wiersza. Stanowi ono przejscie migdzy dwoma czgSciami o

zrdznicowanym fadunku emocjonalnym i organizacji tonalnej. Stosujac accelerando uniknaé¢
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mozna monotonii przy powtarzaniu tych samych akordéw. Jednoczes$nie zabieg ten
zapowiada peten pasji nastroj drugiej czesci, wyrazajacej determinacj¢ rowng nieuchronnosci,

z jaka wzburzone fale zmierzaja do morza. (Vide: Przyktad nutowy 3-4-14)
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Przyktad nutowy 3-4-14

343 Podsumowanie podobienstw 1 rdéznic w akompaniamencie fortepianowym
analizowanych cykli pie$ni
W pies$niach artystycznych obu kompozytorow akompaniament fortepianowy odgrywa
niezwykle istotng rolg. Nie tylko doskonale zintegrowany jest z partia wokalng, ale
jednoczes$nie ,,znaczace ekspresyjnie figury muzyczne i rytmiczne w fakturze fortepianu
pomagaja partii wokalnej w podkresleniu nastroju, uwypukleniu koncepcji artystycznej,
» 64

kreacji wizerunku i ekspresji charakteru”.** Traktowa¢ je mozna jako niezalezne miniatury

fortepianowe.

1. Precyzyjne podkreslenie nastroju

Z punktu widzenia akompaniamentu fortepianowego do pies$ni artystycznej, choé
Schumann 1 Li Yinghai roznili si¢ pod wzglgdem doboru figur muzycznych 1 rodzaju faktury,
to obaj przyktadali ogromng wage do roli akompaniamentu fortepianowego w podkreslaniu
nastroju i emocji, starannie dobierajac $rodki muzyczne i ksztattujac fakture partii
fortepianowej. W cyklu piesni Schumanna Mifos¢ i zycie kobiety, roznorodnos¢ faktury
fortepianowej 1 roézne poziomy jej ztozono$ci nosza znamiona stylu romantycznego.

LInnowacyjne podej$cie, pozwalajace na uzyskanie bardziej wysublimowanego -efektu,

% Wang Dayan £ K #&, Wprowadzenie do piesni artystycznej (%, K 3% #i #% 12 ) [M], Shanghai Yinyue
Chubanshe 2009, str. 359
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sprawia ze partia akompaniamentu zblizona jest charakterem do miniatur fortepianowych.”%

Warto rowniez zwroci¢ uwage na ekspresyjnos¢ partii fortepianowej, ktéra zapewnia
robwnowage miedzy poezja a muzyka, partia wokalng a partia akompaniamentu.
Niemelodyczne elementy partii fortepianu stanowig doskonate uzupetnienie partii wokalnej, a
obszerna koda dopetnia cato$ci. Jednoczesnie partia akompaniamentu moze by¢ wykonywana
jako niezalezny utwor, co stanowi jeden z wyr6znikdéw tworczo$ci wokalnej Schumanna.®
Akompaniament fortepianowy Li Yinghaia w cyklu Trzy wiersze tangowskie réwniez
zasluguje na najwyzsze uznanie. Kompozytor czgsto za pomocg bardzo ograniczonego
materialu muzycznego, w zwigzly i niezwykle umiejetny sposob osiaga pozadany efekt
artystyczny. Jego akompaniament odznacza si¢ oryginalnos$cig pod wzgledem inkorporacji
elementdow harmoniki ludowej oraz $wiezoscia mysli artystycznej. Obaj kompozytorzy
wykazali si¢ ogromnym talentem w doborze $rodkéw muzycznych spdjnych z koncepcja
artystyczng wiersza, w taki sposob, by przez integralne potaczenie tekstu, melodii partii
wokalnej 1 partii akompaniamentu, jak najpelniej wykorzysta¢ potencjal ekspresyjny utworu,
uzyskujac bogactwo wizualnych i emocjonalnych konotacji. W ten sposdb muzyka porusza
dusze, wywotujac u odbiorcy rezonans i wynoszac jego doznania estetyczne na wyzszy

poziom abstrakcji.

2. Doskonate potaczenie partii akompaniamentu z partig wokalng

W piesniach artystycznych Schumanna i Li Yinghaia, akompaniament fortepianowy
uzupetnia melodie partii wokalnej 1 warstwe semantyczng tekstu, wspolnie napedzajac rozwoj
muzyki. Natomiast na poczatku i koncu utworu, to wiasnie partia fortepianu odgrywa
kluczowa role w kreacji muzycznego obrazu. W piesniach obu kompozytorow, czesto
pojawiaja si¢ stosunkowo niezalezne fragmenty partii fortepianu o charakterze solowym.
Doskonale wykorzystuja oni potencjat ekspresyjny wstepu, interludium i kody. Wstep
wprowadza motywy z melodii wiodacej, interludium peini funkcje tacznika poszczegdlnych
fragmentow wiersza i partii wokalnej, a koda dokonuje swoistego podsumowania i pekni role
klamry kompozycyjnej. Faktura partii akompaniamentu odznacza si¢ tez duza r6znorodnoscia,
co pozwala na podkreslenie i uwypuklenie melodycznej i rytmicznej specyfiki partii wokalne;.
Integralne potaczenie partii wokalnej z partia akompaniamentu nadaje wyrazonym emocjom

prawdziwosci 1 sity ekspres;ji.

% Tbidem, str. 363

% McCauley M. E., 4 Woman’s Timeless Path of Life and Love: Voicing and the Feminine Persona in Robert
Schumann’s Frauenliebe und Leben, Opus 42, and David Eddelman’s Journey, DMA diss., University of
Kentucky, 2010

92



3. Odmalowanie perfekcyjnego obrazu muzycznego

Cykl piesni Schumanna Mitos¢ i zycie kobiety nie jest zbiorem o$miu niezaleznych
utwordéw, lecz kompletnym obrazem artystycznym, w ktorym kazda z czeSci tworzy
integralng calo$¢, polaczong jednym tematem i przezyciami jednej bohaterki. Za pomoca
réznego tempa, tonacji, faktury i melodii, kompozytor stworzyt zywy 1 spdjny obraz
muzyczny, odzwierciedlajgcy wewngtrzne przezycia bohaterki na réznych etapach zycia. W
partii akompaniamentu, Schumann czasem stosuje skoczne akordy, podkreslajace
podekscytowanie i zmieniajace si¢ emocje, czasem partia fortepianu zdaje si¢ spokojnie
ptynaé, ukazujac pograzenie si¢ bohaterki we wszechogarniajagcym uczuciu szczescia.
Obrazowanie muzyczne Schumanna w omawianym cyklu odznacza si¢ ogromng poetyckoscia,
co nadaje mu silnie romantyczny charakter. Mozna powiedzie¢, ze byl on pionierem
romantycznego akompaniamentu fortepianowego. Natomiast w cyklu piesni Trzy wiersze
tangowskie, L1 Yinghai zawart wyrazane w wierszu emocje w muzycznych obrazach. Za
pomoca barwy fortepianu dokonat imitacji brzmienia tradycyjnych chinskich instrumentow,
takich jak pipa, guzheng i gugin, jak rowniez odgloséw $piewu ptakow, bicia dzwondw czy
wzburzonych fal. Za posrednictwem dzwigku odmalowat sceneri¢ w sposob wykraczajacy
poza ramy jezyka. Stworzone przez kompozytora muzyczne obrazy wywotuja wizualne
skojarzenia, wydobywajac glebsze poktady muzycznych tresci. Skrupulatne i wysublimowane

obrazowanie nadaje piesniom $§wiezoS$ci i sity wyrazu.
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Rozdzial IV
Porownanie stylistyki cykli pieSni Schumanna Mitosé i Zycie kobiety oraz Li

Yinghaia Trzy wiersze tangowskie

4.1 Stylistyka cyklu piesni Schumanna Milosé i Zycie kobiety

4.1.1 Potaczenie ducha czasu z narodowym i literackim charakterem

1) Polaczenie ducha czasu z narodowym charakterem

Wybuch rewolucji francuskiej w XIX wieku spowodowal ogromne zmiany na
kontynencie europejskim, prowadzac m.in. do rozbudzenia niemieckiej $wiadomosci
narodowej. Wraz z poglebianiem si¢ wptywu mysli narodowowyzwolenczej, wielu muzykow
zaczgto stopniowo uwalnia¢ si¢ z okowoéw (prymatu) rozumu, kiadac wiekszy nacisk na
uczucia. Zerwano z ograniczeniami formalnymi epoki Klasycyzmu, dazac do subiektywnej
ekspresji emocjonalnej. W XIX wieku pojawila si¢ z Niemczech grupa pisarzy, takich jak
Heinrich Heine 1 Johann Wolfgang von Goethe. W swojej tworczosci inkorporowali oni
elementy niemieckich legend i podan ludowych. Ich liczne wiersze 1 powiesci wywarty
niebagatelny wptyw na liryke wokalna.

Pod wzgledem stylistyki, muzyka romantyczna podkresla prawa czlowieka i warto$é
jednostki. Wigkszo$¢ utworéw przyklada ogromng wage do odzwierciedlenia dazenia do
wolnos$ci. Ponadto, tworczo$¢ kazdego kompozytora wyrdznia si¢ osobistym, unikalnym
stylem. Z punktu widzenia kulturowej tradycji, tworczo$s¢ kompozytorow zakorzeniona jest
w narodowej kulturze i posiada silny koloryt lokalny. W swojej ksiazce Musikalische Haus-
und Lebens-Regeln®”, Schumann napisal: ,Nalezy uwaznie shuicha¢ wszystkich piesni ludowych,
poniewaz sg one skarbcem najpigkniejszych melodii. Otworza one twoje oczy, by$ modgt dostrzec
bogactwo narodowych stylow”.%8Jako typowy kompozytor niemiecki, Schumann czerpat
natchnienie przede wszystkim z zycia codziennego i muzyki ludowej. Ponadto, Schumann
doskonale odzwierciedlit w swojej muzyce takie cechy narodu niemieckiego, jak
skrupulatno$¢, racjonalno$¢ 1 powsciagliwos$¢, jednoczes$nie jednak przeciwstawial sig
podporzadkowaniu muzyki rozumowi, dazac do naturalno$ci i uwolnienia ludzkich
instynktéw. Nigdy nie hamowat ekspresji prawdziwych, skrywanych gteboko w sercu emocji

1 goracego pragnienia do$wiadczenia w zyciu spetnienia i szcze$cia. Ponadto, biorac pod

7 Cutler T., Bending the Rules of Music Theory: Lessons from Great Composers, Taylor & Francis 2019
%8 https://www.schumann-zwickau.de/en/04/robert/haus_lebensregeln.php
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uwage fakt, iz kompozytorowi przyszto zy¢ w czasach nieustannego §cierania si¢ rodzacego
si¢ kapitalizmu z upadajagcym ustrojem feudalnym, w obliczu spotecznych konfliktow, tym
bardziej pragnal spokojnego zycia. Dlatego tez z natury romantyczny Schumann, dat wyraz
swoim narodowym sentymentom i oczekiwaniom kulturowym poprzez kreacje muzycznych
wizerunkéw w swoich dzietach. Schumann mial duze oczekiwania wzgledem mieszczanskiej
demokracji, zywil ogromne zainteresowanie muzyka ludowa, a tworzone przez niego utwory
miaty wyraznie niemiecki charakter. ,,Schumann byt niezwykle wierny narodowemu stylowi, jego
melodie odznaczaja si¢ ludowa prostota, a umiejetne zastosowanie harmonii i faktury pozwala na
odmalowanie urzekajacych obrazéw poetyckich.”®® W cyklu pie$ni Mifos¢ i Zycie kobiety,
Schumann bardzo skrupulatnie odzwierciedla cala game¢ emocji doswiadczonych przez
bohaterke na przestrzeni jej zycia. Za pomocg prostej melodii oraz poetyckiej, romantycznej
stylistyki o narodowym charakterze, kompozytor niezwykle sugestywnie ukazal $wiat
wewnetrzny kobiety w calej jego ztozonoS$ci, wyrazajac w ten sposob tak wazne dla XIX-w.

romantyzmu dazenie do wolno$ci 1 demokracji.

2) Potlaczenie ducha czasu z literackim charakterem

Schumann, jako wybitny przedstawiciel epoki Romantyzmu, aktywny byl na niwie
literatury, krytyki muzycznej 1 kompozycji. Jego tworczos¢ odznaczata si¢ nie tylko
przejrzysta logika 1 glebia znaczen, ale rowniez silnie literackim charakterem. Termin
Hliterackos¢” znajdowal zastosowanie nie tylko w jego recenzjach tworczosci innych
kompozytoréw, cykl Mitos¢ i Zycie kobiety jest przyktadem integralnego potaczenia literatury
1 muzyki. Traktowanie literatury jako logicznego klucza do ksztalttowania muzyki, elementu
wplywajacego na kazdy aspekt dzieta, od koncepcji artystycznej, poprzez organizacje tonalng
i $rodki harmoniczne, po faktur¢ utworu, jest przejawem innowacyjnego myslenia tego
kompozytora wczesnego Romantyzmu. ,Jest on introspekcyjny i idealistyczny, na plaszczyznie
duchowej pod kazdym wzgledem rezonujgcy z dwcezesng literaturg”.”® Schumann ,,od najmtodszych
lat dorastal w otoczeniu literatury, zaden inny kompozytor nie probowal w takim stopniu jak on
zintegrowa¢ dzwigku z literaturg”™”!. To wlasnie doskonata znajomos¢ literatury pomogta
Schumannowi wynie$¢ piesn artystyczng ponad literalne znaczenie tekstu i stworzyc
arcydzieta liryki wokalnej, poruszajace najczulsze struny duszy. Zazwyczaj istota piesni

artystycznej jest kreacja muzycznego obrazu w oparciu o tresci literackie oraz wyrazenie

% Muxfeldt K., Frauenliebe und Leben Now and Then, 19th-Century Music 25, no. 1 (Summer 2001): 27-48
70Soli R., Whose Life? The Gendered Self in Schumann’s Frauenliebe Songs, In Music and text: critical inquiries,
edited by Steven Paul Scher, 219-240. Cambridge, UK: Cambridge University Press, 1992

"' Schonberg H.C., Zycie wybitnych kompozytoréw [M], thum. Leng Shan, Hou Kun, Wang Ying i
inn., Sanlian Shudian, Pekin 2007
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ducha literatury poprzez $rodki muzyczne. Dlatego tez kompozytor musi w ograniczonej
formie muzycznej precyzyjnie przekaza¢ za pomoca muzyki treSci zawarte w wierszu oraz
odmalowa¢ emocje bohateréw.”? Pod tym wzgledem Schumann niewatpliwie osiggnat
perfekcje. Za pomoca zwyczajnych $rodkéw muzycznych nadawal utworom niezwyktego
tadunku emocjonalnego, zachowujac jednoczesnie charakterystyczng dla romantycznych dziet
stylistyke. Zaréwno pod wzgledem warstwy dzwickowej, jak i tre$ci, utwory jego odznaczaja
si¢ zniuansowaniem, wrazliwos$cig, nieztomnos$cig i pasja. Jak ujal to sam kompozytor, ,tzy i
westchnienia nie s3 w stanie prawdziwie poruszy¢ serca, nie moga rownac si¢ z sila zawartg w
melodii””®. Utwoér muzyczny odzwierciedla filozofi¢ kompozytora, jego kanony estetyczne,
warto$ci zyciowe 1 ogolna znajomos¢ kultury. Mitosé i zycie kobiety stanowi prawdziwg
peretke pod wzgledem potaczenia literatury z muzyka. Z jednej strony, cykl ten przesycony
jest pragnieniem do$wiadczenia prawdziwej milosci, z drugiej za§ romantyczne uczucia
wyrazane s3 przez kompozytora za posrednictwem przemyslanej struktury, co nadaje catosci
ogromnej spojnosci pod wzgledem polaczenia literackiej estetyki z budowa dzieta
muzycznego. Na glebszym poziomie, cykl ten wyraza réwniez emocje i wewngtrzne

przezycia samego kompozytora.

4.1.2 Potaczenie liryzmu z dramatyzmem

Schumann to niezwykle plodny kompozytor, odznaczajacy si¢ pasja tworzenia
1 niewyczerpang weng artystyczng. Jego spojrzenie na zycie jest przenikliwe i oryginalne, co
w potaczeniu z wyboista droga do Slubu, dalo mu ogromng wrazliwo$¢ i umiejetnosé
ukazania subtelnych odcieni uczué. Tak wiec pod wzgledem liryzmu, przywiazywal
szczegblng wage do glebi uczu€ i precyzji ich wyrazania, do jak najlepszego zrozumienia
stanu emocjonalnego bohatera i jego wnikliwej analizy. Z punktu widzenia melodyki, ma ona
charakter bardziej melorecytacyjny, bez Scistych ram strukturalnych i odznacza si¢ duza
zmiennoscig. Cykl Mitos¢ i Zycie kobiety odzwierciedla dramatyczne przezycia milosne
pewnej bohaterki. Schumann w niezwykle umiejetny sposob oddaje jej uczucia za pomoca
lirycznej melodii, dowodzac charakterystycznego dla jego filozofii twodrczej potencjatu
ekspresyjnego muzyki. Uczucia wyrazone w cyklu nie ograniczajg si¢ do bolu i radosci, sa
bowiem duzo bardziej ztozone i zniuansowane. Kazda najdrobniejsza zmiana nastroju i kazde

doswiadczenie emocjonalne znajduje u Schumanna swoje odzwierciedlenie, proste,

2 Chu Hailun ]38 18, Artystyczna osobliwosé w kontekscie zyciowym — studium liryki wokalnej Schumanna z
perspektywy psychologicznej (£ piBIEHR I Z AT -F 2 HE RZAZ OB T RS REYE) [J], Renmin
Yinyue 2011 (1), str. 76-78

3 Yansen G., Schumann o muzyce i muzykach [M], ttum. Chen Dengyi, Renmin Chubanshe, Pekin 1978
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powsciagliwe, glebokie 1 przemawiajace. Przezycia bohaterki pozbawione sg silnych
konfliktow, jednak nie jest ona w stanie unikng¢ tragicznego finatu.

Mitos¢ i zycie kobiety jest cyklem piesni artystycznych i chociaz pozbawione sa one
silnych konfliktow dramatycznych i réznorodnosci postaci, to z punktu widzenia literackiej
teorii dramatu, jest to cykl o dramatycznym zabarwieniu. Posiada zaréwno element konfliktu,
jak 1 bohateréw oraz sytuacj¢ dramatyczng. Na przyktad, w czwartej piesni cyklu, Du ring an
meinem finger, marzenie dziewczyny spetnia si¢, otrzymuje pier§cionek zar¢czynowy od
ukochanego. Jej bezgraniczne szczgscie 1 gotowos$¢ oddania wybrankowi serca catego
swojego zycia wyczuwalne sa w caltym utworze, ktory przypomina kieliszek wybornego,
odurzajacego wina. Wyrazny kontrast migdzy niepokojem zycia codziennego a szczg¢sciem
dziewczyny, powsciagliwoscig przy pierwszym spotkaniu a obecnym brakiem zahamowani, a
takze przemiana bohaterki, nadaja muzyce r6znorodnosci w jednosci oraz kreuja subtelny
konflikt, podkreslajac teatralny charakter utworu.

Cykl Schumanna Mitos¢ i zZycie kobiety charakteryzuje si¢ zar6wno dramatyzmem, jak
i liryzmem. Z jednej strony podporzadkowany jest fabule, z drugiej natomiast ograniczony
jest przez wiasng logike rozwoju. Integralne polaczenie liryzmu z dramatyzmem czyni

omawiany cykl zywym, poruszajacym i pigknie tragicznym.

4.1.3 Potaczenie artyzmu z inspiracjg zZyciem i oniryzmem

Schumann byt kompozytorem charakteryzujacym si¢ ogromng erudycja i doskonatg
znajomoscig literatury, a jego utwory odznaczaty si¢ skrupulatnie przemys$lana koncepcja
artystyczng 1 innowacyjnoscia podej$cia. Jednoczesnie, osobowos¢ Schumanna miata dwa
oblicza, spokojne i porywcze, niczym Florestan i Euzebiusz w stworzonej przez kompozytora
fikcyjnej grupie Davidsbiindler’®, reprezentujgcy zestawienie dwoch skrajno$ci: pasji
1 bojowosci, z opanowaniem 1 powsciagliwoscia. Tlumaczy to dlaczego muzyka Schumanna,
bardziej niz u wielu innych kompozytoréw, pelniej odzwierciedla glgbie, wewnetrzny konflikt
i napigcie typowe dla ducha romantyzmu. Potaczenie muzyki skomponowanej przez
skrupulatnego, wrazliwego Schumanna z romantyczng poezja, dalo w efekcie piesni
wyrdzniajace si¢ szczero$cig emocji 1 onirycznym charakterem. Sztuka pochodzi z zZycia,
a Schumann potrafit odmalowac¢ obrazy i wyrazi¢ emocje z pogranicza $wiata rzeczywistego

1 $wiata iluzji. W jego muzyce skrywa si¢ nie tylko charakter kompozytora, ale réwniez jego

4 Davidsbiindler (Liga Dawida), to fikcyjny twor Roberta Schumanna, peten literackosci i poetyckosci. Nazwa
nawiazuje do starotestamentowej postaci Dawida, walczacego z Filistynami. Uzywajac tej biblijnej aluzji,
Schumann ukazal $wiatopogladowa walke muzykéw o podobnych do jego przekonaniach z muzykami
o skostniatych pogladach.
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glebokie uczucie do ukochanej zony, Klary, ktdrg uczynit bohaterka omawianego cyklu. Poza
doskonatym potaczeniem poezji z muzyka, cykl Mitos¢ i zycie kobiety, jak wskazuje sama
jego nazwa, czerpie inspiracje z zycia. Mistrzowska integracja melodii piesni z partig
akompaniamentu czyni portret bohaterki jeszcze zywszym, stawiajac jednoczesnie parti¢
fortepianu na réwni z partia wokalng. Uzupelniaja si¢ one wzajemnie, a partia
akompaniamentu wynosi cykl na jeszcze wyzszy poziom artyzmu, sprawiajac ze muzyka
czasem jest pelna zarliwej pasji, czasem ulotna niczym sen, czasem gwattowna, czasem
nieuchwytna, czasem ekscentryczna, czasem niezwykle gleboka. Zestawienie wizerunku
tagodnej kobiety z pelnag pasji dziewczyng tworzy niezwykle sugestywny portret. Muzyka
Schumanna pochlania bez reszty, dajac odbiorcy wrazenie odrealnienia.

Cykl Mitosc i Zycie kobiety w mistrzowski sposob odmalowuje uczucia, z jakimi
kobieta mierzy si¢ w zyciu, od zauroczenia, przez podekscytowanie o$wiadczynami,
sprzeczne emocje zwigzane ze $lubem, rados$¢ z bycia matka, po bdl po stracie ukochanego,
sprawiajac ze odbiorca mimowolnie do§wiadcza tych wszystkich emocji osobiscie. Tak wigc
wizerunek kobiety spod pidra Schumanna taczy sztuke, zycie i iluzje w integralng catosc.
Autor tekstu Chamisso ubrat w stowa swoje obserwacje dotyczace zycia kobiety, a Schumann
skomponowat do jego wierszy muzyke, wilaczajac do niej elementy zycia swojej zony i
jednoczesnie nadajac muzyce romantycznej nuty oniryzmu. Podobienstwo wykreowanego
wizerunku bohaterki do kobiety z krwi i1 ko$ci sprawia, ze cykl z tatwoscia wywotuje u

odbiorcy emocjonalny rezonans.

4.2 Stylistyka cyklu piesni Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie

4.2.1 Potaczenie ducha czasu z narodowym charakterem

1) Duch czasu

Roézne epoki odznaczaja si¢ odmienng stylistyka i rodza odmienne dzieta. Trzy wiersze
tangowskie to cykl piesni do poezji klasycznej skomponowany przez Li Yinghaia na poczatku
okresu reform i polityki otwarcia (1983). W okresie tym, pod wplywem ozywczego powiewu
reform, doszto w Chinach do dynamicznego rozwoju gospodarki i kultury na terenie calego
kraju.

W zgodzie z duchem czasu i estetycznymi kanonami odbiorcéw, omawiany cykl powstat
do stow trzech klasycznych wierszy. Poprzez polaczenie kwintesencji narodowej kultury ze

wspotczesnymi technikami kompozytorskimi, osadzenie cyklu we wspotczesnym konteks$cie
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1 wyjScie naprzeciw potrzebom kulturowym, Li Yinghai stworzyt dzielo rezonujace na
poziomie emocjonalnym 1 sklaniajace do filozoficznej refleksji. Dzigki zakorzenieniu
w tradycji, dzigki wlaczeniu osiggnie¢ muzyki zachodniej 1 cigglej innowacji, kompozytor
stworzyt muzyke o unikalnie chinskim charakterze. Cykl jest wyrazem mito$ci do ojczystej
ziemi, a jednocze$nie prezentuje glebokie przemys$lenia na temat rzeczywistosci spotecznej
1 natury cztowieka.

Po dzien dzisiejszy, pod wptywem starszego pokolenia kompozytoréw, z Li Yinghaiem na

czele, chinska piesn artystyczna do poezji klasycznej nieustannie rozkwita feerig barw.

2) Narodowy charakter

Cykl piesni Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie odznacza si¢ wyraznym narodowym
charakterem 1 estetyka. Oprocz wykorzystania klasycznych wierszy z epoki Tang, cykl
emanuje picknem muzyki ludowej dzieki zastosowaniu chinskiej pentatoniki i innych
elementow tradycyjnej chinskiej kultury muzycznej. Melodyka wszystkich trzech piesni
oparta jest na brzmieniu ludowych skali, a narodowy charakter odzwierciedlony zostat
réwniez w sposobie ksztaltowania melodii. W muzyce zachodniej dominuje podejscie
wieloglosowe, podczas gdy w tradycyjnej muzyce chinskiej melodia prowadzona jest przede
wszystkim liniowo. Tego rodzaju myslenie zauwazalne jest w cyklu 7rzy wiersze tangowskie.
Temat przewodni przeplata si¢ przez caty utwor we wcigz zmieniajacej si¢ formie. Zerwanie z
typowa dla muzyki zachodniej strukturg akordéw i zaleznosciami migdzy nimi odzwierciedla
narodowy charakter stosowanej przez kompozytora harmoniki. Wybor elementéw krajobrazu
imitowanych w warstwie muzycznej jest rowniez nieprzypadkowy i odpowiada tradycyjnej
chinskiej estetyce. Przyktadem czego jest m.in. imitacja wiosennego deszczu, §piewu ptakow
i odgtosu kropel na dachu w pie$ni Wiosenny brzask, imitacja bicia dzwonow i szmeru
ptynacej wody w Nocnym cumowaniu przy Klonowym Moscie oraz imitacja dzwicku Zoltej
Rzeki w pie$ni Wstepowanie na Wieze Bociana.

Li Yinghai =zastosowal rowniez w analizowanym cyklu elementy zaczerpnicte
z tradycyjnej opery chinskiej i muzyki ludowej. Jak zauwazyl sam kompozytor: piesn
Wiosenny brzask, wyraza wspodlczucie dla wiosny, $wiata i ludzi. Piesnh odznacza si¢ subtelna,

nieco melancholijng kantyleng, a melodyka inspirowana jest pochodzaca z prowincji Fujian
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,muzyka Potudnia”.”> Ponadto, pierwsza cze$¢ piesni Wstepujqc na Wieze Bociana wyraznie
posiada bezpos$redni i peten rozmachu charakter opery z Henanu.”®

Warto rowniez zauwazy¢, iz w warstwie rytmicznej, kompozytor siegnat po pewne figury
imitujgce barweg i technik¢ gry na wybranych chinskich instrumentach tradycyjnych. Na
przyktad w partii akompaniamentu w piesni Wstepujgc na Wieze Bociana, Li Yinghai
zastosowal nietypowe odwrdcone arpeggia, nasladujace brzmienie pipy, a wprowadzenie
licznych nonetoli i sekstoli w Nocnym Cumowaniu przy Klonowym Moscie ma na celu
imitacje techniki gry na tradycyjnym chinskim instrumencie guzheng. Tego rodzaju zabiegi
wzmacniajg lokalny koloryt utworéw, nadajac im unikalnego pigkna.

Analizujac cykl Trzy wiersze tangowskie zauwazy¢ mozna filozofie tworcza Li Yinghaia,
polegajaca na polaczeniu poszanowania dla tradycji i1 dazenia do innowacyjnosci.
Fundamentem jego tworczosci jest tradycja, wlacza jednak do niej wspodtczesne techniki
kompozytorskie, dbajac jednoczesnie o wyrazenie ducha czasu i zachowanie narodowej

stylistyki.

4.2.2 Synteza literackosci, liryzmu i poetyckiego obrazowania

1) Literacko$¢

Teksty piesni w cyklu Trzy wiersze tangowskie pelne sa poetyckiej glebi. Li Yinghai
wybrat trzy wiersze klasyczne z okresu dynastii Tang o zréznicowanej stylistyce, od
nostalgicznej, przez radosno-melancholijna, po petng majestatycznego rozmachu.

Chinska poezja klasyczna poszczyci¢ si¢ moze dtugg historiag i duzg wartoscig artystyczna.
Jest ona ucielesnieniem osiagnig¢ chinskiej kultury i jej ducha. Wigkszos¢ wierszy
klasycznych z epoki Tang i Song uzywa takich technik jak refleksja nad terazniejszo$cia
poprzez odwotlanie do przeszio$ci, wyrazanie emocji poprzez opis krajobrazu lub
bezposrednia ekspresja emocji 1 madrosci zyciowej. Nacisk kladzie si¢ na precyzje ekspresji i
swobode wyrazu. Li Yinghai wybrat trzy wiersze ze szczytowego okresu panowania dynastii
Tang, dbajac o dostosowanie estetyki utworow do koncepcji artystycznej poetdéw, tak aby jak
najlepiej przekaza¢ treSci zawarte w wierszu. Kazdy z trzech wierszy niesie inny tadunek

emocjonalny, dlatego tez melodia kazdej piesni reprezentuje odmienng stylistyke,

™ Li Yingyai 22328, Tradycja i innowacja — zbior esejow na temat chinskiej muzyki ludowej. Poetycki zamyst,
muzyczny obraz, emocje w glosie — refleksje na temat komponowania muzyki do trzech wierszy tangowskich (2
ASRR-FERKERXE FE KR B —A=Z8E LA —L8E) [M], Shanghai Yinyue
Chubanshe 2004, str. 92

76 Tbidem, str. 93
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odpowiednig do tresci 1 emocji wiersza. Melodia ta w wykonaniu $piewaka powinna wyrazaé
specyfike chinskiej kultury, by ostatecznie osiggnag¢ harmoni¢ migdzy dzwigkiem,
cztowiekiem i sercem.

Wykonujagc piesni artystyczne, poza rozwijaniem sztuki muzycznej, mozna wejs¢ w
dialog ze sztuka sceniczng. Utwor wyraza bowiem nie tylko emocje, ale i tresci kulturowe.
Umiejetno$¢ ukazania tych tresci jest odzwierciedleniem umiejgtnosci 1 $wiadomosci
estetycznej wykonawcy. W piesniach artystycznych do poezji klasycznej wptyw na ekspresje
emocji 1 tresci kulturowych ma prozodia wiersza, jezyk artystyczny shuzy do kreacji
muzycznych obrazow, a specyfika fonetyki i1 intonacji decyduje o literacko$ci pie$ni. Na
pigkno muzycznej warstwy piesni artystycznej spojrze¢ mozna z perspektywy poetyki,

pozwalajac odbiorcy na poszerzanie horyzontow nie tylko muzycznych, ale i literackich.

2) Liryzm

W eseju Poetycki zamyst, muzyczny obraz, emocje w glosie, Li Yinghai zauwazyl, iz ,,silg
muzyki jest jej liryzm, komponujac muzyke do tego rodzaju wierszy, nalezy wykreowac
muzyczny obraz inspirowany trescig wiersza, za pomocg muzyki wyrazi¢ wewngtrzne
przezycia poety.” Wiersze klasyczne, ktére zainspirowaly Li Yinghaia do stworzenia
analizowanego cyklu ciesza si¢ popularnoscia po dzi§ dzien. Decyduje o tym nie tylko ich
muzyczny charakter, ale przede wszystkim pigkno ich artystycznej koncepcji. Na podstawie
przedstawionej wczesniej analizy stwierdzi¢ mozna, iz kompozytor przyktada ogromng wage
do liryzmu. W celu wyrazenia emoc;ji i koncepcji artystycznej wierszy, Li Yinghai niezwykle
skrupulatnie podszedt do kwestii ksztaltowania linii melodycznej, starajac si¢ potaczyé
muzyke i wyrazane w poezji uczucia w integralng cato§¢. Nastrdj piesni Wiosenny brzask
zabarwiony jest nutg skargi, wyraza ona zal z powodu niepowodzenia w karierze urzednicze;j i
wewnetrzne rozterki zwigzane z mieszkaniem na odludziu. Dla oddania tych emocji,
kompozytor dodat m.in. do tekstu partykute ,,och” (M) i umiescit ja na stabej czesci taktu,
wyrazajac wewnetrzny niepokoj podmiotu lirycznego, ktory pragnie wyrazi¢ swoje uczucia,
ale brakuje mu stow, przez co poprzestaje na westchnieniu. W utworze Nocne cumowanie
przy Klonowym Moscie, poeta wprowadza temat poprzez odmalowanie krajobrazu. We
wstepie, kompozytor zastosowat puste kwinty w niskim rejestrze, imitujace dzwigk dzwonow.
Motyw ten przeplata si¢ przez calg piesn, nadajac nocnej scenerii zabarwienia wyobcowania.
Ozdobniki w glosie srodkowym 1 nonetole w rejestrze wysokim imitujg barwe instrumentu
guzheng, odzwierciedlajagc krakanie wron i mrozng aure. Powyzsze elementy krajobrazu
podkreslaja samotnos¢ i przygnebienie poety. Z kolei w piesni Wstepujgc na Wieze Bociana,
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kompozytor za pomocg pustych kwint i skokéw interwalowych oddal emocjonalne poruszenie
podmiotu lirycznego.

3) Poetyckie obrazowanie

W cyklu Trzy wiersze tangowskie Li Yinghai dokonat doskonatej integracji poezji z partia
akompaniamentu, zgodnie ze stylistyka ,,obrazu w wierszu 1 wiersza w obrazie”. Wykonujac
parti¢ fortepianu w piesni artystycznej, pianista musi uzy¢ muzycznej wyobrazni, by za
pomoca sztuki muzycznej odmalowac opisang w wierszu sceneri¢ i uwypukli¢ wyrazane w
wierszu emocje. Ogolnie rzecz ujmujac, partia akompaniamentu w tym cyklu pie$ni wchodzi
w interakcje z partiag wokalng, imitujac za pomocg interwatu sekundy dzwigk kropel deszczu,
a takze nasladujac bicie dzwondéw w $wiatyni Hanshan za posrednictwem pustych
w brzmieniu interwaléw kwinty. Dzicki temu stuchacz zostaje przeniesiony w S$wiat
przedstawiony i doswiadczy¢ moze uroku muzyki, kreujacej poetyckie obrazy.

Jak wida¢ na powyzszych przyktadach, piesni artystyczne inkorporujace elementy poez;ji
odznaczaja si¢ literackim charakterem, liryzmem i poetyckim obrazowaniem, co nadaje im
nieprzemijajacego uroku. Urok ten z kolei czyni je arcydzietami liryki wokalnej, cieszacymi

si¢ ogromng popularno$cig wsrod odbiorcow.
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Rozdzial V
Porownanie aspektow wykonawczych w cyklach piesni Schumanna

Mitosé i Zycie kobiety oraz Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie

5.1 Poréwnanie jezyka

5.1.1 Charakterystyka jezykowa cyklu piesni Schumanna Mifos¢ i zycie kobiety

Jezyk niemiecki jest jezykiem indoeuropejskim z grupy zachodniej rodziny jezykow
germanskich. Posiada 26 liter klasycznych, 3 przeglosy: &, 6, i 1 jedng specyficzng literg B.
Ponadto wystepuja w nim samogtoski zlozone, takie jak ei, ai, ay, au, eu, du, a takze liczne
polaczenia spotgloskowe, m.in. ch, sch, ng, nu. Fonetyke jezyka niemieckiego podzieli¢
mozna ogolnie na dwa dzialy, obejmujace odpowiednio wymowe samogtosek i1 spoigtosek.
Ponizej przedstawiona zostanie specyfika fonetyki jezyka niemieckiego z perspektywy tekstu

piesni z analizowanego cyklu oraz dos§wiadczen autorki w wykonaniu tych utworéw.

5.1.1.1 Wymowa samogtosek

W jezyku niemieckim wyrdznia si¢ samogtoski dlugie i krotkie. Przy wymowie
samoglosek dhugich nalezy w miar¢ mozliwosci wydluzy¢ czas realizacji samogloski,
natomiast w przypadku samogtosek krotkich, nalezy kontrolowa¢ stopien otwarcia ust, dbajac

O Precyzj¢ wymowy.

1. W nastepujacych przypadkach samogloski wymawia si¢ jako diugie:

(1) Samogtoski przed niema litera ,,h”, jak np. w nastgpujacych stowach z cyklu: gesehen,
thn, mehr, bahnen, hehr, hoher, wahl, belehrt, ihr, ihm, sehen.

19

(2) Samogloski zlozone: aa, oo, ee; samogloska ,i” nie ulega zdwojeniu, lecz
zastepowana jest przez dyftong ,,ie”, jak np. wie, lieber, tiefstem, spiele, nied’re, liegt,
dienen, die.

(3) Gdy po samogtosce nie ma spoigtosek lub wystepuje pojedyncza spotgloska, czego

przyktadem sa w cyklu wyrazy: er, der, du, schlag, wo, so, traf.

2. W nastepujacych przypadkach samogloski wymawia si¢ jako krotkie:
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(1) Samogloski wystepujace przed geminata lub polaczeniem wigcej niz dwoch
spolgtosek, jak np. bild, heller, alles, still, blikke, herrlichste, lippen, hell, himmel,

stilles, kennen, allen, kanns, fassen, fromm, will, schlossen, schmiikken, immer, lass,

dessen, still, kannst, gibt, mutter, mann, lust, hast, blikket, welt.
(2) Gdy po samoglosce wystepuja nastepujace polaczenia spotgtosek: sch, tz, pf, ng, nk,
ck, chs, cks; w omawianym cyklu piesni przyktadem tego sa m.in. wyrazy blicke,

blickest, bang, jetzt, Uberschwenglich, nahrung.

5.1.1.2 Wymowa spotglosek
W jezyku niemieckim zdecydowana wigkszos¢ wyrazow konczy si¢ spoigloska. Ze
wzgledu na to, ze spotgloski tatwo blokuja przeptyw powietrza, w trakcie $piewu zaktocaja
one ptynno$¢ dzwigku. Dlatego niezwykle istotne jest by kazdg spoigltoske wymawia¢ bardzo
wyraznie, czysto, unikajac niepotrzebnych zmian ulozenia ust, mig¢énie aparatu gtosowego
powinny by¢ odpowiednio napigte. W procesie wymowy nalezy zachowac jednorodnosé
barwy, a kazda spolgtoska powinna wybrzmie¢ precyzyjnie 1 poprawnie.
(1) Spotgloski dzwieczne b, d, g na koncu sylaby lub przed spotgloska bezdzwigczng
wymawiane s3 jak odpowiadajace im spotgloski bezdzwigczne p, t i k. Np.
w nastepujacych wyrazach z analizowanych pie$ni: glaub, blind, magd, tod, fand, ring,
bleib, schlag. Jednak przed spoéigtoskami r i 1, wymawiane s3 one jako gloski
dzwigczne.
(2) Spotgloska ,,s” wystepujaca przed samogltoska wymawiana jest jako dzwigczna gloska
[z], jak np. seit, seh, sein so, also, selig, segen, seligen, selber, sonst, rosen, so, sie,
sehen, sollst, sagen, gesagt, sich. Przed spotgloska lub na koncu wyrazu, spéigtoska ,,s”
posiada natomiast wymowe bezdzwigczng ([s]), jak np. drugie ,,s” w wyrazie sonst,
a takze spotgloska ,,s” w wyrazach ist, farblos, was, das, stern, es, gesprochen, lust,
goldenes, des, lebens, erst, als, aus, es, brust, fest. Spotgloska ss/ B zawsze odznacza
si¢ wymowa bezdzwieczng, czego przyktad stanowig m.in. wyrazy lass, siiler, fassen,
dass, weiss, heisst.
(3) Spotgtoska ,,v’ wymawiana jest czasem jako gloska bezdZwigczna [f], czasem jako
dzwieczna [v]. W nastepujacych wyrazach z cyklu posiada wymoweg bezdzwigczna:

vor, von, viele, verloren, verscheuchen, verwundert, verlornes. Natomiast w

104



przypadku zapozyczen jezykowych, gdy po spolgtosce ,,v° wystepuje samogtoska,
wymawia sie jg jako gloske dzwieczng.”’

(4) Spotgloska ,,ch” wystepujaca po samogtoskach a, o, u, au, wymawiana jest [x], jak np.
w wyrazach taucht, nach, betrachten, auch, noch, andacht, erwacht, lacht. Natomiast
po samogtoskach e, i oraz wszystkich spotgloskach, zmienia wymowe¢ na [¢], m.in.
w takich stowach jak ich, nicht, licht, brich, mich, ich, unendliche, friedlich, euch,
feuchten.

(5) Spotgloska ,,g” na koncu wyrazu, w potaczeniu z samogloska ,,i” wymawiana jest [¢],
jak np. w wyrazach selig, freudig.

(6) Spotgloska ,,s” na poczatku wyrazu, przed spotgloska ,,t” wymawiana jest [ | |, m.in.

w slowach sterben, stirne, streuet.

Wykonujac piesni z cyklu Mitos¢ i zZycie kobiety, nalezy zwroci¢ uwage nie tylko na
czysta, precyzyjna wymowe samoglosek, ale rowniez zaleznos$ci zachodzace migdzy
samogloskami i1 spotgloskami. Samogtosek 1 spotglosek nie nalezy sztucznie rozdzielad, ale
réwniez nie mozna dopusci¢ do tego, by si¢ zlewaly. Nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage takze
na akcent logiczny i opanowa¢ zardwno fonetyke, jak i prozodi¢ danego jezyka. Przed
przystapieniem do $piewania, nalezy cierpliwie, sumiennie ¢wiczy¢ czytanie tekstu, $cisle
przestrzegajac zasad wymowy jezyka niemieckiego. W jezyku wazna jest wyrazna,
dynamiczna artykulacja 1 podkre$lenie akcentow. Niedostateczne zaznaczenie lub

przesuni¢cie akcentow moze prowadzi¢ do trudnosci w zrozumieniu.

5.1.2 Charakterystyka jezykowa cyklu piesni Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie

Jezyk chinski zalicza si¢ do jezykow sino-tybetanskich. Sylaby w jezyku chinskim
sktadaja si¢ z naglosu, wygltosu i tonu. Wyro6znia si¢ 23 naglosy, 26 wyglosow 1 4 tony. Tony
stanowig jeden z wyr6oznikéw jezyka chinskiego, odnosza si¢ do wysokosci dzwigku
w poszczeg6lnych sylabach i majg bezposredni wptyw na kierunek melodii.”®

Nagtlos stanowia spotgltoski, podczas gdy wygtlos sktada si¢ gtoéwnie z samoglosek.
Najbardziej skomplikowany wyglos ztozony jest z trzech elementow: gloski w pozycji

srodglosowej (i, u, 1), samogtoski 1 gloski w pozycji rymowej. Gloska w pozycji rymowe;j

"7 Yu Runyang 5%, Muzyka romantyczna — komentarz do wpisu z ,, Encyklopedii muzycznej” GRIE £ X
F—A (FREREB) AEBEXME) [J], Yinyue Yanjiu 2004 (1), str. 96

78 Shao Jingmin BRELEL, Kompendium wspdlczesnego jezyka chinskiego (ERIN1EBIL) [M], Shanghai Jiaoyu
Chubanshe 2016 (08), str. 15
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moze by¢ spotgloska lub samogtoska. Sylaba moze nie mie¢ naglosu, ale musi posiada¢

wygtos. Na przyktad, w piesni Wiosenny brzask wystepuje stowo ,, By, ktore sklada sie

wylgcznie z wyglosu ,,0”.

Przy wykonaniu pies$ni artystycznych Li Yinghaia, niezwykle istotna jest wyrazna

wymowa naglosu 1 wyglosu, a poprawna dykcja powinna i§¢ w parze z jakoscig dzwieku.

Dlatego tak wazne jest zrozumienie specyfiki i zasad wymowy jezyka chinskiego. Wyr6znic¢

mozna cztery zasadnicze sposoby wymowy chinskich sylab, ktére omdwione zostang na

przyktadach zaczerpnigtych z Trzech wierszy tangowskich:

1)

2)

3)

4)

Wymowa dwucztonowa ze ztozonym wyglosem: wyglos zlozony traktuje si¢ jako
calo$¢, ktorg taczy sie z naglosem. Np. w zdaniu ,, FER ATk, WA ERES> ( chin
midn bui jué xido, chii chu wén ti nido) z pieSni Wiosenny brzask:

#. ch—ian=chin [ w—én=wén

Wymowa dwucztonowa z prostym wyglosem: najpierw nalezy odnalez¢ miejsce
artykulacji nagtosu, a nastgpnie ptynnie przej$¢ do realizacji wyglosu, zamykajacego
sylabe. Przyktad stanowia nastepujace sylaby z przytoczonego wyzej zdania:

. b—-u=bu 4. ch—u=chu F. t—oi=ti

Wymowa trojczionowa: dotyczy sylab skladajacych si¢ z trzech segmentéw — naglosu,
srodglosu 1 wyglosu, ktére podczas artykulacji sylaby laczy si¢ w calo$¢. Np. w zdaniu
S AELSWETEHK (yueé luo wi ti shuang mdn tian) z piesni Nocne cumowanie
przy Klonowym Moscie:

XK. t—i-— an=tian

F: sh—u—ang=shuang

Wymowa z laczeniem naglosu 1 $rodglosu: polega na potaczeniu naglosu z
samogtoska w pozycji srodgtosowej, ktore stanowig razem jedng jednostke fonetyczng.
Jednostke te czyta si¢ razem z nastgpujacym po niej wyglosem. Przyktadem jest
nastepujace stowo w zdaniu ,,ZEI N/GR”  (hudng hé ri hdi lin) z piesni Wstepujac
na Wiez¢ Bociana:

% . h—u—dang = hu—dang=huing

Zasady wymowy: naglos nalezy czyta¢ delikatnie, $rodgtos szybko, w wyglos

dzwiecznie. Wszystkie te trzy elementy powinny by¢ wyartykulowane wyraznie, ze

zwrdceniem szczegdlnej uwagi na precyzyjng wymowe zakonczenia sylaby.
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5.1.3 Podsumowanie podobienstw i réznic

Enrico Caruso powiedzial niegdys: ,,bez poprawnej dykcji w jezyku mowionym nie ma mowy
o poprawnym $piewie”.”® Jak widaé, opanowanie wlasciwej dykcji i zrozumienie zasad
rzadzacych danym jezykiem sg dla adepta sztuki wokalnej kluczowe w wykonaniu i dobrej
interpretacji utwordw wokalnych. ,Muzyka wokalna, w odroznieniu od muzyki
instrumentalnej, do wyrazenia uczu¢ uzywa unikalnej dla ludzkosci funkcji jezyka, dzieki
czemu odznacza si¢ niezwyktym czarem. Niezaleznie od narodowos$ci, kompozytorzy tworza
utwory wokalne w oparciu o specyfike fonetyki swojego ojczystego jezyka. Dlatego adepci
sztuki wokalnej musza studiowac i przyswoi¢ sobie cechy charakterystyczne danego jezyka,
bez tej umiejetnosci nie sg bowiem w stanie opanowa¢ muzyki wokalnej.”%

Jezyk niemiecki 1 jezyk chinski poszczyci¢ si¢ moga dluga historia, a w
niemieckojezycznej 1 chinskiej pie$ni artystycznej, muzyka i jezyk sa ze sobg nierozerwalnie
zwigzane, linia melodyczna podaza bowiem za naturalng prozodia jezyka. Jezyk niemiecki
wyroéznia si¢ duzym uporzadkowaniem, precyzja i wysokim stopniem logicznosci. Podczas
artykulacji aparat gtosowy odznacza si¢ wigkszym stopniem napi¢cia niz w jezyku chinskim,
a gloski wymawiane s3 z wigkszg sita. Uczac si¢ niemieckich utwordéw, nalezy wyraznie
wyartykutowa¢ kazda samogloske wpleciong w polaczenia spotgloskowe, a jednoczesnie
zadba¢ o ptynnos¢ dzwicku. Wymowa spolgltosek powinna byé twarda i wyrazista, z
zachowaniem specyfiki fonetycznej kazdej z glosek. Jezyk chinski, uksztaltowany w
odmiennym kontek$cie kulturowym, wyrdznia si¢ zdecydowanie wickszg iloscig sylab
otwartych w poréwnaniu z jezykiem niemieckim, przez co brzmi okraglej i pelniej. W
chinskiej wokalistyce przywigzuje si¢ duza wage do zasady ,,poprawnej dykcji i pigknego
glosu”, ktora jest kluczowa w wykonawstwie chinskiej piesni artystyczne;j.

Samogtoski w jezyku niemieckim dzieli si¢ na krotkie 1 dlugie, a r6zny stopnien otwarcia
ust decyduje o odmiennym brzmieniu. W jezyku chinskim brakuje takiego rozrdznienia,
dlatego poprawna wymowa samoglosek krotkich i dtugich jest dla chinskich artystow jednym
z podstawowych zagadnien w nauce fonetyki jezyka niemieckiego. Ponadto, nalezy zwrdcic¢
uwage na roztozenie akcentéw (w jezyku niemieckim akcent najczg$ciej przypada na

pierwszg sylabe). Dobrym ¢wiczeniem jest czytanie tekstu w rytmie piesni. Recytujac tekst,

7 Tian Yubin H £ X, Nowe spojrzenie na sztuke Spiewu bel canto (3£ 5= JXI8 2, K #F 1)), Renmin Yinyue
Chubanshe 2015, str. 38

80 Chen Yanfang f& = 7, Zhan Shihua B+ 1£, Przewodnik po fonetyce wokalnej jezyka wiloskiego, francuskiego,
niemieckiego i angielskiego. Wstep (B A BRI NE1EZ 5B <F>), Xiamen Daxue Chubanshe 2005, wyd. 3, str.
3
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warto wczué si¢ w ton wypowiedzi, jej nastrdj i konotacje, co jest pomocne w wydobyciu
melodii spdjnej z prozodia jezyka i picknego, okraglego dzwigku. W ten sposdb osiagnaé
mozna optymalne potaczenie poezji z muzyka, ktére pozwala na oddanie stylistyki piesni i

bogactwa jej znaczen.

5.2 Poréwnanie technik wokalnych

5.2.1 Aspekty techniczne cyklu piesni Schumanna Milos¢ i Zycie kobiety

5.2.1.1 Kontrola oddechu

Wykonujac niniejszy cykl pies$ni, nalezy kontrolowa¢ oddech zgodnie z interpretacja
utworu. Nie mozna dowolnie przerywaé fraz, zaburzyto by to bowiem ptynno§¢ melodii.
Czwarta, pigta 1 sibdma pie$n nie posiadaja interludium, a pigta i siddma od poczatku do
konca odznaczaja si¢ podekscytowanym nastrojem i szybkim tempem, co podkresla emocje
bohaterki. Wykonujac te pie$ni nalezy zwrdci¢ uwage na rOwnomierne, precyzyjne nabieranie
powietrza, co pozwoli na zachowanie ptynno$ci muzyki i utrzymanie kontroli nad oddechem.
Dhugos$¢ fraz wptywa bezposrednio na tok mysli wykonawcy. Przejscia powinny by¢ ptynne,
nalezy réwniez unika¢ zbyt czestego nabierania powietrza. Niezaleznie od tego, czy $piewa
si¢ frazy szybkie czy liryczne, nalezy w odpowiednim miejscu wzig¢ gleboki, stabilny wdech,

gwarantujacy odpowiednie pole manewru na wydechu.

5.2.1.2 Barwa glosu

Barwa glosu w pierwszej piesni powinna odznacza¢ si¢ aksamitng teksturg
i tagodnoscia, odzwierciedlajac nastr6] rozmarzonego odrealnienia. Konieczne jest tu
odpowiednie podparcie oddechowe, pozwalajace na uzyskanie barwy o nieco powsciggliwym
charakterze.

W drugiej piesni nalezy zastosowaé jasng, pogodng barwe, pokazujaca zachwyt
bohaterki nad wybrankiem jej serca.

W trzeciej piesni barwa powinna podkresla¢ zaskoczenie 1 niedowierzanie dziewczyny.

Czwarta piesh wymaga pigknej, cieptej, emanujacej szczgSciem barwy. Na twarzy
powinien zagosci¢ subtelny u$miech, a oddech powinien odznacza¢ si¢ tagodno$cia

1 elastycznoscia.
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Pigta 1 siddma pie$n utrzymane sa w pogodnym, radosnym nastroju, dlatego nalezy
uzy¢ dzwigku o jasnej barwie i duzej sprezystosci, wymagajacej odpowiedniej kontroli
oddechu.

Poczatek i zakonczenie szostej piesni powinny wyraza¢ wyczekiwanie. Gtos powinien
by¢ jednoczesnie stateczny i obrazowy, okragly, o wyposrodkowanej barwie.

Osma piesn nalezy za$piewaé przygaszona barwa i oddechem zblizonym do

westchnienia, by odda¢ smutek i rozpacz bohaterki.

5.2.1.3 Tempo i dynamika

Pierwsza, czwarta i szOsta pies$n sg spokojne, tagodne, petne elegancji. Zastosowane tu
wolne tempo rozni si¢ zasadniczo od wolnego tempa pie$ni 0smej, pelnego bolu, rozpaczy
i bezsilnosci. Piesni druga, pigta i siddma odznaczaja si¢ szybkim tempem. Wykonujac je
nalezy w zalezno$ci od nastroju zaznaczy¢ roznice pomiedzy szybkim tempem wynikajacym
z podekscytowania a zwyczajnie energicznym tempem. Piesn piata (ziemlich schnell), szosta
(langsam) i 6smg Schumann opatrzyl oznaczeniem Adagio, co nadaje im pewnej powagi
1 tragicznego napigcia.

Dynamika opiera si¢ na zréznicowaniu glo$nosci dzwigku. Wnikliwa analiza i
realizacja réznych odcieni dynamicznych stanowia wazne zagadnienie wykonawcze w
omawianym cyklu. Nie mozna skupia¢ si¢ wylacznie na rozrdznieniach forte-piano, ale
uwzgledni¢ takze dynamike przejSciowa, taka jak crescendo 1 diminuendo. W
przeciwienstwie do opery, czesto dazacej do imponujacego wolumenu, piesni artystyczne
wymagaja duzej precyzji i1 subtelno$ci, z uwzglednieniem najdrobniejszych zmian barwy i
dynamiki. Dla wyrazenia catego bogactwa emocji zawartych w analizowanym cyklu, trzeba
nie tylko opanowa¢ zmiany rytmu, tempa i barwy, ale réwniez cieniowanie dynamiczne.
Niniejszy cykl piesni odznacza si¢ duzym zréznicowaniem dynamicznym, od sf, przez f 1 mf,
po p i pp, a takze crescendo 1 diminuendo. Te r6zne odcienie dynamiczne wydobywacé nalezy

z uwzglednieniem tekstu piesni.

5.2.1.4 Dykcja

1. Precyzyjne wykonanie samogtosek
Na przyktadzie pierwszej frazy piatej piesni: poza zwroceniem uwagi na roztozenie
akcentow, w przypadku gdy samogtoska poprzedzona jest spolgtoska lub spoigtoskami,

nalezy wykonac¢ je szybko, tak by na mocng miare taktu przypadta samogtoska, co pomoze w
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jej poprawnej wymowie (vide: Przyktad nutowy 5-2-1). Spiewajac stowo ,.Schwestern”,
nalezy pami¢ta¢ o precyzyjnej] wymowie samogtoski ,,e” na dzwieku sol, realizowanym na
¢wierénucie z kropka, utrzymujac to samo utozenie ust az do drugiego ,,e”, przypadajacego na
6semke. Jesli to samogloska wystepuje przed spoigtoskami, nalezy szybko i wyraznie
wyartykutowa¢ spotgloski w momencie gdy dana warto$¢ rytmiczna dobiega konca (vide:
Przyktad nutowy 5-2-1). Na przyklad w pierwszym stowie, ,,Helft”, gdy warto§¢ ¢wierénuty,
na ktorej na dzwigku fa realizowana jest samogtoska ,,e”, zbliza si¢ do konca, nalezy szybko
wymowic spotgtoski , Ift” 1 potaczy¢ wygtos z nagtosem kolejnego stowa (,,m” ze stowa mir).
Aby odda¢ charakter utworu i zachowa¢ ptynno$¢ melodii, nalezy wigc szybko i precyzyjnie

realizowac nagtos 1 wygtos.

, , Ziemlich sehnell. ¢ ‘
ST - === e —
AS > Helft mir, ihr Schwestern,freund_lich michschmiicken,
=g e T
SRR e N £
@i_‘ }E—}.F'.: g £ ':F-J'.E*_p-
= ™

Przyktad nutowy 5-2-1

2. Wymowa samogtosek ztozonych

W pierwszym stowie pierwszej piesni cyklu, ,,Seit”, wystepuje samogtoska ztozona, tj.
polaczenie dwoch samoglosek. W przypadku samogtosek ztozonych, pierwsza z samoglosek
powinna by¢ zrealizowana mocno i wyrazne, podczas gdy drugiej nie nalezy nadmiernie
podkresla¢. Akcent przypada na pierwsza samogloske. Na przyktad $piewajac dyftong ,.ei”
[czyt. ,,a1”’], nalezy najpierw szeroko otworzy¢ usta, wymawiajac samogloske [a], a nastepnie
naturalnie i ptynnie przej$¢ do samogtoski [i], ktorej nie nalezy jednak przesadnie akcentowac.

o5

W ten sposob dzwigk bedzie brzmiat pelniej. Zamykajaca wyraz spoétgloske ,.t7 nalezy

2

polaczy¢ z samogtloska ,,i” z nastepnego wyrazu, ,,ich”, zachowujac jednak integralno$¢ i
poprawnos¢ wymowy obu wyrazow. Zasada ta dotyczy réwniez innych podobnych wyrazow.

W trzecim wyrazie, ,,ihn”, gdzie dluga samogloska realizowana jest na dlugiej wartosci
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rytmicznej (a takze w sytuacji gdy krotka samogloska wystepuje na dwoch lub wiecej
miarach), nalezy zwrdci¢ uwage na zachowanie odpowiedniego utozenia ust i barwy.

Innym przyktadem sg stowa ,taucht” i ,,aus” z czwartej frazy. W obu tych wyrazach
wystepuje samogltoska ztozona ,,au”, wymawiana [au]. Wykonujac ja nalezy najpierw
otworzy¢ usta do artykulacji gtoski [a], a nastepnie przej$¢ do [u]. Ze wzgledu na to, iz przy
artykulacji samogtoski [u] wargi sg S$ciagnigte, ulozenie ust przy wymowie samogloski
ztozonej [au] zmienia si¢ gwaltownie, dlatego nalezy zwroci¢ uwage by nie artykulowaé

z niepotrzebng przesada. (Vide: Przyktad nutowy 5-2-2)

T . ¥ ¥
mrir vor,  taucht aus

Eé' dod

| s S e AT I e s
: F— r— 9 Y t
tief . - stem Dun . kel hel.ler, hel. ler nur em . por.
S 1L 1 E ; é:
SR 1 1 l |
e —— e 2
~— < 2 v ﬂ:;; EIE q%
¥
Edition Peters. 9307 ~ i

Przyktad nutowy 5-2-2

Z kolei w wyrazach ,.freundlich” i ,,heute” z pierwszej frazy piatej piesni, wystepuje
dyftong ,.eu”, wymawiany jako [0y]. Najpierw nalezy wyartykutowa¢ krotka samogtoske [o],
a nastgpnie szybko przej$¢ do [y], zwracajac uwage iz [y] opiera si¢ na labializacji gloski [i:].
Jesli przejscie nie bedzie odpowiednio sprawne, tatwo dojs¢ moze do przeksztatcenia [oy] na

[au] plus [y], przez co wymowa straci niemiecki charakter. (Vide: Przyktad nutowy 5-2-1)

3. Opanowanie akcentu logicznego

Trzecia pie$n odznacza si¢ dlugimi sylabami i krotkimi nutami, z przewaga 6semek,
co nadaje utworowi rytmicznego charakteru. Wykonujac t¢ piesn nalezy zwrdci¢ uwage na
roztozenie akcentéw logicznych w obrebie taktu oraz akcentow przypadajacych na gloski

w poszczegbdlnych sylabach. Na przyktad, na wyraz ,kann’s” przypada pierwszy akcent
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logiczny po rozpoczynajacym fraze stowie na stabej mierze taktu. W obrebie tego wyrazu
akcentowana jest gloska ,,a”, a nie ,,k”, dlatego to ja nalezy podkresli¢. Ze wzgledu na krétka
warto$¢ rytmiczng, dlatego samogtoske te nalezy wykona¢ szybko i precyzyjnie, jednak
z zachowaniem odpowiedniego akcentu. Podobnie wyglada to w kolejnych tego typu

przyktadach. (Vide: Przyktad nutowy 5-2-3).

41,

ritard.
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Przyktad nutowy 5-2-3
5.2.2 Aspekty techniczne cyklu pies$ni Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie

5.2.2.1 Kontrola oddechu
W pies$ni Wiosenny brzask, oddech jest stabilny, ze spokojnym wdechem i wydechem,
a powietrze nabiera si¢ pomigdzy frazami. Jedynie w czesci srodkowej, opartej na partykule

M, poza nabieraniem oddechu w trakcie pauz, nalezy szybko nabra¢ powietrza przed trzecig

partykula. Jesli chodzi o dynamike, to kluczowe jest opanowanie techniki $piewu piano,
wymagajacej dobrego podparcia oddechowego. W ten sposoéb wyrazi¢é mozna z
powsciagliwym westchnieniem zal, z powodu iz ,.kt6z wie ile opadto kwiatow”. Zwlaszcza w
zakonczeniu utworu, f2 w dynamice pp, wymaga doskonatej kontroli oddechu.

Piesn Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie rowniez odznacza si¢ spokojnym
oddechem, cezury natomiast uzaleznione sa od rytmu siedmiozgloskowca, opartego o
schemat 4+3. Sposdb zastosowania oddechu stanowi odbicie tego rytmu. W zakonczeniu
kazdej frazy zastosowane jest wydluzenie dzwigku. Nalezy w tym miejscu nabra¢ powietrza
dla podkreslenia melorecytacyjnego charakteru piesni. Pod wzglgdem kontroli oddechu,
nalezy dazy¢ do plynnosci dzwigku. W tym celu nalezy napiag¢ mig$nie w okolicach talii i
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jednoczes$nie rozluzni¢ gorng czes¢ ciata (talia oddziela goérna, rozluzniong czes$¢ ciata od
dolnej, napigtej). W ten sposob tworzy sie odpowiedni opor powietrza.’! Oddech w tej piesni
powinien by¢ stabilny, rtownomierny, elastyczny i oszczedny.

Piesn Wstepujgc na Wieze Bociana jest oparta na pigciozgltoskowcu. Ze wzgledu na
specyficzng konstrukcje melodii, z ostatnig sylabg wybrzmiewajaca do siedmiu miar, warto
zastosowa¢ w tym utworze potaczenie spokojnego 1 dynamicznego oddechu. Pierwsza czgsé
oparta jest na schemacie charakterystycznym dla wersyfikacji wiersza: 3+2, przy zakonczeniu
fraz konieczne jest dobre podparcie oddechowe, umozliwiajace stopniowe uwalnianie
powietrza. Druga cze$¢ wykorzystuje trzeci i czwarty wers wiersza. W czwartym wersie
modulacja prowadzi do punktu kulminacyjnego, gdzie nagromadzony tadunek emocjonalny
wymaga pelnego oddechu. Piesn ta charakteryzuje si¢ zastosowaniem skokow interwatowych,
duzym ambitusem i rozmachem, dlatego tez oddech powinien by¢ osadzony w dantian®?, przy
jednoczesnym zachowaniu naturalnego utozenia toru gtosowego. Tylko w ten sposdb odda¢

mozna peten majestatu obraz poetycki Wstepujqc na Wieze Bociana.®?

5.2.2.2 Zastosowanie rungiang
Chinska muzyka odznacza si¢ ,mysleniem linearnym”, co odrdznia ja od
,wieloptaszczyznowej” muzyki europejskiej. Tego rodzaju myslenie doprowadzito do

estetycznej potrzeby upigkszania melodii (rungiang), dla oddania jej unikalnego stylu.

1) Rungiang o charakterze ornamentalnym
Przednutki: melodia piesni Wiosenny brzask jest niebezposrednia, niczym technika

84

malarska baimiao®, wymaga wzbogacenia melodii, ktére nadaje muzyce starozytnego

charakteru. Na przyklad, w pierwszym wersie, na stowach ,, & chin” i ,,B¢ xido”, nalezy

doda¢ przednutke, oddalong o interwat sekundy wielkiej, co uczyni melodi¢ bardziej

urozmaicong.

81 Wang Dandan £ f§%, Studium techniki xuanfa w operze potudniowej z Fujian (3822 F8 B FE K S5 AL IR 4T),
Renmin Yinyue 2002 (08), str. 23

82 Dantian to okre$lenie starozytnych na podbrzusze ponizej pepka. Przy glebokim wdechu, ze wzgledu na
obnizenie przepony, zwigksza si¢ cisnienie w podbrzuszu, przez co brzuch naturalnie wypychany jest na
zewnatrz. Zaobserwowanie tego zjawiska doprowadzito starozytnych do stwierdzenia, ze wepchnigte w ten
sposob powietrze osiada w podbrzuszu — dantian, stad powiedzenie dotyczace ,,powietrza osadzonego w
dantian”.

83 Cai Zhongde Z{H{E [red.], Komentarz do historycznych tekstow na temat chinskiej estetyki muzycznej (42

FREZFFAEREEF), Renmin Yinyue Chubanshe 2007, str. 331

8 Technika wykorzystywana w malarstwie i literaturze, polegajaca na prostym obrazowaniu, bez zbednych
upickszen. Za sprawa swojej prostoty, daje odbiorcy duzo przestrzeni do puszczenia wolno wodzy wyobrazni.
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Tremolo: oparte jest na naprzemiennym powtarzaniu dwoch dzwiekéw oddalonych
o sekunde, z tym ze wykonywane jest wolniej niz zazwyczaj. W utworze Nocne cumowanie

przy Klonowym Moscie, tremolo zastosowa¢ mozna na sylabach ,,0§ #” i ,,5%% [uo”. W ten

sposob mozna lepiej odda¢ koncepcje artystyczng wiersza i melancholi¢ podmiotu lirycznego.

Yaoyin: technika ta oparta jest na odpowiednim podparciu oddechowym i polega na
imitacji efektu przesuwania palcem po strunie gugin. Dzwigk ten odznacza si¢ plynnoscia
1 stopniowym zamieraniem. W pie§ni Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie, kazda
sylaba koficzagca wers jest w ten sposob ozdabiana (X tian, BR midn, 35 si, fft chudn), co
nawigzuje do stylistyki starozytnej muzyki chinskie;j.

Glissando: w chinskiej muzyce ludowej, zardwno instrumentalnej, jak i wokalnej, szeroko
stosuje si¢ glissando, w tym glissando wstepujace 1 zstepujace, bardzo charakterystyczne dla
ludowej konwencji. Glissando czesto stosuje si¢ w melodyce melizmatycznej, co pozwala na
ptynne przejscie miedzy dzwickami o réznej wysoko$ci, przywodzace na mys$l efekt
pociagniecia smyczkiem. W piesni Wstepujgc na Wieze Bociana, zastosowanie glissanda
w dwoch miejscach, gdzie wystepuja wstepujace kwinty, doskonale oddaje majestatyczng

sceneri¢ morza skapanego w promieniach zachodzacego stonca.

2) Spiew bezposredni oraz artykulacja przerywana i ciagta

Spiew bezposredni: po znalezieniu wysokosci dzwicku i miejsca artykulacji, atakuje sie
bezposrednio ten dzwigk, bez zastosowania zadnych ozdobnikéw. Na przyktad stowo ,, 5§
shuang” w piesni Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie, bedace punktem kulminacyjnym

calego utworu, ktore wystepuje po stowie ,, i #°, ozdobionym tremolem. Zastosowanie w

tym miejscu techniki §piewu bezposredniego dodatkowo podkresla wysoki dzwigk, doskonale
odmalowujac mrozng scenerig.

Artykulacja ciagglta 1 przerywana: piesni Wiosenny brzask i1 Nocne cumowanie przy
Klonowym Moscie utrzymane sa w stylistyce opery potudniowej, stad przewaga Spiewu
ciaglego; Wstepujgc na Wieze Bociana jest przyktadem inspiracji opera poéinocna, dlatego tez
zauwazy¢ mozna zastosowanie artykulacji przerywanej.

Spiewajac nalezy sprawi¢, by glos podazat za emocjami, a takze ksztattowany byt w
oparciu a zasady fonetyki. Przejecie ozdobnikow charakterystycznych dla tradycyjnej opery
chinskiej, w polaczeniu z nowoczesnymi technikami $piewu, pozwala na kreacje glosu

integrujacego starozytne i wspotczesne kanony estetyczne.
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5.2.2.3 Poprawna dykcja 1 pieckny glos oraz prozodia jezyka

1) Zasada ,,poprawnej dykcji i picknego glosu” (2 IF fz [H] ) stanowi podsumowanie relacji
miedzy dykcja 1 emisja glosu w ujeciu tradycyjnej chinskiej wokalistyki. Glos powinien
brzmie¢ okragto 1 ptynnie niczym sznur peret. Oznacza to, ze kazda sylaba powinna by¢
wyartykulowana czysto i1 precyzyjnie, a gtos powinien by¢ dzwigczny i ptynny, odznaczajacy
si¢ mitg dla ucha, okragla barwa. By poprzez poprawng dykcje osiagnaé pigkny, plynny
dzwiek, nalezy przede wszystkim skupi¢ si¢ na precyzyjnej realizacji wyglosu, poniewaz
zawarte w nim samogloski wprawiajg struny glosowe w drgania, wywotujac rezonans. Tak
wiec ,,poprawna dykcja” w naturalny sposoéb prowadzi do ,,picknego gltosu”.

W tradycyjnej wokalistyce chifiskiej istnieje koncepcja ,,trzynastu kategorii rymow” (+=
¥, ktore grupuja wyglosy zgodnie ze specyfika ich wymowy. Poszczegolne kategorie
charakteryzuja si¢ unikalng barwg. Prawie kazda chinska piesn artystyczna skonstruowana
jest na podstawie kategorii rymow, opartych o jedng, dwie samogloski, a pozostate
samogloski sa zblizone do nich wymowa, dla zachowania spdjnosci. W piesni Wiosenny
brzask dominujg rymy ,.-ia0”, jak np. ,, B¢ ( xido)” i ,, & (nido)”, ktore nadajg utworowi
tagodnego, eleganckiego charakteru. Barwa rymu ,,-ia0” jest stosunkowo ciepla, z przewaga

2

brzmienia samogtoski ,,i”.

2

Samogloska ,,a” asymiluje si¢ do niej, a nastepnie szybko
przechodzi w ,,0”. Pozostate samogloski rowniez daza do asymilacji z wiodacym ,,i”. Pie$n
Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie oparta jest na kategorii ,,-ian”, jak np,, X ( tian)” i
., AR (midn)”, ktora wyraza nastrdj melancholii i smutku. Barwa tego rymu jest bardziej
przy¢miona, ale wiodacag samogtoska jest rowniez ,,i”. Z kolei w piesni Wstepujac na Wieze
Bociana, dominuje kategoria ,,-iu”, odzwierciedlajaca stanowczo$¢ i bezposrednio$¢. Jej
barwa jest czysta i dzwigczna. Podobnie jak w poprzednich wypadkach, gtéwng samogloska
jest ,,i”. W ten sposob ,,poprawna dykcja” rozwigzuje jednocze$nie problem prawidlowej
fonacji, pomagajac w osiggnieciu jednorodnosci 1 ptynnosci dzwieku.

2) Czysta 1 precyzyjna artykulacja, oprocz ,,poprawnej dykcji 1 pigknego glosu”, powinna
rowniez odzwierciedla¢ prozodi¢ jezyka (##5T #). Ten konstrukt teoretyczny, skupiajacy

sie na sposobie realizacji naglosu, obejmuje m.in. tzw. 3%, czyli wznoszenie si¢ i opadanie,

zardbwno melodii, jak i nastroju. Wymowg naglosu podzieli¢ mozna na twarda i migkka. Z

kolei pojecie Bl # odnosi si¢ do zmiany nastroju zwigzanej z zatrzymaniem rytmu, na

8 Termin ten odnosi si¢ do klasyfikacji rymow w oparciu o podobiefistwo §rodglosu, stosowanej w sztuce
opowiesci $piewanych na pétnocy Chin.
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przyktad zmiany z radosnego nastroju na harmonijny, ze smutnego na przepetniony zalem, z
pelnego mocy na bohaterski. Wyrazane emocje odgrywaja tu kluczowa role.’® Sposob
realizacji nagltosu ma wplyw na brzmienie samogtoski. W $piewie to naglos w pierwszej
kolejnosci wyraza uczucia. Dlatego powinien on by¢ artykutowany jasno, precyzyjnie i
dynamicznie, co pozwoli na wyrazenie catego bogactwa emocji. Nastrdj piesni Wiosenny
brzask jest powsciagliwy, elegancki i liryczny, dlatego dominuje w nim ,,mi¢kka” wymowa
naglosu. Realizacja naglosu jest delikatna i niespieszna, taczenie migdzy sylabami okragle i
lekkie, a linia melodyczna ptynna, pozbawiona nierowno$ci. Jedynie na trzeciej sylabie
kazdej frazy nalezy nieco podkresli¢ naglos, a nastepnie szybko przejs¢ do wyglosu,
uzyskujac efekt emfazy. Realizacja naglosow w piesni Nocne cumowanie przy Klonowym
Moscie jest nieco bardziej skomplikowana, ze wzgledu na zmiany nastroju. Generalnie rzecz
ujmujac przewaza ,,twardy naglos”, o wigkszej sile, sprezystosci i skupieniu. L.aczenia miedzy
sylabami pozostaja jednak okragle i lagodne, a linia melodyczna, pomimo wigkszego
zrdznicowania, nie traci na ptynnosci. Jedynie na stowach ,,E|Z A5 dao ké chudn” w wysokim
rejestrze, konieczne jest przyspieszenie taczenia sylab, co sprawia ze przejscie jest bardziej
bezposrednie, prowadzac do punktu kulminacyjnego utworu. Piesn Wstgpujac na Wieze
Bociana odznacza si¢ melodia z duza iloscia skokow interwatowych, a duzy tadunek
emocjonalny prowadzi do twardej realizacji naglosu. Przejscia miedzy sylabami sg dos¢
szybkie, a melodia ostrzej zarysowana, co doskonale odzwierciedla majestat przedstawianej
scenerii. Jednak w drugiej czeg$ci utworu, ze wzgledu na modulacj¢ do tonacji gong i zmiang
barwy, taczenia powinny by¢ bardziej tagodne, dla podkreslenia niespiesznego nastroju,
wyrazajacego pewnos$¢ siebie. Podsumowujac, sposob realizacji naglosu odgrywa istotng role

w ekspresji emocjonalne;j.

5.2.2.4 Dynamika, tempo i1 barwa
Cykl pies$ni Trzy wiersze tangowskie wymaga tagodnej, bogatej w konotacje barwy.
Introwertyczny charakter pie$ni wymaga od wykonawcy dobrej kontroli dynamiki i barwy.
Na przyktad piesn Wiosenny brzask utrzymana jest w tempie Largo. Takie rozwigzanie
agogiczne pozwala lepiej odda¢ atmosfer¢ wiosennego poranka po deszczu i1 towarzyszacy
poecie nastrdj melancholii. Zmiany nastroju w tym utworze sa bardzo subtelne, co

zaobserwowaé mozna m.in. na sylabie ,,B 0” w taktach 19-20 (vide: Przyktad nutowy 5-2-4).

Zwolnienie tempa wynika z zakonczenia pierwszej czesci piesni i z jednej strony kreuje efekt

8 Cai Zhongde, ibidem, str. 831
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zawieszenia, z drugiej za$ stanowi wprowadzenie do drugiej czgsci. Natomiast w taktach 21-
24 RENRNNE., wEMZ D yeé ldi feng yii shéng, hua luo zhi dué shdo”),
rozpoczynajacych czes¢ druga, nastgpuje nieznaczne przyspieszenie tempa oraz cieniowanie
dynamiczne p-crescendo-p. Zwlaszcza stowo ,, X By feng yi” powinno odznaczaé sig¢
wyraznie silniejszg dynamikg w poréwnaniu ze stowami ,, & vé” i ,, /5 shéng”. W czesci
repryzowej (takty 25-28) tempo jest znéw nieco wolniejsze, a dynamika bardziej stonowana,

dla podkreslenia kontrastu z poprzedzajaca fraza. Te subtelne zmiany nastroju zwickszaja site

ekspresji utworu. (Vide: Przyktad nutowy 5-2-5)

Przyktad nutowy 5-2-4
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Przyktad nutowy 5-2-5

Dla oddania jeszcze subtelniejszych odcieni emocji, mozna w niektérych miejscach,
zgodnie z wymogami ekspresji emocjonalnej, dokona¢ nieznacznych zmian barwy dzwigku,
nie nalezy jednak popada¢ w przesade. Na przyktad, w piesni Wiosenny brzask, mozna
zmodyfikowaé barwe przy powtorzeniu tego samego tekstu na innej melodii (&K MW E, %
&2 /) ye ldi feng yi shéng , hua luo zhi dud shdo).

Piesn Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie odznacza si¢ spokojnym tempem
Lento i fagodna, przy¢miong barwg. Ogdlnie rzecz ujmujac, w piesni tej nie ma wigkszych
zmian agogicznych. Wyrazane w utworze emocje wymagaja oddania subtelnych zmian
w obrgbie statego rytmu. W poroéwnaniu z tempem, trudniejsza do opanowania w tej piesni
jest dynamika. Na podstawie zapisu nutowego stwierdzi¢ mozna, ze piesn sktada si¢ z pieciu
fraz (i kody), w obrebie ktorych znalez¢é mozna 7 grup oznaczen zmiany tempa (gdzie ,,<>”
oznacza jedng grupe¢). Pokazuje to, iz piesn ta stawia przed wykonawca dos¢ wysokie

wymagania odno$nie umiejetnosci kontroli dynamiki. (Vide: Przyktad nutowy 5-2-6)

118



W &' iE

o
aw
o =
&
o
-
e
|
1
|
I

| rP F ’:P P
PELESS - e
[5 mp —
gé;,“#"# - B PQUE &jﬂ; SoSSii =
5 _ N i i
é; e F = = : .@irj =]
. 5;_;
mp » = =
D2 'B##S i @ = -Fsl g- Tﬁ'é
(8] —
&Il = LT
T oM ik
&' aiﬁﬁf P E =
=3 9
} = 1 _ | =
9ty = & == xp =S =

Przyktad nutowy 5-2-6

W piesni Wstepujgc na Wieze Bociana nie ma zbyt wielu zmian dynamicznych, ale
podzieli¢ je mozna na dwie zasadnicze kategorie. W czgsci A stosowane jest diminuendo,
ktére zapowiada stopniowe narastanie emocji w czesci B. Z kolei w czgsci B zaobserwowacé
mozna crescendo i1 stopniowe narastanie dynamiki, az do punktu kulminacyjnego, z ostatnia

frazg w dynamice f. Wraz z nasileniem dynamiki od sylaby ,,58 géng” na stabej czgsci taktu,
do kulminacyjnego ,,— yi”, barwa réwniez zmienia si¢ z przy¢mionej na jasng, donos$na,
petna podekscytowania, co sktania stuchacza do refleksji nad stowami ,,Jesli chcesz zobaczy¢

calta panorame, wejdz o pietro wyzej”. (Vide: Przyklad nutowy 5-2-7)
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Rozdzial VI

Analiza wykonawcza cykli piesni Schumanna Milosé i 7ycie kobiety

oraz Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie

6.1 Analiza wykonawcza cyklu piesni Schumanna Mifosé i Zycie kobiety

6.1.1 Seit ich ihn gesehen

1) Thlumaczenie tekstu

Seit ich ihn gesehen,

Glaub ich blind zu sein;

Wo ich hin nur blicke,

Seh ich ihn allein;

Wie im wachen Traume
Schwebt sein Bild mir vor,
Taucht aus tiefstem Dunkel,

Heller nur empor.

Sonst ist licht- und farblos
Alles um mich her,

Nach der Schwestern Spiele
Nicht begehr ich mehr,
Mochte lieber weinen,

Still im Kdmmerlein;

Seit ich ihn gesehen,

Glaub ich blind zu sein.

Od kiedy go zobaczytam,
wzrok porazita mi $lepota;
Gdziekolwiek nie spojrze,
widze tylko jego;

Niczym w $nie na jawie,

Jego obraz unosi si¢ przede mna,

Wytania si¢ z najglebszej ciemnosci

Coraz jasniej.

Wszystko wokot mnie jest
Ciemne i bezbarwne,
Zabawy siostr

Wigcej mnie nie pociagaja,
Wolg szlocha¢ cicho

W swoim pokoju

Od kiedy go zobaczytam,

wzrok porazilta mi $lepota.

2) Budowa utworu

Piesn Seit ich ihn gesehen posiada budoweg dwucze$ciowa 1 wyrdzni¢ w niej mozna
nastepujace elementy: wstep, cze$¢ A, interludium, czg$¢ A!, koda. Utwor utrzymany jest
w metrum 3/4 w tempie Larghetto 1 tonacji B-dur. Budowe pie$ni przedstawia ponizszy

schemat:
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Wstep jest niezwykle krotki, sktada si¢ zaledwie z jednego taktu (vide: Przyktad
nutowy 6-1-1). Tonika, subdominanta i dominanta w partii fortepianu tworzg nastr6j marzenia
sennego. Akordy staccato we wstepie odzwierciedlaja emocje bohaterki w zwigzku ze
spotkaniem mezczyzny, ktéry poruszyt jej serce — polaczenie zdenerwowania i

podekscytowania.
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Przyktad nutowy 6-1-1 (takty 1-15)
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Cze$¢ A (vide: Przyktad nutowy 6-1-1) sktada sie z czterech fraz: at+al+b+c, o tacznej
dlugos$ci czternastu taktoéw. Temat pojawiajacy si¢ na poczatku jest stosunkowo spokojny,
utrzymany w stylistyce mowy (parlando). Cato$¢ utrzymana jest w dynamice p lub pp. Fraza
al stanowi progresj¢ frazy a o interwat sekundy wielkiej w gor¢. W takcie piatym, za
posrednictwem akordu II stopnia, nast¢puje przesuniecie modulacyjne do tonacji c-moll,
trwajace zaledwie dwa takty. Nastepnie poprzez tonike c-moll i akord II stopnia B-dur,
nastgpuje powro6t do tonacji wyjsciowej, ktora utrzymuje sie do konca czesci A. W takcie 12,
na slowie ,tiefstem” (najglebszej) we frazie c, pojawiaja si¢ duze skoki interwalowe, o
interwat septymy 1 seksty, ktére doskonale oddaja peten nerwowego podekscytowania nastroj
bohaterki.

Dwutaktowe interludium (vide: Przyktad nutowy 6-1-2) oparte jest na takim samym
materiale muzycznym jak wstep: I-IV-V7.

Struktura i organizacja tonalna czesci A! (vide: Przyklady nutowe 6-1-2, 6-1-3) sa
odbiciem czgéci A, co nadaje catosci spdjnosci. W kodzie (vide: Przyktad nutowy 6-1-3),
pojawiaja si¢ figury rytmiczne ze wstepu i interludium, spinajagc w ten sposob utwor

w integralng cato$¢. Utwor konczy si¢ akordem tonicznym.

= e e e et
Sonst ist licht- wund farb_los al . les

e g s g

Przyktad nutowy 6-1-2 (takty 16-19)
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Przyktad nutowy 6-1-3 (takty 20-36)

3) Analiza wykonawcza

Piesn Seit ich ihn gesehen w niezwykle sugestywny sposdb odmalowuje portret XIX-w.
dziewczyny u progu dojrzatosci, po raz pierwszy do$wiadczajacej uczucia zakochania oraz
zwigzanego z nim zaklopotania i poruszenia. Wykonujac ten utwor, nalezy oddaé trudne do
zwerbalizowania wewngetrzne rozterki dystyngowanej mtodej damy, targanej sprzecznymi
uczuciami niesmiato$ci 1 podekscytowania. Pod wzgledem stylistycznym, wizerunek ten
powinien diametralnie r6zni¢ si¢ od wizerunku wspodtczesnej kobiety, ktéra otwarcie i bez
zahamowan wyraza swoje uczucia.

Delikatny wstep oparty na akordach i dynamika piano wskazuja, iz utwor powinno zaczaé
sie subtelng, tagodna barwa, odzwierciedlajaca nieSmiato$¢. W pierwszej frazie, ,,seit ich ihn
gesehen, glaub’ich blind zu sein” (od kiedy go zobaczytam, wzrok porazita mi $lepota)
stowami kluczowymi sg ,,ihn” (go) oraz ,,sein” (by¢). Nalezy wys$piewac ich petng wartos¢
rytmiczng 1 w miar¢ mozliwosci przeciggna¢ samogloski. Jednoczes$nie, nalezy zwrocié
uwage na wyrazng artykulacje wyglosu w konczacych si¢ na spotgtoske wyrazach ,,seit” (od)

i,blind” (lepy).
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Melodia czgéci A! jest niemal identyczna z melodig czg$ci A, wykonujac jg nalezy
zwréci¢ szczegblng uwage na realizacje ritardando 1 akcentu w takcie 23. Luki frazowe 1
skoki interwatowe wymagaja dobrego podparcia oddechowego. Nalezy w tym miegjscu
wzmocni¢ tadunek emocjonalny, podkres§lajac zmiang nastroju z poczatkowej niesmiatosci na
zamet 1 wewngtrzne poruszenie. Biorac pod uwage fakt, iz w partii fortepianu kompozytor
zastosowal zabieg antycypacji, nalezy pamig¢ta¢ o odpowiednim zgraniu z partig

akompaniamentu.

6.1.2 Er, der Herrlichste von allen

1) Thlumaczenie tekstu

Er, der Herrlichste von allen, On, najcudowniejszy ze wszystkich,
Wie so milde, wie so gut! Jak jest tagodny i kochajacy!

Holde Lippen, klares Auge, Stodkie usta, jasne oczy,

Heller Sinn und fester Mut. Czysty umyst i nieustgpliwa odwaga.

So wie dort in blauer Tiefe, Tak jak tam, w odlegtych kobaltowych przestworzach,
Hell und herrlich, jener Stern, Ta gwiazda $wieci jasno i ol$niewajaco,
Also er an meinem Himmel, Tak on jasnieje na moim firmamencie
Hell und herrlich, hehr und fern. Jasno i ol$niewajaco, daleko i wzniosle.
Wandle, wandle deine Bahnen; Wedruj, wedruj swoimi $ciezkami;

Nur betrachten deinen Schein, Wystarczy mi patrze¢ na twdj blask,

Nur in Demut ihn betrachten, Patrze¢ w pokorze,

Selig nur und traurig sein! By odczuwac btogosc¢ i smutek!

Hore nicht mein stilles Beten, Nie zwazaj na moja cicha modlitwe,
Deinem Gliicke nur geweiht; Wyszeptang dla twojego szczescia;
Darfst mich niedre Magd nicht Nigdy mnie nie poznasz, skromnej dziewczyny,
kennen,

Hoher Stern der Herrlichkeit! Szlachetna gwiazdo swietnosci!

Nur die Wiirdigste von allen Jedynie najszlachetniejsza ze wszystkich
Darf begliicken deine Wahl, Moze by¢ wybranka twojego serca,

Und ich will die Hohe segnen, I bede blogostawié t¢ wywyzszong
Viele tausendmal. Tysigce razy.
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Will mich freuen dann und weinen, Bedg si¢ wowczas radowac i szlochac

Selig, selig bin ich dann; Bede tak szczesliwa, tak szczesliwa;
Sollte mir das Herz auch brechen, Nawet gdyby moje serce miato pgknaé,
Brich, o Herz, was liegt daran? Peknij, o serce, jakie ma to znaczenie?

2) Budowa utworu

Piesn Er, der Herrlichste von allen odznacza si¢ budowg trzyczeSciowa, obejmujaca
nastepujace elementy: wstep, cze$¢ A, tacznik, cze$¢ B, tacznik, czgs¢ Al, koda. Utwor
utrzymany jest w metrum 4/4, w tonacji Es-dur, w tempie okreslonym jako ,,Innig, lebhaft”.

Budowe piesni przedstawia ponizszy schemat:

Wstep sktada si¢ tylko z jednego taktu (vide: Przykiad nutowy 6-1-4), opartego na
akordzie tonicznym Es-dur, co pozwala ugruntowac tonacj¢. Geste akordy osemkowe,
artykulowane staccato, nie tylko nadaja piesni radosnego charakteru, ale réwniez stanowia

site napedowa utworu.

Innig, lebhaft. M i
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Przyktad nutowy 6-1-4
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Cze$¢ A obejmuje szesnascie taktow, skladajgcych sie na cztery frazy: atb+a'+b!.
Schumann chetnie stosowat techniki polifoniczne, czego przyktadem jest partia fortepianu
w tej piesni. Jak wida¢ w Przyktadzie nutowym 6-1-5, kompozytor czesto jednoczes$nie
prowadzi trzy, cztery glosy. Cze$¢ ta konczy si¢ kadencja zawieszong, na dominancie tonacji

Es-dur, zapowiadajac rozpoczecie kontrastujacej czesci B.
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Przyktad nutowy 6-1-5 (takty 10-18)

Lacznik sklada si¢ z trzech taktow, utrzymanych podobnie jak czgs¢ A, w tonacji Es-dur.
Czeg$¢ B jest dos¢ obszerna, obejmuje 34 takty, oparte przede wszystkim na materiale
muzycznym ¢ i d, ktéry nastepnie poddawany jest modyfikacjom: c+d+c'+d!'+d*+d3+d*+d>.
Zastosowanie licznych przesuni¢¢ modulacyjnych 1 progresji prowadzi do czestych zmian
tonacji, niemal przy kazdej kolejnej frazie, co nadaje tej czgsci prawdziwie romantycznego

charakteru.
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Przyktad nutowy 6-1-6 (takty 32-43)

Czes$¢ Al stanowi skrocong repryze czesci A, obejmuje dziesieé taktow, opartych na
materiale muzycznym z pierwszej cze$ci i wyr6zni¢ mozna w niej dwie frazy: a’+b2,
W pordwnaniu z czg$cig A, nastrdj jest bardziej nieSmialy 1 powsSciaggliwy. Pieciotaktowa
koda podkresla tonacje Es-dur, a utwdr konczy seria przeplatajacych si¢ progresji,

wprowadzajgca element odrealnienia.

3) Analiza wykonawcza

Druga piesn jest wyznaniem uczu¢ dziewczyny, odwaznym manifestem bezinteresownej
mitosci. Nastrdj jest pogodny i serdeczny, co kontrastuje ze spokojnym charakterem pierwszej
piesni. Utwor odznacza si¢ poruszajaca melodig i doskonatym potaczeniem partii wokalnej
z partig akompaniamentu.

W pierwszym zdaniu, ,,Er, der Herrlichste von allen, wie so milde, wie so gut!” (On,
najcudowniejszy ze wszystkich, jak jest tagodny i kochajacy!), w takcie drugim pojawia si¢
akcent i crescendo. Nalezy wigc zwroci¢ uwage na odpowiednie podkreslenie stowa ,,er” (on),

a nastgpnie szybko dostosowa¢ dynamike, realizujac crescendo z odpowiednim podparciem

oddechowym. W taktach 4, 8, 12 1 16 kompozytor wprowadzit obiegniki ( ). Wykonujac
je, nalezy w oparciu o samogloski, gltosno i1 wyraznie zaspiewaé wszystkie dzwigki.
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W przypadku przednutki w takcie 23, nalezy zwroci¢ uwage na akcent, nie mozna zaspiewac
obu dzwigkow z tak samg sitg.

Cze$¢ srodkowa charakteryzuje si¢ cze¢stymi zmianami tonacji, $cisle powigzanymi
z subtelnymi zmianami nastroju bohaterki. Punkt kulminacyjny utworu przypada na wysoki
dzwiek na stowie ,,Wahl” (wybor) w takcie 42, w ktorym wybrzmiewa tgsknota podmiotu
lirycznego za spetniong mitoscig. Juz takt wczesniej powinno si¢ rozpocza¢ realizacje
crescendo, prowadzacego do punktu kulminacyjnego. Fragment ten wymaga utrzymania
wysokiej pozycji glosu, jasnej barwy i silnego podparcia oddechowego. Spiewajac zdanie
,und ich will die Hohe segnen, viele tausend Mal” (I bede btogostawi¢ te wywyzszong
tysigce razy), nalezy zacza¢ stopniowo zwalnia¢, by poprzez ton zabarwiony bezradnos$cig i
niechecia, wyrazi¢ poczucie nizszosci bohaterki. Istotne jest tu pokreslenie teatralnego
kontrastu.

W czgsci repryzowej nastepuje powrdt do pogodnego, serdecznego nastroju z poczatku
piesni. Wizerunek lagodnego, dobrego wybranka serca ponownie pojawia si¢ w wyobrazni
bohaterki. W takcie 65 kody nalezy zastosowaé ritardando, ktére z jednej strony podkresla

wyrazane uczucia, z drugiej za§ zapowiada zakonczenie utworu.

6.1.3 Ich kann’s nicht fassen, nicht glauben

1) Thlumaczenie tekstu

Ich kann’s nicht fassen, nicht glauben, Nie mogg tego pojac, nie moge uwierzyc,
Es hat ein Traum mich beriickt; Jestem urzeczona tym snem;

Wie hitt er doch unter allen Jak, sposrod wszystkich kobiet, mogt on
Mich Arme erhoht und begliickt? Wywyzszy¢ i wybra¢ biedng mnie?

Mir war’s, er habe gesprochen: Wydaje mi si¢, ze powiedziat:

,,Ich bin auf ewig dein“— Jestem twoj na wieki” —

Mir war’s—ich trdume noch immer, Wydaje mi si¢, jakbym wciaz $nita,

Es kann ja nimmer so sein. Przeciez to niemozliwe.

O lass im Traume mich sterben, Ach, obym mogta umrze¢ $niac,
Gewieget an seiner Brust, Wtulona w jego piers,

Den seligen Tod mich schliirfen Pragne rozkoszowac si¢ btoga $miercia
In Trénen unendlicher Lust. Skapana w tzach nieskonczonej radosci.
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2) Budowa utworu

Piesn Ich kann’s nicht fassen, nicht glauben posiada budowg trzyczesciowa ABAI
z tacznikiem 1 koda. Utrzymana jest w metrum 3/8, w tonacji c-moll i opatrzona jest
nast¢pujacymi oznaczeniami agogicznymi: Mit Leidenschaft, Etwas langsamer i Adagio.

Budowe utworu przedstawia ponizszy schemat:

Piesn ta ma charakter recytatywu, opartego na pelnym emocji wierszu. Schumann
zdecydowat si¢ na zastosowanie tonacji molowej. Brak wstepu, taneczne metrum 3/8 oraz
petlne mocy otwarcie utworu w dynamice forte, podkreslaja uczucie zaskoczenia bohaterki
niespodziewanym obrotem spraw. Pierwsze 15 taktow czesci A (vide: Przyktad nutowy 6-1-
7), odznacza si¢ duzym tadunkiem emocjonalnym — oznaczenie ,,Mit Leidenschaft” (z pasja)
nie odnosi si¢ do wewnetrznego, kontrolowanego poruszenia, ale do wybuchu emocji,

spowodowanego podekscytowaniem, zaskoczeniem 1 rado$cig.
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Przyktad nutowy 6-1-7 (takty 1-15)

Cze$¢ B (vide: Przyktad nutowy 6-1-8) posiada nieregularng budowe i oparta jest na pracy
motywicznej. Pod wzgledem organizacji tonalnej, przeplataja si¢ w tej czgsci tonacje durowe
i molowe. Melodia, cho¢ czg¢sciowo oparta na materiale z czesci A, jest wolniejsza, bardziej
ptynna, $piewna 1 liryczna. Recytatyw nabiera tagodno$ci. Akompaniament zbudowany na
prostych akordach rozni si¢ diametralnie od akompaniamentu cze$ci A. Schemat rytmiczny

FrE=i=sra==1] L -
Hidee ewes e s [ przewija si¢ przez cala piesn.

Przyktad nutowy 6-1-8 (takty 16-42)
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Cze$¢ Al stanowi repryze cze$ci A, jednak rézni si¢ od niej pod wzgledem nastroju.
W takcie 53 (vide: Przyklad nutowy 6-1-9), pojawia si¢ pierwsze w utworze oznaczenie piano,
wyrazajace niedowierzanie bohaterki, iz jej ukochany, sposrdéd wszystkich kobiet wybrat

wiasnie ja.

e

t
) : ritard. "'_' } )

a * b = PRSI S )

Przyktad nutowy 6-1-9 (takty 52-69)

Po 9-taktowym laczniku, utwor konczy si¢ koda, nawigzujaca tematycznie do czesci
pierwszej. Powtdrzenie melodii w wyzszym rejestrze, w dynamice piano, nadaje zakonczeniu

utworu rozmarzonego zabarwienia.

3) Analiza wykonawcza

Cho¢ piesn ta jest niewielkich rozmiaréw, to pelna jest zmian, obfituje w oznaczenia
wykonawcze 1 kontrasty dynamiczne, wymagajac wykonania z odpowiednig dozg pasji.
Wyréznikiem tego utworu jest duze zageszczenie tekstu, co prowadzi do przewagi melodyki
sylabicznej i1 stanowi nie lada wyzwanie dla wykonawcy.

W cze$ci A ton powinien by¢ zdecydowany, a dykcja wyrazna. Nalezy w miare
mozliwosci wydtuzy¢ artykulacje samoglosek, dbajac jednocze$nie o staranng realizacje
spoigtosek. Melodia przypomina charakterem recytatyw, a pod wzgledem ekspresji
emocjonalnej warto podkresli¢ zaskoczenie 1 poruszenie bohaterki. Realizujac przednutke w
takcie 10, nalezy zwrdci¢ uwage na naturalnos¢ wykonania i spojnos¢ z nastrojem

kreowanym przez tekst piesni.
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Tempo czegsci B jest nieco wolniejsze (Etwas langsamer), tworzac kontrast z petng pasji
czgscia A. Melodia z poczatku oparta jest przede wszystkim o pochody gamowe, w
poézniejszej czesci obejmuje jednak tez skoki interwatowe. Nalezy zwrdci¢ uwage na poczatki
fraz na slabej czgsci taktu. Stowo ,,gesprochen” (powiedzial) powinno zosta¢ zaakcentowane,
poniewaz to ono jest zrodtem radosnego podekscytowania podmiotu lirycznego. Spiewajac
tre§¢ wyznania ukochanego, ,ich bin auf ewig dein” (jestem twodj na wieki), mozna
wprowadzi¢ nieco urozmaicenia pod wzgledem tonu wypowiedzi i barwy glosu. W taktach
28-35 dwukrotnie powtdrzone sa stowa ,,es kann ja nimmer so sein” (przeciez to niemozliwe),
jakby bohaterka obudzita si¢ ze snu i wyrzucata sobie marzenie o rzeczach nieosiggalnych.
Przy powtorzeniu tego tekstu nalezy zwrdci¢ uwage na wzmocnienie dynamiki 1 sity wyrazu.
Wysoki dzwigk na slowie ,,nimmer” (nigdy) niesie duzy tadunek emocjonalny. Zachowujac
wysoka pozycje glosu, warto podkresli¢ artykulacje naglosu, nie tracac jednoczes$nie
ptynnosci frazy.

W trzeciej czgéci nastepuje powrdt do tempa wyjsciowego, poczatkowe niedowierzanie
zamienia si¢ w zaufanie i wiar¢ w to, ze mito$¢ migdzy nig a ukochanym jest prawdziwa
i wieczna. Melodia kody w takcie 77 utrzymana jest w do$¢ wysokim rejestrze. Nalezy
zwrdci¢ uwage na oznaczenia wykonawcze, wyspiewaé w pelni wartos$ci nutowe 1 zadba¢ o

zachowanie wysokiej pozycji gtosu przy $piewie w dynamice piano.

6.1.4 Du Ring an meinem Finger

1) Thimaczenie tekstu

Du Ring an meinem Finger, Pier$cionku na moim palcu,

Mein goldenes Ringelein, Maty ztoty pier§cioneczku,

Ich driicke dich fromm an die Lippen, Przyciskam ci¢ gorliwie do mych ust,
Dich fromm an das Herze mein. Przyciskam do mego serca.

Ich hatt ihn ausgetraumet, Obudzitam si¢ ze snu,

Der Kindheit friedlich schonen Traum, Z pelnego spokoju dziecigcego snu,

Ich fand allein mich, verloren By stawi¢ czota samotnosci i zagubieniu
Im 6den, unendlichen Raum. Nieskonczonej pustce.

Du Ring an meinem Finger Pier§cionku na moim palcu

Da hast du mich erst belehrt, Ty mnie nauczytes
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Hast meinem Blick erschlossen Otworzyle$ moje oczy

Des Lebens unendlichen, tiefen Wert. na nieskonczong, gleboka wartos¢ zycia.
Ich will ihm dienen, ihm leben, Bede mu shuzy¢, zy¢ dla niego,

Thm angehéren ganz, Naleze¢ do niego catkowicie.

Hin selber mich geben und finden Oddam mu siebie, by odnalez¢ si¢
Verklart mich in seinem Glanz. Przemieniong przez jego blask.

2) Budowa utworu

Piesn Du Ring an meinem Finger posiada budowg¢ ronda i wyrdézni¢ w niej mozna sze$¢é
czesci: refren A, kuplet B, refren Al, kuplet C, refren A2, koda. Utwor utrzymany jest
w metrum 4/4, w tonacji Es-dur i1 posiada nast¢pujace oznaczenia agogiczne: ,,Innig” i ,,Nach

und nach rascher”. Budowa pies$ni przedstawiona jest na ponizszym schemacie:

Piesn ta jest przyktadem typowej ballady lirycznej z obszaru niemieckoj¢zycznego.
Refren A (vide: Przyktad nutowy 6-1-10), sktada si¢ z dwoch zdan: a+b. Na melodi¢ tematu
sktadaja sie trzy motywy: akordy rozilozone, pochody gamowe i powtodrzenia jednego
dzwigku. Tak skomponowany temat przewija si¢ w roznych formach na przestrzeni catego
utworu. Refren konczy sie kadencjg doskonata K46-V-I, na tonice tonacji g-moll, rownolegtej
do spokrewnionej tonacji durowej. Tego rodzaju kadencja po modulacji napedza rozwoj

utworu.
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Przyktad nutowy 6-1-10 (takty 1-8)

Kuplet B (vide: Przyktad nutowy 6-1-11) rozpoczyna si¢ od dzwigku konczacego refren A,
nawigzujac (paradoksalnie, bo przeciez nie bylo to §wiadomym zamiarem kompozytora
w trakcie komponowania) do charakterystycznego dla chinskiej muzyki ludowej zabiegu
,Iyby gryzacej swdj ogon”. Ma on charakter przejSciowy, odznacza si¢ lirycznym, subtelnym

nastrojem 1 rytmika typowa dla ludowej ballady.

1
lo.ren im  &. denun-end lichen Raum. Du Ring anmeinem Fin. ger, da
.-—'___--n-_,__“
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Przyktad nutowy 6-1-11 (takty 9-18)

Refren Al, poza nieznaczng zmiang rytmu, jest dokladnym powtorzeniem refrenu A.
Kuplet C (vide: Przyktad nutowy 6-1-12), sktada si¢ z dwoch zdan: e+f. W zapisie nutowym
pojawia si¢ oznaczenie ,,nach und nach rascher” (coraz szybciej), jednocze$nie faktura

akompaniamentu zmienia si¢ na akordy o duzym zageszczeniu, a w partii wokalnej
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kompozytor wprowadza skoki interwalowe, obejmujace interwaty kwarty, seksty 1 septymy,
co sktada si¢ na wzrost napigcia w stosunku do pierwszego kupletu. Czes¢ ta konczy sig

kadencja matg doskonatg (V-I) na tonice tonacji Es-dur.

Nach und nach rascher. ) 93
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Przyktad nutowy 6-1-12 (takty 24-35)

Na ostatniej mierze taktu 32 nastepuje powro6t do refrenu A2 oraz uspokojenie nastroju.
Koda zespolona jest z ostatnim refrenem, a calo$¢ utworu konczy si¢ spokojnie kadencja k46-

V7-1 w tonacji Es-dur.

3) Analiza wykonawcza

Utwor ten opisuje ziszczenie si¢ marzen bohaterki o milosci. Na jej palcu widnieje
pierscionek symbolizujacy przyrzeczenie ukochanego. Dotykajac go, podmiot liryczny
pograza si¢ w bezkresnym oceanie szczeScia. Piesn ukazuje pokorny, lagodny charakter
bohaterki 1 uznan ja mozna za najbardziej urzekajaca piesn z cyklu.

Refren A rozpoczyna si¢ na stabej czesci taktu, a liczne ¢wierénuty z kropka rozciagaja

lini¢ melodyczna, nadajac jej spokojny, subtelny charakter. Partia fortepianu prowadzona jest

......
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Nalezy zwroci¢ uwage na wyrownany oddech 1 spokojny ton, odzwierciedlajace
wyczekiwanie bohaterki na spetnienie marzen.

W pierwszej czesci kupletu B, faktura akompaniamentu zmienia si¢ na 6semkowe akordy
rozlozone, jednak w drugiej czesci ponownie stanowi odbicie partii wokalnej. Niezmienny
rytm, podkreslany stonowanymi akordami oraz pelna glebi barwa glosu sprawiaja, ze
odbiorca moze niemal zobaczy¢ blask bijacy od pierscionka.

Gdy w refrenie Al bohaterka powtarza stowa ,,Du Ring an meinem Finger” (Pier$cionku
na moim palcu), na slabej mierze taktu 16 kompozytor zastosowal 6semkowy pochod
chromatyczny, ktory peilni rol¢ emfatyczng. Na oOsemkach tych nalezy zrealizowaé
rallentando.

W kuplecie C, poczawszy od taktu 25 nastgpuje stopniowe przyspieszenie tempa: ,,Ich
will ihm dienen, ihm leben, Thm angehdren ganz” (Bede mu stuzy¢, zy¢ dla niego, naleze¢ do
niego catkowicie). Emocje narastajg, akordy roztozone w partii akompaniamentu zastapione
zostaja akordami harmonicznymi, a dla dodatkowego podkreslenia zmiany nastroju, w partii
wokalnej pojawiaja si¢ skoki interwalowe, obejmujace interwaty kwarty, seksty i septymy.
Wszystko to stopniowo prowadzi do punktu kulminacyjnego. Nalezy w tym miejscu zwrécic¢
uwage na utrzymanie stalej pozycji glosu.

Na ostatniej mierze 32 taktu nastepuje powrdt do melodii wyjéciowej, zwolnienie tempa
i uspokojenie nastroju. Nalezy podkresli¢ powstaly w ten sposéb kontrast, dbajac o spokojny,

naturalny ton konczacy piesn.

6.1.5 Helft mir, ihr Schwestern

1) Thlumaczenie tekstu

Helft mir, ihr Schwestern,
Freundlich mich schmiicken,
Dient der Gliicklichen heute mir,
Windet geschiftig

Mir um die Stirne

Noch der blithenden Myrte Zier.

Als ich befriedigt,
Freudigen Herzens,

Sonst dem Geliebten im Arme lag,

Pomozcie mi, moje siostry,

Z moim $lubnym strojem,
Ustuzcie mi dzi§ w mojej radosci
Zapleccie spiesznie

Nad moja skronia

Wieniec z kwitngcego mirtu.

Gdy z zadowoleniem
I radoscig w sercu

Lezalam w ramionach ukochanego,
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2)

Immer noch rief er,
Sehnsucht im Herzen,

Ungeduldig den heutigen Tag.

Helft mir, ihr Schwestern,
Helft mir verscheuchen

Eine torichte Bangigkeit,

Dass ich mit klarem

Aug ihn empfange,

Ihn, die Quelle der Freudigkeit.

Bist, mein Geliebter,

Du mir erschienen,

Giebst du mir, Sonne, deinen Schein?
Lass mich in Andacht,

Lass mich in Demut,

Lass mich verneigen dem Herren mein.

Streuet ihm, Schwestern,

Streuet ihm Blumen,

Bringet ihm knospende Rosen dar,
Aber euch, Schwestern,

Griiss ich mit Wehmut,

Freudig scheidend aus eurer Schar.

On wcigz wotat
Z tgsknotg w sercu

Z niecierpliwoscia czekajac na ten dzien.

Pomozcie mi, moje siostry,
Pomozcie mi odpedzié
Niemadre obawy,

Tak bym z jasnym wzrokiem
Mogta przyjaé go,

Zrodto catej mojej radosci.

Czy Ty, ukochany,

Naprawde wkroczytes do mojego zycia,
Czy Ty, o stonce, dajesz mi swoj blask?
Pozw6l mi w czci,

Pozwd6l mi w pokorze,

Poktoni¢ si¢ przed moim Panem.

Rozrzuécie kwiaty, o siostry,
Rozrzuécie przed nim kwiaty,
Przynie$cie mu paczkujace roze,
Ale was, siostry,

Pozdrawiam ze smutkiem,

Rado$nie oddalajac si¢ od swojej trzody.

Budowa utworu

Piesn Helft mir, ihr Schwestern posiada budowe ronda i sktada si¢ z nastgpujacych osmiu
czesci: wstep, refren A, kuplet B, refren Al, kuplet C, tacznik, refren A2, koda. Utwor
utrzymany jest w metrum 4/4, tempie Ziemlich schnell i tonacji B-dur. Budowe piesni

przedstawia ponizszy schemat:
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W akordach roztozonych w dwutaktowym wstepie (vide: Przyktad nutowy 6-1-13),
kompozytor zastosowatl rytm kropkowany na przedostatniej 6semce w takcie. Zabieg ten
odzwierciedla peten podekscytowania nastrdj, pomimo prob opanowania emocji, bohaterka
nie jest w stanie ukry¢ swojej radosci. Wznoszaco-opadajace przebiegi 6semkowe nie tylko

nadaja muzyce ptynnosci, ale rowniez oddajg radosng, gwarng atmosfer¢ weselng.

Ziemlich schnell.

Tmmer mié Pedal.

Przyktad nutowy 6-1-13 (takty 1-2)

Refren A jest cze$cig kluczowa dla calego utworu. Sktada si¢ z czterotaktowej melodii
1 jej nieznacznie zmodyfikowanego powtorzenia. Temat jest dynamiczny i radosny. Kuplet B
stanowi rozwinigcie refrenu A. Z wyjatkiem identycznego pierwszego taktu, reszta materiatu
muzycznego jest nowa. Natomiast w refrenie A1 powraca melodia refrenu A w niezmienionej
postaci.

W kuplecie C (vide: Przyktad nutowy 6-1-14), nastepuje zmiana faktury akompaniamentu
z akordow roztozonych na silniejsze w wydzwigku akordy harmoniczne. Faktura ta
towarzyszy narastaniu emocji, prowadzacemu do punktu kulminacyjnego. Linia melodyczna

staje si¢ bardziej pofalowana, niczym morze w przyptywie, az do osiggnigcia najdtuzszego
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dzwicku w utworze, trwajacego szes¢ miar f dwukreslnego. Kulminacja ta podkresla

determinacje¢ bohaterki by wkroczy¢ w nowy etap zycia, u boku ukochanego.
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Przyktad nutowy 6-1-14 (takty 27-36)

Po krotkim, dwutaktowym interludium, material muzyczny refrenu A ponownie pojawia
si¢ w refrenie A2. Pod koniec utworu nastgpuje modulacja B-Ges-B, ktéra prowadzi do
chwilowego przyémienia jasnego, pogodnego nastroju. Bardzo szybko jednak powrdt do
tonacji wyjsciowej prowadzi do przywrdcenia atmosfery radosnego S$wigtowania. (Vide:

Przyktad nutowy 6-1-15).

3) Analiza wykonawcza
Ekspresja emocjonalna, dynamika, agogika i interpretacja muzyczna tej piesni roézni si¢
diametralnie od piesni czwartej. Ukazuje ona scen¢ radosnego podekscytowania

1 goraczkowego zamieszania przed ceremonig zaslubin.
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Przyktad nutowy 6-1-15

Dwutaktowy wstgp oparty na akordach rozlozonych wprowadza stluchacza w nastrdj
piesni. Refren A opisuje goraczkowa prosbe bohaterki o pomoc jej sidstr w przygotowaniu
$lubnego stroju, podekscytowanie i rado$¢ sprawiaja, ze trudno jest jej si¢ uspokoi¢. W tym
miejscu nalezy uzy¢ jasnej barwy glosu. Ze wzgledu na szybkie tempo, nalezy w przemyslany
sposob rozplanowaé¢ oddech, uzalezniajac cezury od gramatyki i ekspresji emocjonalne;.
Pomiedzy frazami nalezy nabiera¢ powietrza szybko, zachowujac plynno$¢ oddechu, a
jednoczes$nie zwroci¢ uwage na wyrazng dykeje 1 odpowiednie zaznaczenie akcentow.

Kuplet B jest wariacja tematu, ktorego melodie i rytm ustysze¢ mozna w pierwszym
takcie. W porownaniu z refrenem, nalezy ten fragment wykona¢ z wigkszym
podekscytowaniem, stopniowo zwigkszajac tempo i dynamike. Na stowie ,,tag” (dzien) w
takcie 18 mozna zacza¢ zwalnia¢, zapowiadajac tym samym powrdt do refrenu (Al).
Spiewajac stowa ,.Ihn, die Quelle der Freudigkeit” (Go, zrodto catej mojej radosci) w taktach
25-26, nalezy podkresli¢ wyraz ,,ihn” (go), dla wyrazenia miejsca jakie ukochany zajmuje w

sercu bohaterki.
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Kuplet C jest druga wariacja tematu. Odznacza si¢ on zastosowaniem licznych skokéw
interwatowych, obejmujacych interwaly kwinty 1 seksty. Wykonujac je nalezy zwroci¢ uwage
na precyzj¢ intonacji i podparcie oddechowe. W takcie 27 nastgpuje nagla zmiana faktury
partii fortepianowej, a wraz z progresja wstepujacag w linii melodycznej, dynamika narasta.
Punkt kulminacyjny nastepuje w takcie 34, na dlugiej na sze$¢ miar nucie w wysokim
rejestrze, podkreslajacej szczero$¢ 1 niezmiennos$¢ uczu¢ bohaterki.

W takcie 37 rozpoczyna si¢ refren A2, a tempo wraca do tempa wyjsciowego. W taktach
41-42, na mys$l o rozstaniu z siostrami, bohaterka odczuwa przypltyw smutku. Wraz ze zmiang
tonacji, tempa i dynamiki, na przestrzeni tych dwoch taktéw nastepuje nagla zmiana nastroju.
Zmieni¢ powinien si¢ ton wypowiedzi i barwa glosu. Fraza ta powinna by¢ za$piewana
delikatnie, z nieznacznym zwolnieniem tempa. Bardzo szybko muzyka powraca jednak do
pogodnego nastroju, jakby na mysl o nadchodzacym szczg$ciu, rado$¢ naturalnie zaczetla
przebija¢ w glosie bohaterki.

Utwor konczy si¢ 6-taktowa koda w wykonaniu fortepianu, przywodzaca na mysl weselny
powoz, znikajacy stopniowo w oddali. Takie oryginalne zakonczenie czyni wydzwigk piesni
jeszcze bardziej sugestywnym. Spiewajac ten utwor nalezy mie¢ w umysle obraz tej radosnej

sceny 1 pograzy¢ si¢ w oceanie szczgscia. ..

6.1.6 Siifser Freund, du blickest

1) Thumaczenie tekstu

Siisser Freund, du blickest
Mich verwundert an,
Kannst es nicht begreifen,
Wie ich weinen kann;
Lass der feuchten Perlen
Ungewohnte Zier

Freudig hell erzittern

In dem Auge mir!

Wie so bang mein Busen,
Wie so wonnevoll!

Wiisst ich nur mit Worten,
Wie ich’s sagen soll;

Komm und birg dein Antlitz

Stodki przyjacielu, spogladasz
Na mnie ze zdziwieniem,

Nie mozesz zrozumiec

Jak moge ptakac;

Niech nieznane pigkno

Tych wilgotnych peret

Drzy radosnie i jasno

W moich oczach!

Jak niespokojne jest moje serce,
Jak petne btogosci!

Gdybym tylko wiedziata,

Jak wyrazi¢ to w stowach;

Chodz i ukryj swa twarz
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Hier an meiner Brust, Tu na mojej piersi,

Will in’s Ohr dir fliistern Bym mogla wyszeptaé
Alle meine Lust. Cala moja radosc.
Weisst du nun die Trénen, Czy teraz rozumiesz 1zy,
Die ich weinen kann, Ktore ronig,

Sollst du nicht sie sehen, Czyz nie powinienes$ ich widzie¢,
Du geliebter Mann? Ukochany m¢zu?

Bleib an meinem Herzen, Zostan przy moim sercu
Fiihle dessen Schlag, Poczuj jak bije,

Dass ich fest und fester Bym mogta przytuli¢ ci¢
Nur dich driicken mag. Mocniej i mocniej

Fest und fester! Mocniej i mocniej!

Hier an meinem Bette Tu przy moim t6zku
Hat die Wiege Raum, Jest miejsce na kotyske,
Wo sie still verberge Cicho skrywajaca
Meinen holden Traum; Moj blogi sen;

Kommen wird der Morgen, Nadejdzie poranek,

Wo der Traum erwacht, Gdy wybudzony ze snu,
Und daraus dein Bildnis Twdj obraz

Mir entgegen lacht. Us$miechnie si¢ do mnie
Dein Bildnis! Twoj obraz!

2) Budowa utworu

Piesn Siiffer Freund, du blickest posiada budowe trzyczesciowa ABA1l ze wstepem,
dwoma tacznikami 1 koda. Utwor utrzymany jest w metrum 4/4 i tonacji G-dur, a tempo
oznaczone jest jako Langsam, mit innigem Ausdruck. Budowg¢ utworu przedstawia ponizszy

schemat:
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W jednotaktowym wstepie (vide: Przyktad nutowy 6-1-16), kompozytor zastosowat ostry
i peten napigcia akord dominanty septymowej, majacy na celu wprowadzenie dominanty G-
dur, a tym samym ustalenie tonacji, a jednocze$nie nadanie pie$ni dynamicznego zabarwienia.
Cze$¢ A sklada si¢ z dwoch zdan z powtdrzeniem. Melodia od poczatku zapowiada
niespokojny nastro6j, uzyskany za pomoca poczatkowego dysonansu i zastosowania dzwigkdéw

alterowanych. Ostatecznie cz¢$¢ ta konczy si¢ na dominancie, tworzac kadencje zawieszona.
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Przyktad nutowy 6-1-16 (takty 1-10)
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W trzytaktowym taczniku zaobserwowa¢ mozna gamowy pochod zstepujacy w niskim
rejestrze 1 przesunigcie modulacyjne w kierunku tonacji C-dur. Na poczatku czesci B
nast¢puje modulacja do tonacji C-dur. Pod wptywem akordowej faktury akompaniamentu,
emocje zaczynajg narasta¢. Harmonia w niskim rejestrze partii fortepianu tworzy dwugtos.
Stabilna tonacja i stanowcza faktura partii akompaniamentu uwypuklajg kontrast w stosunku

do czesci A. (Vide: Przyktad nutowy 6-1-17)
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Przyktad nutowy 6-1-17 (takty 21-33)

Cze$¢ Al nie jest doktadng repryza czesci A. Tonacja powraca do G-dur, jednak calos¢
jest skrocona i przechodzi na koniec bezposrednio do kadencji, zakoniczonej dominantg. Koda

dopetnia kadencje niepelng czeséci Al, kofczge utwor kadencjg doskonatg ks®-V-1.

3) Analiza wykonawcza

Szosta piesn opisuje pelne stodkiej, romantycznej mitosci Zzycie bohaterki po $lubie.
Wiadomo$¢ o byciu przy nadziei zdaje si¢ rodzi¢ nieco zdenerwowania, ale bliskos$¢ 1
wsparcie ukochanego pozwalaja jej zapomnie¢ o niepokoju. Na poczatku utworu kompozytor
umiescit okreslenie ,,innigem audruck™ (serdecznie, czule), dlatego tez nalezy zadbac o

tagodna, ciepla barwe glosu.
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Juz na poczatku czgsci A znalez¢ mozna oznaczenie ,,piano”, ktére wymaga delikatne;j,
przy¢mionej barwy. W takcie 8, na tekscie ,,Lafl der feuchten Perlen ungewohnte Zier” (Niech
nieznane pigkno tych wilgotnych peret), nalezy zwroci¢ uwage na crescendo w partii
fortepianu. Nalezy w tym miejscu szczegdlnie  zaakcentowa¢ mocne czesci taktu.
Czterokrotnie powtdrzony rytm kropkowany sprzyja narastaniu emocji, ktoremu towarzyszy
wzmocnienie dynamiki az do decrescendo w takcie 11.

W takcie 25 rozpoczyna si¢ cz¢$¢ B, utrzymana w jasnej, pogodnej tonacji C-dur. Melodia
odznacza si¢ spokojem i elegancja. Frazy po takcie 35 charakteryzuja si¢ nieregularnoscia.
Dwie pierwsze sg stosunkowo krotkie, a dwie kolejne wyraznie dluzsze. Jednocze$nie autor
zastosowal w tym miejscu cieniowanie dynamiczne 1 istotne jest, by $cisle zrealizowaé
wszystkie oznaczenia wykonawcze. W takcie 41, powtorzenie tekstu ,fest und fester”
(mocniej i mocniej) prowadzi do punktu kulminacyjnego. Gtos powinien odznaczaé si¢
odpowiednig silg ekspresji, nalezy zwrdci¢ uwage na prace przepony i wyrazista dykcje.

Fragment od 45 taktu do konca utworu stanowi repryzg. Melodia jest taka sama jak
w czesci pierwszej, nalezy jednak odda¢ réznice w nastroju. Wykonawca powinien
odmalowa¢ przed stuchaczem cieply obraz rodzinnego szczgécia, dajac wyraz cichemu
wyznaniu bohaterki przed mezem, na temat wyczekiwania narodzin nowego zycia i nadziei

zwigzanych z przysztoscia.

6.1.7 An meinem Herzen, an meiner Brust

1) Thumaczenie tekstu

An meinem Herzen, an meiner Brust, Na moim sercu, na mojej piersi,

Du meine Wonne, du meine Lust! Moja rozkoszy, moja radosSci!

Das Gliick ist die Liebe, die Lieb ist das Gliick, Szczescie to mitos¢, mitosé to szczescie,
Ich hab’s gesagt und nehm’s nicht zuriick. Zawsze tak mowitam i wcigz mowig.

Hab iiberschwenglich mich geschitzt, Czutam si¢ wniebowzigta,

Bin iibergliicklich aber jetzt. A teraz jestem przeszczesliwa.

Nur die da sdugt, nur die da liebt Tylko ta, ktdra karmi, tylko ta, ktora kocha
Das Kind, dem sie die Nahrung giebt; dziecko, ktore zywi,
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Nur eine Mutter weiss allein, Tylko matka wie,

Was lieben heisst und gliicklich sein. Co to znaczy kocha¢ i by¢ szczgsliwym.

O, wie bedaur’ ich doch den Mann, Ach, jako szkoda mi m¢zezyzny,

Der Muttergliick nicht fiihlen kann! Ktory nie moze czu¢ matczynego szczgscia!
Du lieber, lieber Engel, Du Ty ukochany aniotku, Ty

Du schauest mich an und lachelst dazu! Patrzysz na mnie i si¢ us$miechasz!

An meinem Herzen, an meiner Brust, Na moim sercu, na mojej piersi,

Du meine Wonne, du meine Lust! Moja rozkoszy, moja radosci!

2) Budowa utworu
Piesn An meinem Herzen, an meiner Brust posiada budowe wariacyjng ze wstepem i koda.
Utrzymana jest w metrum 6/8 i tonacji D-dur. Okreslenia agogiczne obejmuja: Frohlich, innig,

Schneller, Noch schneller. Budow¢ utworu przedstawia ponizszy schemat:

Jednotaktowy wstep sktada si¢ z dwoch akordéw harmonicznych w tonacji D-dur,
wykonanych kolejno w dynamice forte i piano, ktore stanowiag wprowadzenie do tematu.
Nastrdj czeSci A budowany jest w oparciu o nieustannie rozwijajaca si¢ melodig.
Naprzemiennie wystepujace akordy toniki i dominanty pelne sa jasnego, pozytywnego
zabarwienia, charakterystycznego dla tonacji durowych i nadaja one ton charakterowi catej
pie$ni. Zatrzymanie na rozlozonym akordzie dominanty septymowej, stanowi motor

napedowy dla rozwoju utworu. (Vide: Przyklad nutowy 6-1-18)
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Przyktad nutowy 6-1-18 (takty 1-7)

Cze$¢ Al powtarza material muzyczny cze$ci A, wprowadzajac pewne modyfikacje
miedzy innymi pod wzgledem rytmu. Od taktu czternastego do siedemnastego, melodia ma
kierunek zstgpujacy, a zastosowanie akordu na drugim stopniu, wptywa na zmiang¢ barwy na
nieco ciemniejszg. Po tym nastepuje nieznaczne przyspieszenie tempa, a po takcie 26, kolejne

przyspieszenie. (Vide: Przyktad nutowy 6-1-19)

Przyktad nutowy 6-1-19
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W czeséci A2, melodia tematu zostata zachowana, kompozytor wprowadzit jednak zmiany
w warstwie rytmicznej. Czg$¢ A3 jest punktem kulminacyjnym piesni pod wzgledem
zardwno tempa, jak i ekspresji emocjonalnej. Odznacza si¢ ona polaczeniem durowej barwy,
wynikajacej z naprzemiennego zastosowania toniki i dominanty, z napi¢ciem akordu

septymowego. Utwor konczy si¢ na stabilnym akordzie tonicznym.

3) Analiza wykonawcza

Piesn ta jest wyznaniem nieskonczenie szczesliwej matki i wyraza rado$¢ bohaterki
z do$wiadczenia rodzicielstwa po raz pierwszy. Nastroj utworu jest niezwykle radosny i peten
pasji, a barwa glosu powinna by¢ zywa i jasna.

Akord we wstegpie, powtdrzony w dynamice forte i piano, przykuwa uwage silnym
kontrastem dynamicznym. Partia wokalna rozpoczyna si¢ do akompaniamentu akorddéw
roztozonych, a rytmiczne metrum 6/8 przywodzi na mys$l poruszajaca kotysanke. W takcie
szostym, tekst ,,das gliick ist die liebe, die lieb’ist das gliick, ich hab’s gesagt und nehm’s
nicht zuriick” (Szczgscie to mito$¢, mitos¢ to szczescie, zawsze tak mowitam i wcigz mowig)
obfituje w spotgloski. Wykonujac ten fragment nalezy zwrdci¢ uwage, by zadna gloska nie
zostala potknigta. Wymowa spolgtosek powinna by¢ wyrazna i1 naturalna.

W czesci Al (vide: Przyklad nutowy 6-1-19), w takcie 16 znajduje si¢ oznaczenie ,,rit”.
Nalezy w tym miejscu zawiesi¢ frazg, wydtuzajac jednoczesnie samogtoski [i] i [a], co uczyni
melodig bardziej ptynng. W czeéci A2 kompozytor uzyt okreslenia ,,schneller, a tempo”, przy
wykonaniu nalezy wiec zwrdci¢ uwage na subtelne zmiany tempa. We fragmencie tym
bohaterka podkresla ogrom szczeScia matki w pordwnaniu do szczesScia doswiadczanego
przez ojca.

W czgéci A3, tempo jest jeszcze szybsze (noch schneller), a emocje osiggaja punkt
kulminacyjny. W partii akompaniamentu faktura zmienia si¢ na akordy staccato. Spiewajac
ostatnig frazg, ,,Du meine Wonne, du meine Lust!” (Moja rozkoszy, moja rado$ci!), nalezy
zwolni¢ tempo, nadajagc wypowiedzi tonu zakonczenia i dajgc wyraz satysfakcji i szczesciu

bohaterki.

6.1.8 Nun hast du mir den ersten Schmerz getan

1) Thlumaczenie tekstu
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Nun hast du mir den ersten Schmerz getan, Dzi$ po raz pierwszy zadates mi bdl,
Der aber traf. Lecz zranite$§ mnie gleboko.

Du schlifst, du harter, unbarmherz'ger Mann, Spisz, ty szorstki i bezlitosny cztowieku,
Den Todesschlaf. Snem $mierci.

Es blicket die VerlasBne vor sich hin, Opuszczona patrzy bezwiednie przed siebie,
Die Welt ist leer. lecz widzi tylko pustke.

Geliebet hab' ich und gelebt, ich bin Kochatam i zytam,

Nicht lebend mehr. A teraz moje zycie si¢ skonczyto.

Ich zieh' mich in mein Innres still zuriick, Cicho wycofuje si¢ wglab siebie,

Der Schleier fallt, Zastona opada,

Da hab' ich dich und mein vergang'nes Gliick, Tam mam ciebie i utracone szczescie,
Du meine Welt! Ciebie, moj $wiat!

2) Budowa utworu
Piesn Nun hast du mir den ersten Schmerz getan odznacza si¢ budowa jednoczgsciowa
z koda. Utrzymana jest w metrum 4/4 1 3/4, w tempie Adagio oraz w tonacjach d-moll i B-dur.

Budowe utworu przedstawia ponizszy schemat:

Osma piesn stanowi podsumowanie catego cyklu. Melodyka ma charakter deklamacyjny,
nawigzujacy stylistyka do recytatywu.

Partia wokalna rozpoczyna si¢ w tonacji d-moll, a we frazach b i ¢ kompozytor zastosowat
przesuni¢cia modulacyjne do tonacji b-moll i c-moll, wzbogacajace warstwe harmoniczng.
Melorecytacyjny charakter melodii podkreslony jest przez pochody chromatyczne. Partia
wokalna konczy si¢ na akordzie dominanty d-moll. (Vide: Przyktad nutowy 6-1-20)
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Przyktad nutowy 6-1-20 (takty 1-10)

W kodzie tego utworu, bedacej jednoczesnie zakonczeniem catego cyklu, kompozytor
dodat parti¢ solowa fortepianu w tempie Adagio, obejmujaca 21 taktow. Wykorzystuje ona
temat z piesni Seit ich ihn gesehen, a pod wzgledem organizacji tonalnej powraca do tonacji

B-dur, na ktorej konczy si¢ caty cykl. (Vide: Przyklad nutowy 6-1-21)

Tempo wie das ersfe Lied.
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Przyktad nutowy 6-1-21 (takty 23-43)
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3) Analiza wykonawcza

Ostatnia piesn cyklu, zard6wno pod wzgledem tre§ci wiersza, jak 1 opracowania
muzycznego, tworzy wyrazny kontrast w stosunku do pozostatych siedmiu piesni z cyklu.
Utwor utrzymany jest w tempie Adagio, a dla podkreslenia bolu i smutku bohaterki, barwa
powinna by¢ przygaszona i mroczna.

W pierwszym zdaniu, ,,Nun hast du mir den ersten Schmerz getan, Der aber traf” (Dzi$ po
raz pierwszy zadale§ mi bol, lecz zranites mnie gleboko), kompozytor zaakcentowal pierwsze
stowo, ,,Nun” (teraz). Wykonujac je nalezy zwrdci¢ uwage na silne podparcie oddechowe,
catkowite otwarcie toru glosowego 1 wysoka pozycje¢ gltosu. W taktach 9-10 zaznaczone jest
crescendo, a tekst podkresla dwukrotnie ,,Die Welt ist leer” (§wiat jest pusty). Wykonujac ten
fragment nalezy odda¢ skarge bohaterki na wtasny los i jej uczucie rozpaczy. Ekspresja
emocjonalna osigga w tym miejscu punkt kulminacyjny, a sf w partii akompaniamentu
towarzyszace stowu ,leer” (pusty) przeszywa smutkiem do glebi. Tragiczny w brzmieniu
potton dodatkowo wzmacnia wydzwigk $piewanych stéw. Pod wzgledem dynamiki, sf w
takcie 10 przechodzi w piano w takcie 16, a nastepnie pianissimo, co odzwierciedla uczucie
rozczarowania i rezygnacji.

Piesn konczy 21-taktowa koda fortepianowa, w ktorej przywotany zostal temat z jednej
z wczesniejszych pies$ni, tak jakby pograzona w bolu bohaterka wracala pamiecig do
szczesliwych chwil gdy po raz pierwszy spotkata mitos¢ swojego zycia. Pigkne lata mtodosci

przemijaja, ale uczucie faczace bohaterke z ukochanym pozostaje niezmienne.

6.2 Analiza wykonawcza cyklu piesni Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie

6.2.1 Wiosenny brzask

1) Thlumaczenie tekstu

ERA TS, chiin mian bt jido xido Pograzony w wiosennym $nie, przeoczytem nadejécie §witu,
WA EE S chu chu wén ti nido Wszedzie wokot stychaé $piew ptakow.

TERREE, y¢ lai feng yi shéng W nocy styszatem dzwigk wiatru i deszczu,

EME L, hua 1uo zh1 dud shiao Ktoz wie ile opadto kwiatow.
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2) Budowa utworu
Piesn Wiosenny brzask posiada budowe dwuczgsciowa, w ktdrej wyrdzni¢ mozna pigc
elementow: wstep, czgs¢ A, lacznik, cze$¢ B i1 kode. Utwoér utrzymany jest w metrum 2/2,

w tempie Largo. Budowe piesni przedstawia ponizsza tabela:

Budowa dwuczesciowa

Wtep (1-8) A (9-16) Egcznik (17-20) B (21-28) Koda (29-45)

B yu Byu B yu Cyu—Fyu F yu

Wstep posiada regularng budowe 4+4 i sktada si¢ z dwoch motywoéw. W taktach 1-4,
dluga, falujaca fraza i dynamika poco dim. imituja dzwick wiosennego wiatru. W taktach 5-8
wprowadzony zostaje przewijajacy si¢ przez caty utwor motyw deszczu. W niskim rejestrze
stycha¢ stale szemranie deszczu, podczas gdy w wysokim rejestrze oddany jest dzwigk kropel

kapigcych na dach. (Vide: Przyktad nutowy 6-2-1)

Przyktad nutowy 6-2-1

W czesci A (vide: Przyktad nutowy 6-2-2), rozwiniety jest drugi motyw ze wstgpu, motyw
wiosennego deszczu, ktory przez imitacje subtelnego dzwigku kropli wody, odmalowuje
obraz wiosennej mzawki. Czg$¢ ta rozpoczyna si¢ w dynamice mp 1 charakteryzuje si¢
niewielkimi zmianami dynamicznymi, ograniczajagcymi si¢ do nieznacznego cieniowania
dynamicznego na stowie ,,/= shéng” . W partii fortepianu nieustannie przeplatajg sie motywy
deszczu 1 $piewu ptakow, tworzac niezwykle sugestywny obraz muzyczny.

W laczniku, $piewanym na partykule ,,l o”, kompozytor zastosowal materiat muzyczny
nawiazujacy do dzwieku wiatru, dodatkowo podkreslajac w ten sposdb pochmurny wiosenny
krajobraz. Oprocz dynamiki piano, zaznaczone jest w tym miejscu rit., co uwypukla

deklamacyjny charakter melodii.
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Przyktad nutowy 6-2-2
W czesci B (vide: Przyklad nutowy 6-2-3), wraz z rozwojem muzyki, stopniowo
zaczynaja zwigksza¢ si¢ zmiany dynamiczne, cho¢ dynamika dalej pozostaje stosunkowo

stonowana, co zgodne jest z charakterem utworu. W konstrukcji linii melodycznej zauwazy¢

mozna zastosowanie progresji.

Przyktad nutowy 6-2-3
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W kodzie (vide: Przyktad nutowy 6-2-4) ponownie pojawia si¢ motyw imitujacy dzwigk
wiatru. Na stowach ,, %1% /> zhi dué shdo” , w partii akompaniamentu zastosowano dwa

akordy arpeggio, przywodzace na mysl delikatne poruszenie tafli jeziora przez wiatr.

Przyktad nutowy 6-2-4

3) Analiza wykonawcza

Utwor Wiosenny brzask z pozoru opisuje krajobraz, w rzeczywistosci jednak jest to tylko
srodek ekspresji emocji. Atmosfera utworu jest pogodna i petna $wiezosci. W oparciu
o rzeczywisto$¢ odbierang zmystami (wzrok i stuch), podmiot liryczny daje wyraz swoim
uczuciom. Na przestrzeni calej piesni, ani razu nie pojawia si¢ dynamika ,,forte”, dlatego tez
cato$¢ nalezy utrzymac¢ w dynamice piano, pami¢tajac jednoczesnie o wysokiej pozycji glosu.
Barwa powinna by¢ fagodna, eteryczna, petna elegancji.®’

Wstep (vide: Przyklad nutowy 6-2-1) odmalowuje wiosenny wiatr i deszcz, tacznie
z odglosem spadajacych kropel wody o roznej wielkosci. Juz przed rozpoczeciem partii
wokalnej, stuchacz wprowadzony zostaje do swiata przedstawionego.

Cze$¢ A (vide: Przyktad nutowy 6-2-2) rozpoczyna si¢ od dynamiki mp, od dzwigku
w rejestrze $rodkowym. Spiewajac stowa ,, FIR A ES, A4 [E WS 27 chin midn bi jido
xido , chu chu wén ti nido (Pograzony w wiosennym $nie, przeoczytem nadejscie $witu,

wszedzie wokot stycha¢ $piew ptakow), nalezy kontrolowaé réwnomierno$¢ oddechu za

87 Cui Wei ££1%, Innowacja przez czerpanie z osiggnieé innych — studium sztuki wokalnej Jiang Jiakanga (183
AREK B —ZERZHBIIEZ AWS), Chuzhou Xueyuan Xuebao nr 8 (2), str. 91-92
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pomoca pracy przepong. W oparciu o stabilny oddech, nalezy prowadzi¢ melodi¢ za pomoca
spokojnej, tagodnej barwy. Sylaba ,, B¢ xido ” odznacza si¢ melodyka melizmatyczna, co

2

wymaga zachowania plynno$ci oddechu po realizacji wyglosu ,,a0”. Oddech powinien
charakteryzowac si¢ sprezystoscig. Kolejne dwa wersy ,, &KX ME, HEHME /D ye ldi feng
yii sheng , hud luo zhi duo shdao (W nocy styszalem dzwick wiatru i deszczu, ktéz wie ile

opadlo kwiatéow), stanowig punkt kulminacyjny utworu. Wraz ze wstepujaca melodia, emocje

stopniowo narastajg. Nalezy zwroci¢ uwagg, iz stowo ,, 7% yé” powinno by¢ zaSpiewane w
dynamice mp, pomimo iz jest to f dwukreslne, a jednoczes$nie od poprzedzajacego wyrazu ,,2

nido” , dzieli je interwal oktawy. Dlatego niezwykle istotna jest kontrola oddechu,
pozwalajaca na delikatny $piew z zachowaniem wysokiej pozycji gtosu. Cho¢ melodia na
sylabie ,,/=" sheng oparta jest o pochdd zstepujacy, zaspiewacé ja nalezy w sposob wyréwnany,

2

dla oddania specyfiku tonu tego wyrazu. Stowo ,, T hua powinno zabrzmieé

powsciagliwie, niczym westchnienie, dla podkreslenia zalu z powodu kwiatow, ktore opadty
tej nocy. Przed oczyma powinno si¢ mie¢ obraz poety stojacego na progu domu,
obserwujacego podworko pokryte kobiercem kwiatow, straconych w nocy przez deszcz i
wiatr. W ten sposob zrozumie¢ mozna westchnienie podmiotu lirycznego i poczu¢ jego zal.

W faczniku (vide: Przyktad nutowy 6-2-5) zaobserwowa¢ mozna zmian¢ w partii
akompaniamentu. W prawej r¢ce kompozytor zastosowat melodi¢ identyczng z melodia partii
wokalnej. Fraza ta spaja cze$ci A i B i pomimo iz wykorzystuje jedynie partykule ekspresyjng
,ach” (B o), to posiada ogromng site wyrazu. Za sprawg zastosowania pauzy na pierwszej
mierze taktu i rozpoczecia melodii od slabej miary, mozna w tym miejscu dyskretnie nabraé
powietrza®, co pozwala na wykonanie catej frazy na jednym oddechu, plynnie i poruszajaco.
Jednoczesnie zachowana jest spojno$¢ ekspresji emocjonalnej i podkreslony deklamacyjny
charakter melodii. Pod koniec taktu 20 znajduje si¢ oznaczenie rit. i fermata. W tym miejscu
nie mozna nabiera¢ powietrza, nalezy bowiem zachowac¢ ptynno$¢ frazy.

W czesci B (vide: Przyktad nutowy 6-2-3) powtorzony jest tekst drugiej strofy wiersza.
Melodia wcigz utrzymana jest w rejestrze srodkowym, przywodzacym na mysl melorecytacje.
Pod wzgledem dynamiki, zaobserwowa¢ mozna crescendo i diminuendo. W tym miejscu
konieczna jest dobra kontrola oddechu, pozwalajaca na ukazanie kontrastu dynamicznego,

a tym samym oddanie zamystu artystycznego poety i kompozytora.

8 Touqi (dostownie ,kradziez powietrza®) to jedna z technik oddechowych powszechnie stosowanych
w tradycyjnej operze chinskiej i chinskiej muzyce ludowej. Polega ona na dyskretnym nabraniu powietrza,
w sposob niezauwazalny dla odbiorcy. [W:] Wang Shuo E #l, Techniki wykonawcze wokalnej muzyki ludowej

(RS FENEH 54 $415), Yunnan Minzu Chubanshe 2007 (06), str. 29
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Przyktad nutowy 6-2-5

Nastepnie cato$¢ piesni zostaje powtdrzona, a zakonczenie utworu przeniesione
o oktawe wyzej (vide: Przyktad nutowy 6-2-4). Tych ostatnich osiem taktow charakteryzuje
si¢ wysokim rejestrem 1 dlugimi warto$ciami rytmicznymi, dlatego konieczne jest prawidlowe
kontrolowanie oddechu za pomoca przepony. Istotne jest zachowanie ptynnosci frazy.
Szczegdlng uwage nalezy zwréci¢ na najtrudniejszy technicznie dzwigk konczacy piesn — f
dwukre$lne o dlugiej wartosci rytmicznej, wykonywane w dynamice piano.6 Zakonczenie to

powinno odzwierciedla¢ zal poety z powodu straconych przez deszcz kwiatow.

6.2.2 Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie

1) Thumaczenie tekstu

B EiEE#HA, | yué lud wi ti shuang méan tian Ksiezyc zachodzi, kraczg wrony, mréz

przepetnia niebo,

STARE K I RAAR . | jiang féng ya hud dui chou midn Klony przy rzece i $wiatta todzi, ja lez¢
bezsenny.
THAIRINE LS, gii st chéng wai han shan si Za murami Suzhou wida¢ $wiatyni¢ Hanshan,

RS REAL, y¢ ban zhong shéng dao ké chuan Dzwick jej dzwonow dociera do mej todzi

o potnocy.

2) Budowa utworu
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Piesn Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie odznacza si¢ budowa jednocze$ciowq ze
wstepem 1 koda. Utrzymana jest w metrum 4/4 1 w tempie Lento. Budowe utworu przedstawia

ponizsza tabela:

Budowa jednoczesciowa
Wstep A Koda
(1-5) (6-20) (21-
26)
a b c d
(6-9) (10-12) (13-17) (18-20)
Cis yu Ais jue Fis gong Dis jue — D Eyu Cis yu
zhi — Des
Jue

Piesn jest niezwykle wierna wierszowi. Kompozytor nie zdecydowal si¢ na wydluzenie
dhugosci utworu, czy nadmierne skomplikowanie melodii albo faktury. Staral si¢ dazy¢ do
prostoty wyrazu i udato mu si¢ na przestrzeni zaledwie pigciu fraz niezwykle sugestywnie
odda¢ chlodng, wyobcowang atmosfer¢ wiersza i peten melancholii nastroj podmiotu
lirycznego.

W pierwszych trzech taktach wstepu (vide: Przyklad nutowy 6-2-6), kompozytor
zastosowat obejmujace tonike i dominante puste kwinty, imitujace ghuchy dzwick dzwonow
$wiatyni Hanshan, odzwierciedlajac w ten sposob atmosferg samotnos$ci i dojmujacego chtodu.
W trzecim takcie, szybka przednutka wstepujaca przywodzi na mysl kotyszaca si¢ na wodzie
samotng 10dz, podczas gdy arpeggio w wysokim rejestrze w takcie 4, nasladuje efekt

znikajacej w oddali fali.

Lento
Iéé"*“*z = -

5 PP P mp P \ _ o
)9= ey _ - G — >
P = = —
[5
mp 5 . —
é*#'## = 't (rFT T T rrera—
H s (< i i i =

g@n’{E — ' - SS S rFEcEe £ 35

r
DEm ; @

&--s . &--4

Przyktad nutowy 6-2-6
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Pierwsza fraza piesni (vide: takty 6-7, Przyktad nutowy 6-2-7) stanowi fraze ¢i*, petnigca

role ekspozycji. W partii akompaniamentu dalej przewijaja si¢ motywy dzwicku dzwonow

i fal, ktore doskonale podkreslaja nastrdj wiersza. W takcie 6smym, na stowie ,, X tian” , w

partii fortepianu pojawia si¢ gama wstepujaca, odzwierciedlajaca niebo pokryte szronem,

ukazane jakby w oddalajacym si¢ kadrze.

§ ’ﬁg“ﬂ'ﬁF

—grrgalt o

e parerm——
e
Hi i x.

, = |
mp  p =\ _
e — ‘
,\-;" «'3 xﬁi
o=
§4I04. T4 v = BRI

Przyktad nutowy 6-2-7

Melodia frazy cheng (takty 10-12), stanowi progresj¢ pierwszej frazy o interwal kwarty

w dot, majaca na celu jej rozwinigcie. W taktach 13-17, czyli frazie zhuan, zaznaczajacej

8 Powszechne zasada kompozycyjna gi-cheng-zhuan-he odnosi si¢ do schematu ekspozycja — rozwiniccie -

punkt zwrotny — zakonczenie.
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zwrot (vide: Przykiad nutowy 6-2-8), wida¢ wyrazny kontrast w stosunku do dwoch
poprzednich fraz. Odznacza si¢ ona licznymi modulacjami: Dis jue — D zhi — Des jue oraz
zastosowaniem w partii akompaniamentu szybkich zstepujacych ozdobnikéw, imitujacych
technik¢ gry na tradycyjnym chinskim instrumencie guzheng. Jednocze$nie, w partii
fortepianu pojawiaja si¢ dzwieki melodii partii wokalnej. Zmiany w warstwie rytmicznej i
cz¢ste modulacje czynig nastréj bardziej napigtym 1 skomplikowanym, zapowiadajac

zblizajacy si¢ punkt kulminacyjny.

- P
=
> 2y = = o=
$.8 S P T ' J jj '
é’ e ——a i 'jJ ""?:oh mv ""\?Ju
P
| i
— — — ':-I = —\ -
9 byby ~ : = = 5 7 =
RB; Ke, \'6:

Przyktad nutowy 6-2-8

Poczawszy od frazy he (vide: takty 18-20, przyktad nutowy 6-2-9), zauwazy¢ mozna
unisono partii wokalnej i partii fortepianowej, wzbogacone harmonicznie o interwaty kwarty
i kwinty. Zabieg ten daje wykonawcy silne wsparcie i jednocze$nie buduje nastrdj. We frazie
tej wystepuje najwieksze nasilenie dynamiczne (f) i najwyzszy dzwiek w utworze (a?),
zaznaczajace punkt kulminacyjny pieéni.

W kodzie (vide: Przyktad nutowy 6-2-10), partia akompaniamentu i partia wokalna
powtarzaja fraze kulminacyjng, z wykorzystaniem poczatkowego materialu muzycznego,
a pies$n konczy si¢ dzwigkiem dzwondw, stopniowo prowadzac do wyciszenia 1 pozostawiajac

stuchacza w nastroju petnym zadumy.
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Przyktad nutowy 6-2-9

5 — ;
i 1 P_ F“ — : — = - 1 | _ﬁ ..L._.. - ';
S L BoEE ) %

Przyktad nutowy 6-2-10

3) Analiza wykonawcza
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Wiersz Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie powstat gdy poeta Zhang Ji, doznawszy
niepowodzenia podczas egzamindéw cesarskich wracatl w rodzinne strony. Zatrzymat si¢ przy
brzegu rzeki, w okolicach $wiatyni Hanshan na obrzezach dzisiejszego Suzhou. Dzwigk
dzwonoéw dobiegajacy ze $wiatyni, w potaczeniu z uczuciem samotnosci i zawodu,
zainspirowaly poet¢ do napisania tego stynnego wiersza. Zachodzacy ksi¢zyc, kraczace
wrony, szron, przybrzezne klony, ogniska rybackie, $wiatynia Hanshan, dzwigk dzwondw,
wedrowiec, t6dz, wszystkie te elementy tworza obraz jesiennej nocy na potudniu Chin, a
jednoczesnie wyrazaja pelen rozczarowania i melancholii nastr6j. Wykonujac ten utwor
nalezy stara¢ si¢ odda¢ uczucie smutku i zagubienia podmiotu lirycznego.

Pod wzgledem kontroli oddechu i dynamiki, piesh ta jest najbardziej wymagajaca sposrod
wszystkich piesni w cyklu Trzy wiersze tangowskie. Podobnie jak w poprzedniej piesni,
wymagany jest §piew w wysokim rejestrze, w dynamice piano. W odrdznieniu jednak od
pierwszej piesni, tu kompozytor zastosowat liczne ozdobniki. Szczegdlng uwage zwrocic
nalezy na yaoyin® i vibrato w zakonczeniach fraz. Mozna powiedzie¢, ze utwoér ten stanowi
niemate wyzwanie dla umiejetnosci technicznych wykonawcy.

Fraza a (vide: Przyktad nutowy 6-2-7) obejmuje tekst ,, B 3% S 0E 55 7% K" yue luo wi ti
shuang man tian (Ksi¢zyc zachodzi, kracza wrony, mréz przepetnia niebo), ktory zgodnie
z prozodig wersu siedmiogloskowego, podzieli¢ nalezy nastepujaco: 2+2+1+2, czyli ,, 5% +53
W5+5E+/ K" yue luo + wii ti + shuang +mdn tian. Nabierajac powietrza nalezy pamigtac o
tym schemacie, by nie zaburzy¢ integralnos$ci wersu.

Wykonujac te fraze nalezy pamigta¢ o koncepcji artystycznej tekstu. Nalezy wzigé
gleboki wdech, otworzy¢ tor glosowy, a nastepnie kontrolujac oddech i pozycje glosu,
spokojnie zaspiewac stowo ,,H yue ” , realizujac jednoczesnie crescendo. Wyraz ,,5§ shuang”
jest w tej frazie dzwigkiem najwyzszym i najbardziej zaakcentowanym, dla podkreslenia
mroznej aury jesiennej nocy. Dzwigk ten powinien zabrzmie¢ mocno i donos$nie, a
jednoczes$nie z pewng doza powsciagliwosci, charakterystycznej dla eleganckiego stylu poezji

klasycznej. Zaspiewawszy slowo ,, X tian” tian nalezy nabra¢ powietrza i spokojnie

zrealizowaé yaoyin. W polaczeniu z motywem plynacej] wody w partii akompaniamentu,
ozdobnik ten brzmi ulotnie i nieuchwytnie.

Fraza b (vide: Przyklad nutowy 6-2-7), ,,5T X /& K F R BR jiang feng yi huo dui chéu

mian(Klony przy rzece i $wiatla todzi, ja lez¢ bezsenny), pod wzgledem zastosowanych

% Okre$lenie jednej z technik rungiang, charakterystycznych dla chinskiej wokalistyki ludowej. Yaoyin:
osiggnicte za pomoca kontroli oddechu drganie gltosu w obrebie interwatu sekundy wielkiej lub tercji mate;j,
wolniejsze i bardziej wyrazne niz vibrato.
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technik kompozytorskich zblizona jest do pierwszej frazy, podobne sg rowniez oznaczenia
dynamiczne, jednak melodia przeniesiona zostaje do rejestru srodkowego. W tym miejscu

nalezy pamigta¢ o zachowaniu kontroli oddechu. ,,Klony” (X, feng) i ,.$wiatla todzi” (;& X

yu huo ) opisuja jasne elementy krajobrazu, ktére stoja w kontrascie do sedna tej frazy,
bezsenno$ci pogragzonego w ponurych mys$lach podmiotu lirycznego (& BR chdu midn).
Biorac pod uwage zestawienie tak skrajnych emocji w jednej frazie, nalezy nieznacznie
zatrzyma¢ si¢ po stowach ,,3T W & X jiang feng yu huo” , tworzac warunki do zmiany w
zabarwieniu emocjonalnym $piewanej frazy.

Fraza c (vide: Przyklad nutowy 6-2-8), , i 3 SN FE L 3> git sit chéng wai han shan si
(Za murami Suzhou wida¢ $wiatyni¢ Hanshan), rozpoczyna si¢ w dynamice piano, jednak od
dzwieku f dwukreslnego, w dodatku tworzacego interwat oktawy z dzwickiem konczacym
poprzednig frazg. Wymaga to wysokiej pozycji glosu. We frazie tej nalezy rowniez zwrdcié
szczegblng uwage na umiejscowienie cezury. Zgodnie z zasada dundou oraz oznaczeniami

2

kompozytora w zapisie nutowym, pomiedzy sylabami ,, 3 [l| I hdn shan si ” nie mozna
nabra¢ powietrza, konieczne jest w tym miejscu utrzymanie ptynnosci oddechu.

Fraza d (vide: Przyklad nutowy 6-2-9), , 7% 3= $h = 2| B AL yé ban zhong shéng ddo ké
chuan (Dzwigk jej dzwonow dociera do mej todzi o pdinocy), jest punktem kulminacyjnym

piesni. Nie tylko zawiera ona najwyzszy dzwick w utworze, a dwukreslne, ale rowniez

dynamika przechodzi z mp bezpo$rednio do f. Poczawszy od stowa ,,7& 3= yé ban” nalezy

nieustannie wzmacnia¢ podparcie oddechowe, az do wysokiego, zaakcentowanego dzwigku
na stowie ,,$1= zhong shéng” zhongsheng. Powietrze nabra¢ mozna przed sylabg ., %] dao” ,
ktéra zaspiewac nalezy rozluznionym, pelnym glosem, utrzymujac wysoka pozycje glosu i1
uczucie przestrzeni. Po stopniowym narastaniu dynamiki, po sylabie ,, % ké ” nastepuje
diminuendo. Konczacy fraze yaoyin powinien by¢ zaspiewany luzno 1 swobodnie,
odzwierciedlajac  zafrasowanie podmiotu lirycznego. Zmienia si¢ rowniez faktura
akompaniamentu, gdzie seria akordow stanowi wsparcie dla partii wokalnej w doprowadzeniu
piesni do punktu kulminacyjnego. Nie mozna w tym miejscu zapomnie¢ o odpowiednim
podparciu oddechowym.

W kodzie nastgpujacej po punkcie kulminacyjnym (vide: Przyktad nutowy 6-2-10),
napiecie opada, nastrdj ulega uspokojeniu, jakby po pelnym rozpaczy krzyku, podmiot
liryczny opanowat swoje emocje. Wyciszeniu nastroju towarzyszy niknacy w oddali dzwigk

dzwondw, pozostawiajacy miejsce dla refleksji.
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6.2.3 Wstepujgc na Wieze Bociana

1) Thumaczenie tekstu

BH&LR, bai ri y1 shan jin, Ostatnie promienie stonca padajg na gorskie grzbiety,
EHNER. huang hé ru hai lid, Zétta Rzeka ptynie do morza.

METER, yi giong gi an i mu | Jesli cheesz zobaczy¢ cala panorame,

EL—E#. géng shang y T céng 16u , Wejdz o pigtro wyzej.

2) Budowa utworu

Piesn Wstepujgc na Wieze Bociana posiada budowe dwuczesciowa ze wstepem i
facznikiem. Utwoér utrzymany jest w metrum 4/4, czasem przechodzacym w 6/4. Cato$¢
sktada si¢ z dwudziestu szes$ciu taktow, a tempo ksztattuje si¢ wedlug schematu Adagio-

Moderato-Adagio. Budowa piesni przedstawiona jest w ponizszej tabeli:

Budowa dwuczes$ciowa
Wstep A Lacznik B
(1-3) (4-13) (14) (15-26)
a a' b b’
(4-9) (10-13) (15-18) (19-26)
Des zhi | Ges shang B yu Byu Des yu — G jue Des zhi

We wstepie (vide: Przyktad nutowy 6-2-11), zastosowanie rytmu kropkowanego i duzych
skokéw interwatowych w lewej rece partii fortepianu odzwierciedla strome szczyty gorskie
i pofalowang lini¢ horyzontu. Odwrocone arpeggia w takcie trzecim imitujg z kolei dzwigk
wzburzonych fal Zottej Rzeki, dzieki czemu przed oczyma shichacza pojawia sie

majestatyczna sceneria widoczna z lotu ptaka.
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Przyktad nutowy 6-2-11

Cze$¢ A (vide: Przyktad nutowy 6-2-12), sklada si¢ z dwdch zdan. Zmiana tonacji
1 modyfikacje w warstwie rytmicznej partii wokalnej, ukazuja tendencj¢ rozwojowa utworu.
Partia fortepianu w czesci A czerpie ze wstepu. W niskim rejestrze stycha¢ skoki interwatowe,
podczas gdy w rejestrze wysokim kompozytor zastosowal arpeggia, co podkresla temat pie$ni.
Wystepujace w tej czgsci skoki interwatowe sprawiajg, iz muzyka odznacza si¢ uczuciem
przestrzeni, co sprzyja odmalowaniu majestatycznej scenerii z wiersza. Na koncu kazdego
zdania uslysze¢ mozna charakterystyczny weigiang (zabieg polegajacy na zastosowaniu
melodii wstepujacej, zwickszonej dynamiki i wydluzenia dzwigku na koncu zdania, o melodii
wstepujacej. Rowniez w partii fortepianu melodia pnie si¢ do goéry, a po przeniesieniu o
oktawe wyzej, nastepuje pickny zstgpujacy pochdd akordow arpeggio. Zabieg ten przywodzi
na mys$l najwyzszy punkt fali i jej stopniowy odptyw, doskonale odmalowujac obraz rzeki

ptynacej do morza.
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Przyktad nutowy 6-2-12

Po fragmencie pelnym dzwigkoéw wzburzonych fal, nastgpuje krotki tacznik. Lacznik ten
(vide: Przyktad nutowy 6-2-13) zaznacza zmiang nastroju. W partii fortepianu naprzemiennie
wystepuja arpeggio w wysokim rejestrze 1 puste kwinty w niskim. Cho¢ tacznik oparty jest na
powtarzajacych si¢ akordach, to kompozytor niezwykle umiejetnie zastosowat przyspieszenie
tempa, ktore pozwala unikng¢ monotonii i bezbarwno$ci, nadajac muzyce zycia i imitujac
coraz bardziej wzburzone wody Zoéttej Rzeki. Z jednej strony fragment ten zapowiada pelen
poruszenia nastroj czg¢sci B, z drugiej za§ odzwierciedla fale z coraz wigksza predkoscia

uderzajace o brzeg.

e
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Przyktad nutowy 6-2-13

W czgsci B (takty 15-26) nastepuje zmiana tempa, metrum i tonacji. Muzyka staje si¢
pogodniejsza i petna pasji, o czym decyduje barwa tonacji. Przywodzi ona na mysl stylistyke

piesni ludowych xintianyou®' z obszaru pétnocnego Shaanxi. Wraz z przejsciem w tresci

°l Pie$ni ludowe xintianyou wspomniane zostaty przez Li Yinghaia w jego konkluzji dotyczacej organizacji
tonalnej w muzyce Yan z okresu Tang. [W:] Li Yinghai Z23%;§, Chinskie skale i ich harmonia GXEIET R H
FO7), Shanghai Yinyue Chubanshe 2004 (4), str. 206
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wiersza z opisu krajobrazu do ekspresji mysli, w partii akompaniamentu pojawia si¢ schemat

rytmiczny z lacznika. Lewa r¢ka, grajaca naprzemiennie z prawa, oparta jest o interwaly

oktawy 1 kwinty, ktéore doprowadzaja utwér do punktu kulminacyjnego. (Vide: Przykiad

nutowy 6-2-14)
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Przyktad nutowy 6-2-14
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3) Analiza wykonawcza

Wiersz Wstepujgc na Wieze Bociana obejmuje zaledwie dwadziescia sylab, ktore jednak
tacza zachéd stonca, gorskie szczyty, Zotta Rzeka i morze w pigkny, majestatyczny obraz.
Nie znajac historii zycia poety i okoliczno$ci powstania utworu, mozna by pomysle¢, ze jest
to peten wielkich ambicji wiersz o wstegpowaniu na wyzyny. Jednak nalezy wziag¢ pod uwage
doswiadczenia poety, ktory pragnac osiagnaé co§ w zyciu, spotkal si¢ z wrogoscia
1 niestuszng dymisja ze stanowiska urzedniczego, a takze pogarszajaca si¢ sytuacje dworu
cesarskiego. Wtedy dostrzec mozna, iz w momencie ujrzenia z wiezy wspaniatego widoku,
serce poety wypelniata nie tylko ambicja, ale réwniez pewna doza bezradnos$ci i niepokoju.
Jednak szerokie horyzonty podmiotu lirycznego sprawiaja, ze mimo wszystko wcigz ma
nadziej¢ potozy¢ zastugi dla swojej Ojczyzny. W zwigzku z powyzszym, nastrdj niniejszej
piesni nie jest wylacznie optymistyczny i pelen pasji, ekspresja emocjonalna powinna by¢
bardziej wysublimowana i ztoZona.

We wstepie (vide: Przyktad nutowy 6-2-11), kompozytor za pomocg muzycznych
obrazow szczytow gorskich i1 fal wykreowal urzekajaca sceneri¢. Przed rozpoczeciem
$piewania nalezy wyobrazi¢ sobie pigkny krajobraz fal morskich roz§wietlonych blaskiem
zachodzacego stonca. Glos powinien by¢ spokojny i peten uczucia przestrzeni, a dynamika
dos$¢ stonowana.

Pierwsze zdanie czg$ci A (vide: Przyktad nutowy 6-2-12), , H H&K W R, FIT NG
SR 7bdi i yi shan jin , hudng hé ru hdi livi (Ostatnie promienie slonca padaja na gorskie
grzbiety, Zotta Rzeka ptynie do morza), stanowi pierwsza strofe wiersza, opisujaca poete
wstepujacego na wiez¢ w celu podziwiania panoramy. Pod wzgledem konstrukcji linii
melodycznej, Li Yinghai zastosowatl skoki oktawowe, odzwierciedlajace majestat opisywanej
scenerii oraz dajace wyraz pasji i checi dzialania podmiotu lirycznego. Ze wzgledu na duza
rozpigtos¢ interwatow, nalezy szczegdlnie zwrdci¢ uwage na precyzje artykulacji sylab ,,/& jin”
i,,3% lir” . W obu przypadkach, na dtugim dzwigku utrzymac nalezy utozenie ust wymagane

dla $rédglosu, nastepnie zarzuci¢ gltos w gore i1 szybko domknaé wygtlos przed koncem frazy.
W drugim zdaniu czesci A (a’) powtdrzony jest tekst ze zdania a, dlatego tez nalezy
zréznicowa¢ wykonanie w oparciu o zmiany w warstwie muzycznej. Jedna z cech

charakterystycznych piesni Wstepujgc na Wieze Bociana jest zastosowanie duangiang®?. Na

2 Duangiang W J& , wazna technika rungiang w chinskiej wokalistyce, polegajaca na przerywaniu dzwieku,
czasem w miejscach cezury, czasem w miejscach niespodziewanych, dla celow ekspresyjnych. [W:] Tang Bo &
18, Rungiang w dydaktyce ludowej muzyki wokalnej (2 RIEE REFH A “JEAZ") [1], Yishu Yanjiu 2016 (1),
str. 190-121
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przyktad, miedzy stowami ,, \ ru” 1,78 hai” znajduja si¢ dwie pauzy 6semkowe. W tym
miejscu wykorzysta¢ mozna technike duangiang w miejscu cezury. Po szybkim nabraniu
powietrza nalezy utrzyma¢ oddech, uktadajac jednoczesnie usta do wymowy kolejnej sylaby.
Nastepnie, nie przerywajac oddechu, nalezy w tej samej pozycji zaspiewac stowo ,,3% lii 7 .
Nalezy zwroci¢ uwage na oznaczenie ,,ad lib” w zdaniu a’. Ad libitum oznacza ,,wedle
upodobania” 1 wskazuje na przestrzen do improwizacji. Nalezy w tym miejscu wprowadzi¢
element improwizacji, w oparciu o wlasne rozumienie utworu, nie trzeba przy tym trzymac
si¢ Scisle rytmu.

Krotki tacznik (vide: Przyktad nutowy 6-2-13) oparty jest o material dzwigkowy czesci A,
a accelerando zapowiada zmiang¢ nastroju w czesci B.

W czgsci B (vide: Przyktad nutowy 6-2-14) zaobserwowa¢ mozna czeste modulacje, a
takze rozpoczynanie frazy na stabej czesci taktu. Tempo zmienia si¢ na Moderato, co wymaga
,,szybkiego wdechu i wolnego wydechu”, zapewniajacego ptynnos$¢ frazy. Nalezy nabierac
powietrze co dwa takty. W poréwnaniu z poprzednig cz¢scig, tadunek emocjonalny narasta.

W zakonczeniu dwdch pierwszych fraz, po stowach ,, B mu” i, %% Idu > , kompozytor

zastosowat pauze 6semkowa i wydluzenie dzwicku, charakterystyczne dla techniki tuogiang.
Mozna tu zastosowaé duangiang bez cezury. Nalezy zaraz po rozpoczeciu realizacji sylaby,
natychmiast odcig¢ doptyw powietrza, przerywajac tym samym dzwiek. Wyglos powinien
brzmie¢ czysto i zdecydowanie. Tego rodzaju zatrzymanie zwigksza sile ekspresji glosu.
W takcie 23, na stowie ,,— yi” , pojawia si¢ najwyzszy dzwigk w utworze, a dwukreslne.
W tym miejscu nalezy obnizy¢ przepone, otworzy¢ przestrzen w okolicach zZeber i plecow
oraz nieznacznie wciggnaé brzuch. Strumien powietrza powinien uderzy¢ w rezonator
glowowy. Nie nalezy rozluznia¢ oddechu réwniez na sylabie ,, f[& céng” , oznaczonej rit.
Mozna nieznacznie wyciszyé dynamike i zwolnié¢ tempo. Warto$¢ nutowa stowa ,,3% Iéu > jest

dos¢ dhuga, obejmuje dziewig¢ miar, dodatkowo znajduje si¢ nad nig oznaczenie fenuto, co

oznacza ze nie mozna przerwa¢ oddechu, nalezy zachowaé ptynnos¢ dzwieku.

6.3 Refleksje na temat wykonania cykli piesni Schumanna Milos¢ i Zycie kobiety oraz Li

Yinghaia Trzy wiersze tangowskie

6.3.1 Refleksje na temat wykonania cyklu piesni Schumanna Mifosé i Zycie kobiety
Schumann jest jednym z najbardziej reprezentatywnych przedstawicieli
niemieckojezycznej pie$ni artystycznej. Tworzona przez niego muzyka byla jezykiem jego
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duszy, a wyrazane przez nig emocje niezmiennie poruszaja serca odbiorcow. W cyklu piesni
Mitos¢ i Zycie kobiety, Schumann za pomoca jezyka muzycznego w sugestywny
1 zniuansowany sposob oddat przezycia kobiety na roznych etapach jej zycia. Wykonujac ten
cykl nalezy najpierw zapozna¢ si¢ z okoliczno$ciami jego powstania, w tym m.in. epoka
historyczng, poeta 1 stylistyka kompozytora. Nastgpnie nalezy przyjrze¢ si¢ charakterystyce
stylistycznej kazdej z pie$ni, zwracajac uwage na strukture cyklu, a takze podobienstwa
1 r6znice pomiedzy poszczeg6lnymi piesniami. Dokonujac doglebnej analizy cyklu, autorka
nieraz uronita tzg, nad bezwarunkowa mitoscig kobiety, nad wrazliwoscia poety, nad
smutnym zakonczeniem i zapowiedzig tragedii. Przez nauke¢, wykonanie i studiowanie cyklu
Mitos¢ i zZycie kobiety, autorka nie tylko zyskala lepsze zrozumienie samego cyklu, ale
réwniez niemieckojezycznej piesni artystycznej. Charakterystyczna dla niemieckojezycznej
piesni artystycznej synteza muzyki z poezja prawdziwie mnie urzekla, muzyka jest w niej
sercem poezji, a poezja oddechem muzyki. Jej sztuka $piewu i jezyka chwycita mnie za serce,
poniewaz $piew jest artystycznym jezykiem, a jezyk nadaje gtosowi glebi znaczen. Dlatego
niemieckojezyczng piesn artystyczng nalezy zglebia¢, recytowac, odczuwaé, stucha¢ i dopiero
na koncu $piewac!

Spiewanie cyklu piesni Schumanna Mitos¢ i zycie kobiety nie tylko pozwolito mi
doskonali¢ moj warsztat wokalny i umiejetno$ci interpretacyjne, co wazniejsze, poszerzyto
moje horyzonty, pogtebilo zrozumienie dla piesni artystycznej i zmienito moje spojrzenie na
sztukg¢ wokalng, dzigki czemu zyskatam bardzo wiele.

Na calym $wiecie znalez¢( mozna wybitne S$piewaczki, ktore siegnelty w swoim
repertuarze po ten cykl piesni. Wsrdd nich warto wymieni¢ m.in. holenderska sopranistke Elly
Ameling, szwedzka mezzosopranistk¢ Anne Sofie von Otter, angielska mezzosopranistke
Janet Baker, amerykanska sopranistk¢ Barbar¢ Bonney, stowacka sopranistke Lucia Popp,
niemieckie sopranistki Lotte Lehmann i Elisabeth Schwarzkopf, angielska alcistke Kathleen
Ferrier, amerykanska sopranistke Renée Fleming, koreanska sopranistkg Sumi Hwang
i niemieckg sopranistke Diang Damrau. Niestety sytuacja przedstawia si¢ inaczej na chinskiej
scenie wokalnej. Cho¢ w ostatnich latach ustysze¢ mozna bylo w wykonaniu chinskich
adeptek sztuki wokalnej pojedyncze piesni z omawianego cyklu, to jak na razie nie ma
jeszcze chinskiej §piewaczki ktora wykonataby cykl w catosci, czy to podczas koncertu, czy
w nagraniu studyjnym. Cykl Milos¢ i Zycie kobiety odznacza si¢ ogromng warto$cig zarowno

literacka, jak 1 muzyczna, a tym samym zashuguje na popularyzacje i studiowanie w Chinach.

6.3.2 Refleksje na temat wykonania cyklu piesni Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie
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W cyklu piesni Trzy wiersze tangowskie, Li Yinghai potaczyt zachodnie techniki
kompozytorskie z chifska poezja klasyczna. Stylistyka tworczosci Li Yinghaia odznacza si¢
zwigzlo$cig 1 wyrafinowaniem, sugestywnoscig obrazowania i swoistym urokiem. W trakcie
badan nad tematem i pisania pracy, autorka dokonala nastepujacych obserwacji na temat
zastosowania przez Li Yinghaia wspotczesnych technik kompozytorskich dla oddania
specyfiki obrazowania chinskiej poezji klasycznej:

1) Sciste potaczenie melodii i rytmu z prozodia wiersza

W cyklu pie$ni Trzy wiersze tangowskie, Li Yinghai dokladnie przestudiowat strukturg,
wersyfikacje 1 specyfike rymoéw wszystkich trzech wierszy. Czasem podazal za prozodia,
czasem si¢ jej przeciwstawial, tworzac unikalny jezyk muzyczny w zaleznosci od koncepcji
artystycznej wiersza i rozwoju melodii.

2) Synteza melodii o charakterze ludowym ze wspolczesng harmonika

W niniejszym cyklu autor czesto sigga po material akordowy oparty na pentatonice, czego
przyktadem jest wielokrotnie stosowany ,,akord pipy”.

3) Zastosowanie roznego rodzaju efektow na fortepianie dla przyblizenia stuchaczom

$wiata przedstawionego

Na przyklad, w piesni Wiosenny brzask, rytm synkopowany w niskim rejestrze i akordy
utworzone z wykorzystaniem dzwigkow alterowanych w rejestrze $rednim i wysokim,
odzwierciedlaja motywy $piewu ptakow i1 padajacego deszczu. Z kolei w piesni Nocne
cumowanie przy Klonowym Moscie, efektowne nonetmole odmalowuja mrozny krajobraz
jesiennej nocy, a ostinato w rejestrze dolnym imituje powolny, niski dzwigk dzwonow.

4) Pozostawienie wykonawcy przestrzeni do improwizacji

Omawiany cykl nie tylko pokazuje wysoki poziom umiejetnosci kompozytorskich
i literackg erudycje Li Yinghaia, ale rowniez daje wykonawcy sposobno$¢ do
zaprezentowania swojego warsztatu 1 stanowi cenny materiat o charakterze dydaktycznym.

Na podstawie analizy cyklu piesni Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie, autorce udato si¢
znalez¢ 1 podsumowacé pewne cechy charakterystyczne dla chinskiej piesni artystycznej do
poezji klasycznej i ma nadziejg, ze ta charakterystyka okaze si¢ pomocna dla adeptow sztuki
wokalnej. Wykonujac cykl nalezy pamigta¢ nie tylko o technikach wokalnych, ale rowniez
o wspotpracy z akompaniamentem, jest to niezwykle istotne.

Wsrod wykonawcow catego cyklu wymieni¢ mozna m.in. takie nazwiska jak: tenor Jiang
Jiakang i sopran nowego pokolenia Gong Shuang. Z kolei baryton Liao Changyong, tenor Shi

Yijie i sopran Wu Bixia siggneli po Nocne cumowanie przy Klonowym Moscie. Jest to
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najczesciej wykonywana piesn z cyklu. Na drugim miejscu jest Wiosenny Brzask, a piesn

Wstepujgc na Wieze Bociana $piewana jest najrzadzie;j.

6.3.3 Wplyw niemieckoje¢zycznej piesni artystycznej na chinska piesn

Na podstawie wieloaspektowej analizy cykli piesni Schumanna Mifos¢ i zZycie kobiety
oraz Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie, zauwazy¢ mozna, ze chinska i niemieckojezyczng
piesn artystyczna laczy bardzo wiele, a inspiracja chinskiej piesni artystycznej pies$nig
niemieckg i austriacka jest niezaprzeczalna. Chinscy kompozytorzy i $piewacy, czerpiac
z osiggnie¢ muzyki europejskiej, wiaczyli do utworéw réwniez unikalne cechy chinskiej
sztuki ludowej. Chifska muzyka XX wieku nie ogranicza si¢ wylacznie do chlonigcia
zachodniej techniki bel canto, technik kompozytorskich i teorii muzyki, jest raczej
wypadkowa dialogu i syntezy dwoch kultur muzycznych.

Jednoczesnie, chinska piesh artystyczna nieustannie rozwija si¢ 1 doskonali,
zmieniajac si¢ wraz z otaczajacym ja $wiatem. Kompozytorzy chinskiej pie$ni artystycznej
wczesnego okresu nie ograniczali si¢ do tematyki i technik kompozytorskich zaczerpnigtych
z niemieckojezycznej pie$ni artystycznej, lecz nieustannie si¢gali po elementy typowe dla
muzyki ludowej, dzigki czemu chinska piesn artystyczna odznacza si¢ narodowym
charakterem. Tym samym, promocja zachodniej kultury stata si¢ motorem napedowym do
rozwoju chinskiej kultury muzycznej, a w szczego6lnosci chinskiej piesni artystycznej.
Pokolenie to dotozyto wszelkich staran by nie zatraci¢ bogatej tradycji chinskiej cywilizacji.
Ich tworczo$¢ stata sie kamieniem milowym dla rozwoju chifskiej piesni artystycznej na

skale nie tylko krajowa, ale i migdzynarodowa.
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Podsumowanie

Piesn artystyczna jest niezwykle urokliwg forma muzyczna, odznaczajacg si¢ glebia
tresci. Jej pojawienie si¢ niewatpliwie wzbogacito dorobek $§wiatowego skarbca muzyki.
Jednoczes$nie gatunek ten jest doskonalym wyborem dla adeptéw sztuki wokalnej, zard6wno ze
wzgledu na jego warto$¢ artystyczng, jak i dydaktyczng. Kompozytorzy niemieccy
1 austriaccy okresu romantycznego doprowadzili piesn artystycznag do perfekcji 1 przyczynili
si¢ do jej wypromowania na skal¢ migdzynarodowa. Kompozycje kazdego z nich urzekaja
unikalnym pigknem, odzwierciedlajac charakter i styl swoich tworcow.

Schumann jest zardowno kontynuatorem tradycji piesni artystycznej, jak i pionierem jej
rozwoju. Niemal kazda jego pie$n jest arcydzielem, ktoére przetrwato probe czasu. Chinscy
kompozytorzy, ktorych przedstawicielem jest Li Yinghai, nieustannie szukaja inspiracji
1 innowacyjnych rozwigzan, by zawrze¢ w swojej tworczosci kwintesencje chinskiej kultury
narodowej, tworzac chinska piesn artystyczng o unikalnym kolorycie lokalnym.

W niniejsze] pracy, studium pordwnawcze cykli piesni Schumanna Mitos¢ i Zycie
kobiety oraz Li Yinghaia Trzy wiersze tangowskie, pozwolito dostrzec Ilaczace je
podobienstwa i dzielace je rdznice. Na przyktad, elementy wspolne znalezé mozna na
ptaszczyznie literackiej, artystycznej i wykonawczej. Pie$ni artystyczne obu kompozytorow
obfituja w elementy narodowe i1 emanuja duchem epoki, a takze wychodza naprzeciw
potrzebom egzystencjalnym réznych grup spotecznych. Z drugiej strony, ze wzgledu na
oddzielajace omawianych tworcéw rdéznice czasoprzestrzenne, a takze odmienne tlo
kulturowe 1 kanony estetyczne, ich piesni artystyczne wykazuja réznice m.in. pod wzglgdem
charakterystyki muzycznej, stylistyki tworczej i tresci kulturowych.

Potaczenie poruszajacej najczulsze struny serca poezji z muzyka otwierajaca nowe
przestrzenie ekspresji niewerbalnej decyduje o niedopartej mocy piesni artystycznej.
Zglebienie przez wykonawce tego rodzaju kultury myslowej jest konieczne dla wejscia
w wykraczajacy poza granice czasu i przestrzeni dialog z tworcami tekstu 1 muzyki.

Technika wykonania niemieckojezycznych piesni artystycznych jest niezwykle
pouczajaca pod katem interpretacji chinskich piesni artystycznych. Nie ulega watpliwosci, iz
pod wzgledem czasu rozwoju i ilosci powstatych piesni, chinska tworczos¢ wokalno-liryczna
pozostaje daleko w tyle za pie$nig niemiecka 1 austriackag. Z drugiej jednak strony,
niezaprzeczalny jest rowniez fakt, iz chinska pie$n artystyczna posiada ogromny potencjat

rOZWOjOWY.
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Obecnie, dialog kulturowy miedzy muzyka wokalng Chin 1 Zachodu przyniost
$wiatowej muzyce wiecej réznorodnosci, pluralizmu i1 inkluzywno$ci, promujac dalszy rozwoj
ogblnoswiatowej kultury muzycznej. Autorka ma nadziej¢, ze niniejsza dysertacja bedzie
zrédtem cennych informacji, a takze dowiedzie, iz jedynie potaczenie szacunku dla tradycji
z innowacjg pozwoli chinskiej pie$ni artystycznej zaistnie¢ na scenie mie¢dzynarodowej,

wybrzmiewajac na niej swoim petnym uroku glosem.
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Podziekowania

Wraz z zakonczeniem pisania dysertacji, okres studiow doktoranckich w Polsce
rowniez dobiega konca. Ta niezapomniana podrdéz pelna byta zyciowych lekcji, ktére
pozostang ze mna na zawsze. Niniejsza praca stopniowo nabierata ksztattow pod okiem
mojego Promotora, by ostatecznie sta¢ si¢ podsumowaniem moich osiggni¢¢ akademickich na
przestrzeni studiow.

Po pierwsze, chcialabym z glgbi serca podzigkowa¢ mojemu Promotorowi,
profesorowi Ryszardowi Ciesli za niezwykle staranne prowadzenie. Jego szlachetna postawa,
szerokie horyzonty, gleboka wiedza, przenikliwo§¢ 1 skrupulatno§¢ w nauczaniu oraz
skromnos$¢, tagodnos$¢ i1 troskliwo$¢ wzgledem studentow sprawity, ze nabralam odwagi,
poszerzytam perspektywe, rozwingtam sposob myslenia i wzbogacitam wiedze¢. Studia pod
okiem Profesora wskazaty kierunek dla mojej przysztej pracy badawczej i rozwoju
artystycznego, stajac si¢ bezcennym bogactwem duchowym, za co chciatabym wyrazi¢
ogromny szacunek 1 wdzigcznos¢.

Po drugie, chcialabym podzigkowaé wspolpracujacym ze mng akompaniatorom,
ktorych pomoc bylta dla mnie nieoceniona.

Ponadto, serdecznie dzigkuje Uniwersytetowi Muzycznemu Fryderyka Chopina za
stworzenie optymalnych warunkow, pozwalajacych mi skupi¢ si¢ tu na nauce 1 holistycznemu
ksztalceniu. Dzigkuj¢ z calego serca wszystkim Profesorom, to dzigki Waszemu zapalowi
1 pomocy mogtam tutaj wzrasta¢ i rozwijac sie.

Na koniec, chcialam zaznaczy¢ iz ze wzgledu na wlasne ograniczenia, nie bytam
w stanie niektorych tematéw potraktowaé z nalezyta wnikliwoscig 1 kompetencja, ktére
wymaga¢ beda dalszego doskonalenia podczas dalszych badan i pracy. Dlatego tez chetnie
przyjme wszelkie uwagi krytyczne ze strony ekspertow.

Zdaje sobie sprawe z tego, iz praca doktorska jest podsumowaniem pewnego etapu
nauki, a nie jej konicem. Stanowi ona poczatek nowej podrozy, w ktorg wkraczam dzieki

wsparciu tak szerokiego grona zyczliwych mi ludzi.
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