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Wstep

1. Koncepcja badawcza

1.1 Odrodzenie i promowanie tradycyjnej kultury chinskiej

Odrodzenie 1 promowanie tradycyjnej kultury chinskiej stato si¢ dla Chin istotnym celem
strategicznym, majacym doprowadzi¢ do tzw. ,wielkiego renesansu narodu chinskiego”.
Wraz z coraz wigkszg transformacja chinskiej polityki, gospodarki i kultury, stopniowo
wzrasta rowniez poczucie odpowiedzialnosci chinskiego spoteczenstwa za rozwoj tradycyjnej
kultury. We wspotczesnych Chinach za pomoca takich srodkéw masowego przekazu jak radio,
telewizja, gazety, czasopisma itp., promuje si¢ kulture. Powstaja rozmaite programy, cieszace
si¢ duza popularnoscig: sa to na przyklad produkowane przez CCTV ,The Reader
(Langduzhe)”, ,,Chinese Poetry Congress (Zhongguo shici dahui)” i ,Everlasting Classic
(Jingdian yong liuchuan)”.

Autor niniejszej pracy, jako artysta wywodzacy si¢ z okreslonego $rodowiska
kulturowego, pragnie poszerzy¢ swiadomos¢ i poszanowanie dla swojej kultury, skupi¢ si¢ na
utrwaleniu i rozwoju tradycyjnej tworczos$ci artystycznej. Niniejsza praca zglebi wiec przede
wszystkim elementy kultury chinskiej zawarte w piesniach artystycznych opartych na poezji

klasyczne;j.
1.2 Znaczenie piesni artystycznych do slow poezji klasycznej

Chinska piesn artystyczna do stow poezji klasycznej charakteryzuje si¢ niezwykle
wysoka warto$cig artystyczng i estetyczng, zarowno jesli chodzi o aspekt muzyczny, jak i
literacki. Ze wzgledu na te walory, zdecydowanie wyrozniaja si¢ na tle liczacej kilka tysiecy
lat starozytnej kultury chinskiej. Jak podaja chinskie Zrédta historyczne, Konfucjusz utozyt

melodie do utwordéw z ,,Ksiegi Piesni (Shijing)”. Historia poezji, do ktorej komponowano



muzyke, tworzac piesni artystyczne, mogta wiec mie¢ swoj poczatek juz w tamtych czasach.
Utwory z ,,Ksiegi Pie$ni”, poezja yuefu, poezja z dynastii Tang (tang shi), Song (song ci) 1

Yuan (yuan qu) : wszystkie one maja wyjatkowa warto$¢ artystyczng i kulturows.

1.3 Aspekty wymagajace dalszych badan

Mimo ze badanie chinskich piesni artystycznych podejmowane jest przez coraz wigksza
liczbe badaczy, a ich praca przynosi pewne wnioski i rezultaty, temat wcigz pozostaje pod
wieloma wzgledami niewyczerpany. Wynika to z faktu, ze wickszo§¢ badaczy to
przedstawiciele dwoch roznych dyscyplin: literatury i muzyki, co skutkuje dos¢
jednostronnymi badaniami, ktore skupiaja si¢ tylko na jednej z tych dyscyplin, nie traktujac
zagadnien holistycznych calo$ciowo. Z drugiej strony, badanie starozytnej chinskiej poezji 1
piesni artystycznych wymaga od podejmujacej si¢ tego zadania osoby wszechstronnej wiedzy
muzycznej, a takze kulturowej. Te aspekty, wraz z niewielkim dorobkiem tekstow

dotyczacych chinskiej tradycyjnej muzyki, stanowia przeszkode w dalszym rozwoju badan.

2. Znaczenie badawcze

2.1 Znaczenie kulturowe

Jesli chodzi o ogodlnoswiatowa muzyke fortepianowa, nalezy podkresli¢, ze style
muzyczne i wykonawcze zmieniaty si¢ w niej w zalezno$ci od epoki. Patrzac wstecz na
rozw0j chinskiej muzyki fortepianowej, widzimy w niej pewna cigglos¢ i podobienstwo,
cechy charakterystyczne dotyczace gatunkow 1 wykonawstwa pozostaja niezmienione
(oczywiscie, wystepuja pewne rdznice w poszczegolnych okresach jej rozwoju). Wynika to z
faktu, ze najwickszy rozwoj chinskiej muzyki fortepianowej przypada dopiero na XX wiek.
Uwarunkowania historyczne sprawily, ze chinska muzyka fortepianowa stata si¢ bardziej
jednorodna pod wzgledem formy i stylu. Wystepujacy w niej nacisk na chinskie tradycje
kulturowe 1 estetyke zastuguja na kontynuacje 1 dalszy rozwo;.

Klucz do wyrazenia chinskiego stylu w muzyce fortepianowej moze stanowic¢ polgczenie
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unikalno$ci zachodnich instrumentéw z tradycyjna kultura chinska i jej estetyka. Autor
zamierza w swoim badaniu poruszy¢ kwestie swoistego zderzenia kultury poetyckiej z
muzyka fortepianowa na przykladzie klasycznej chinskiej poezji. Urozmaici to
dotychczasowy dorobek naukowy zwigzany z chinskg muzyka fortepianowa, a takze, dzieki
doglebnym badaniom tradycyjnej kultury Panstwa Srodka, bedzie moglo poméc w jej

dalszym promowaniu i rozpowszechnianiu.

2.2 Znaczenie teoretyczne

Niniejsza praca ma na celu przeanalizowanie rozwoju klasycznych utworéw shi i ci w
réznych okresach, zbadanie ich cech charakterystycznych, sposobdéw ich wykonania na
fortepianie. Autor ma nadziejg¢, ze jego praca dostarczy przydatnych wiadomosci dotyczacych
roli pianisty w chinskich klasycznych pie$niach artystycznych, jednoczesnie skupiajac si¢ na
udoskonaleniu partii fortepianowej. Autor podejmie réwniez probe przeanalizowania partii
fortepianu w pies$niach shi i ci, podsumowujac ich fakturg, forme¢, znaczenie estetyczne i
ekspresje emocjonalng, co umozliwi zrozumienie, jak poprzez akompaniament fortepianowy
pomoc $piewakowi udoskonali¢ wykonanie utworu.

2.3 Znaczenie praktyczne

Pierwsze utwory w ,.chinskim stylu” zostaly opublikowane w wydanym w 1934 roku
zbiorze autorstwa Czeriepnina pt.: ,,Utwory fortepianowe w stylu chinskim” !. W muzyce
mozna wyczu¢ orientalny liryzm, a sam styl kompozycji wywart bardzo duzy wpltyw na
pozniejszy rozwdj chinskiej muzyki fortepianowej. Ze wzgledu na te liryczno$¢ stal sie
inspiracja dla niektorych chinskich kompozytoréw. Doprowadzito to do pewnego zaniedbania
oryginalnych koncepcji zawartych w poezji i jej pierwotnego kontekstu, jako ze tworzono
muzyke niezgodnie z metrum klasycznych utwordéw. Skupiano si¢ wytacznie na lirycznoS$ci
kontekstu muzycznego czy akustyki.

Autor ma nadziej¢, ze zbadanie chinskich piesni artystycznych dostarczy nowych idei i

! Wang Changkui. Chinska kultura muzyki fortepianowej. Pekin: wydawnictwo Guangming Ribao. 2010.01.
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metod tworczych, a takze praktycznych wskazéwek dotyczacych wykonania. Ponadto,
zbadana zostanie rowniez relacja miedzy cz¢scia fortepianowg 1 wokalng.

Akompaniament fortepianowy odgrywa coraz wazniejszg role w interpretacji utworow,
jako ze odpowiada za ich nastrdj. Ponadto, cz¢s$¢ fortepianowa musi subtelnie potaczy¢ si¢ z
partia wokalng, tworzac spojng interpretacje utworu. Pianista musi by¢ w stanie uchwycié
nastrdj i emocje zawarte w poezji. Mozemy wigc stwierdzié, ze akompaniament fortepianowy
w piesni artystycznej do tekstu klasycznej poezji to bardzo istotna kwestia wymagajaca

doktadnej analizy.
3. Przeglad literatury

3.1 Badania dotyczace piesni artystycznej do stow Kklasycznej poezji

chinskiej

1. Rozwoj piesni artystycznej do stow klasycznej poezji chinskiej

Jak podaje encyklopedia ,,Zhongguo da baike quanshu: yinyue wudao juan”, piesh
artystyczna to ,,rodzaj piesni lirycznej, ktdry rozwinat si¢ w Europie pod koniec XVIII wieku
1 na poczatku XIX wieku. Charakteryzuje si¢ tekstami opartymi w wigkszo$ci na poezji
wyrazajacej ludzkie emocje, ktérym towarzysza ekspresyjne melodie. Pies$ni artystyczne
charakteryzuja si¢ skomplikowanymi s$rodkami wyrazu, wazng rol¢ odgrywa w nich
akompaniament”. [?!

Ponizej przedstawiony zostanie oparty na powyzszym opisie krotki przeglad rozwoju
wspotczesnych chinskich piesni artystycznych z tekstem zaczerpnigtym z klasycznej poezji.

Pod koniec panowania dynastii Qing 1 w pierwszych latach po ustanowieniu Republiki
Chinskiej, rozpowszechniona zostata nowa forma piesni: xuetang yuequ (,,piesn szkolna”),
ktoérej charakter nawigzywal do tradycji ,,uktadania stow do istniejacych juz melodii”, dzieki

ktorej powstawaty nowe utwory.

121 Encyklopedia Chin, pod redakcja Generalnego Komitetu Redakcyjnego Encyklopedii Chin. Rozdziat o chinskiej
muzyce i tancu. Pekin: wydawnictwo Zhongguo Dabaike, 2002.09.
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W okresie od lat dwudziestych do czterdziestych XX wieku rozwijata si¢ piesh
artystyczna oparta na starozytnej poezji. Tradycja pisania tekstow do istniejacych juz melodii
zamienila si¢ w co$§ zupetnie odwrotnego: pisanie melodii do tekstu. Kompozytorzy, ktorzy
wrocili do Chin z zagranicy, polaczyli elementy tradycyjnej chinskiej muzyki z
zagranicznymi technikami kompozytorskimi. Dzigki temu zabiegowi powstata réwniez duza
liczba piesni artystycznych z tekstami zaczerpnigtymi z poezji wspoOlczesnej. Powstata
swoista fuzja kultury chinskiej i zachodniej, czynigc z tego okresu swojego rodzaju nowa erg
wspolczesnej muzyki chinskiej, tetnigcg zyciem i wspaniatg.

Wraz z ustanowieniem Chinskiej Republiki Ludowej 1 szybkim rozwojem gospodarczym,
rozw0j piesni artystycznych opartych na klasycznej poezji osiagnat swoj bezprecedensowy
szczyt. W roznych znanych filmach czy produkcjach filmowych zaczely pojawiac sie tego
typu pie$ni artystyczne, zazwyczaj oparte na klasycznych utworach poetyckich z
wielowiekowa historig. Pie$ni artystyczne tego okresu ukazuja innowacyjnos¢ wspotczesnych
kompozytoréw w zakresie sposobu komponowania, rytmu i harmonii, struktury utworu oraz
akompaniamentu.

2. Pojecie i klasyfikacja chinskich piesni artystycznych do tekstow poezji klasycznej

Piesni artystyczne do tekstow poezji klasycznej réznig sie od zwyklych piesni
artystycznych. Przede wszystkim, podstawa do ich powstania byly utwory klasyczne, takie
jak poezja shi i ci, natomiast muzyka nawigzuje do zachodnich pie$ni artystycznych. Obecnie
koncepcja tej formy muzycznej nie jest jeszcze w petni ujednolicona, jednak na podstawie
dostepnych opracowan literackich mozna ja sklasyfikowaé w nastepujacy sposob:

A. Wedlug kryterium czasowego

Mozna je podzieli¢ na klasyczne piesni artystyczne, piesni artystyczne z czasow

Republiki Chinskiej oraz piesni powstate po ustanowieniu Chinskiej Republiki Ludowe;.
B. Wedtug wtasciwosci kulturowych:

Mozna je podzieli¢ na wiele kategorii, takich jak pie$ni Jiang Baishi (Jiang Baishi gequ),
partytury Weishi (Weishi yuepu), pie$ni ze zbioru ,,Taigu chuanzong”, piesni ze zbiorow ,.Jiu
gong da cheng nanbei ci gong pu”, ,,Nashu ying qupu’, ,,Suijin cipu”, piesni przeznaczone na
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instrument guqin (ginge) oraz przerdzne piesni z dynastii Ming i Qing (Ming Qing zaqu).
C. Wedhug metody tworzenia utworow:

Mozna je podzieli¢ na kilka kategorii, np. klasyczne stowa do klasycznej melodii,
uktadanie muzyki do istniejacych stow, ukladanie tekstu do istniejacej juz muzyki czy
komponowanie nowej melodii do historycznej poezji.

D. Wedhug stylu §piewania:

Mozna dokona¢ podziatlu na style takie jak: styl elegancki, styl narodowy, styl bel canto i
styl popularny.

Te zréznicowane style i konotacje kulturowe w peini pokazuja dlugowieczno$¢ i
réznorodno$¢ sztuki klasycznej chinskiej poezji.

3. Literatura dotyczaca pie$ni artystycznych opartych na klasycznej poezji

Jak wynika z kwerendy, aktualnie istnieje az 9374 prac naukowych dotyczacych piesni
(gequ), 342 prace dotyczace piesni artystycznych (yishu gequ), lecz tylko 98 z nich porusza
temat piesni artystycznych opartych na tekstach klasycznej poezji (gushici yishu gequ).

Sa to na przyklad ,,Zhongwen de shengdiao, yudiao, yinchang, yinsong, langsong, an
shengdiao puqu de zuopin he bu an shengdiao puqu de zuopin (Chinskie tony, intonacja,
$piew, recytacja, kompozycja tonalna i kompozycja nietonalna)” Zhao Yuanrena, ,,Zhongguo
gudian shici yuequ jiaoxue zhaji (Uwagi na temat nauczania klasycznej chinskiej poezji 1
muzyki)” autorstwa Fu Xueyi, ,,Yanchang gudian shici de tihui (Dos$wiadczenie $piewania
poezji klasycznej)” Wang Sufen, ,Langsong, yinsong yu gudian shici gequ (Recytacja,
deklamacja i piesn artystyczna do stow poezji klasycznej)” Qin Deyang, ,,Tangshi songci
yinchang sanfa (Trzy techniki recytacji i §piewania poezji tangowskiej)” Jiang Fan, ,,Qingxin
qinyun guse guxiang — Jiang Jialiang yanchang de gudai gequ <Yanguan sandie> (Starozytne
pickno emocji i rymu - analiza starozytnej pie$ni Jiang Jiaqianga , Trzy refreny przeteczy
Yangguan™)” Qiu Haiping.

Zhao Yuanren, Qin Dexiang i Jiang Fan w swoich badaniach zajeli si¢ trzema aspektami:
recytacja, melorecytacjg 1 $piewem. Opisali rOwniez wystgpujace migdzy nimi zaleznos$ci, co
czyni ich prace bardzo istotnymi w kontek$cie badan nad klasyczng poezja 1 jej
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wykonawstwem, [FI4I5]

Praca Fu Xueyi skupia si¢ natomiast na szczegdtowej analizie wokalnej interpretacji
poezji klasycznej z perspektywy dydaktycznej, porusza rdwniez wazne kwestie zwigzane z
oddechem. Z kolei Wang Sufen, uznawany za eksperta w dziedzinie $piewania poezji
klasycznej, skupit si¢ na wykorzystaniu glosu, technikach wokalnych, melodii, estetyce i
kwestiach zwigzanych ze zwyczajami.®! Natomiast Qiu Haiping dokonat obszernej analizy

utworu ,,Trzy wariacje na temat Yangguan (Yangguan sandie) w wykonaniu Jiang Jiagianga. [’}

3.2 Badania akompaniamentu fortepianowego piesni artystycznej do slow

klasycznej poezji chinskiej

W piesniach partia fortepianu i partia wokalna sg tak samo istotne, uzupetniajg sie
wzajemnie, tworzac pelny utwor, totez pianista nie powinien by¢ uznawany wylacznie za
akompaniatora. W chinskich kompozycjach terminu ,,akompaniator” uzywa si¢ jednak bardzo
czesto, dlatego autor tej pracy réwniez bedzie si¢ nim postugiwat.

Liu Huaqing w swojej pracy ,,Zhongwai yishu gequ zhong de gangin banzou yishu
(Sztuka akompaniamentu fortepianowego w chinskich 1 zagranicznych pie$niach
artystycznych)" analizuje kwestie zwigzane z partig fortepianu w piesniach artystycznych na
podstawie konkretnych utwordéw, taczac badania z wiasnym praktycznym do§wiadczeniem (w
tym aspekcie skupia sie na technice, oddawaniu emocji, wspotpracy $piewakow). Bl Z kolei
Han Xiukun w swoim artykule ,,Yishu gequ zhong gangqin banzou de chuli (Rozwigzania
akompaniamentu fortepianowego w piesniach artystycznych)” zwrdcit uwage na istote

opanowania przez akompaniatora réznych stylow twoérczych. Jego zdaniem, pianista moze

[3] Zhao Yuanren. Chinskie tony, intonacja, $piew, recytacja, kompozycja tonalna i kompozycja nietonalna). Zhongguo yinyue, 1987, nr 2.

[4] Qin Deyang. Recytacja, deklamacja i piesn artystyczna do stow poezji klasycznej. Jiaoxiang-Xian yinyue xueyuan yuebao. 2009, nr 2.

[5] Jiang Fan. Trzy techniki recytacji i $piewania poezji tangowskiej. Wenshi zhishi, 2007, nr 9.

[6] Fu Xueyi. Uwagi na temat nauczania klasycznej chinskiej poezji i muzyki. Zhongguo yinyue, 1986, nr 4.

[7] Qiu Haiping. Starozytne pigkno emocji i rymu - analiza starozytnej piesni Jiang Jiagianga ,,Trzy refreny przelgczy Yangguan”). Zhongyang
yinyue xueyuan xuebao, 2007, nr 1.

[8] Liu Huaqing. Sztuka akompaniamentu fortepianowego w chifiskich i zagranicznych piesniach artystycznych. Dongbei shifan daxue. 2008.
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poprzez zmiany w uzyciu pedaléw i klawiszy moze znacznie poprawi¢ poziom wystepu
wokalisty. ) Xu Xiuping w artykule pt. ,,Qiantan minzu yinyue de gangqin banzou
(Akompaniament fortepianowy w muzyce ludowej)” skupia si¢ po pierwsze na tym, jak
ukaza¢ w muzyce fortepianowej wyjatkowy ludowy charakter chinskiej muzyki, po drugie za$
interpretuje za pomocg roznych technik wstep 1 przej$cie, majac na celu wytworzenie takiego
nastroju utworu, ktory pozwolitby wokaliscie na jak najlepsze jego wykonanie. [1%

Liu Yang w swojej pracy pt. ,,Lun yishu gequ gangqin banzou de meixue pinzhi (O
estetyce fortepianowego akompaniamentu w pie$niach artystycznych)” podkresla, ze
kompozytor dazy do uzyskania jak najbardziej warto§ciowego estetycznie utworu, dlatego
wlasnie partia fortepianu musi by¢ jak najbardziej oryginalna, nieschematyczna, nacechowana
indywidualnoscig wyrazu. "1 W | Lun shengyue gangqin banzou yinyue benti yu shengyue
vanchang de guanxi (O relacji miedzy ontologia akompaniamentu fortepianowego a
$piewem)”Chen Nan dokonat analizy piesni artystycznych pochodzacych z réznych epok pod
katem harmonii i faktury melodycznej, weryfikujac komplementarng relacj¢ migdzy ontologia
muzyczng a wokalistykg. ['?) Natomiast Dai Fei w pracy ,.Zhongguo jin xiandai yishu gequ
gangqin banzou ruogan wenti yanjiu (Badanie problematycznych kwestii zwigzanych z
fortepianowym akompaniamentem we wspotczesnych chinskich pie$niach artystycznych)”,
analizuje cechy charakterystyczne akompaniamentu w nowoczesnych piesniach artystycznych,
skupiajac si¢ na stylu kompozycji, funkcjach estetycznych. Porusza rowniez kwestie bardziej
praktyczne, oparte na doswiadczeniach ,,z pierwszej reki”. [%]

Fortepianowy akompaniament, ktory towarzyszy wokaliscie, jest w rzeczywistosci

sposobem na zastgpienie orkiestry fortepianem. Dzi¢ki temu zabiegowi, rola pianisty rosnie: z

[9] Han Xiukun. Rozwigzania akompaniamentu fortepianowego w piesniach artystycznych. Yuefu xinsheng [Shenyang yinyue xueyuan
xuebao]. 1999(01): 32-34.

[10] Xiu Xiuping. Akompaniament fortepianowy w muzyce ludowej. Renmin yinyue, 1998(07); 30-32.

[11] Liu Yang. O estetyce fortepianowego akompaniamentu w pie$niach artystycznych. Liaoning jiaoyu jingzheng xueyuan xuebao,
2003(07):100-101.

[12] Chen Nan. O relacji migdzy ontologia akompaniamentu fortepianowego a §piewem. Huanan shifan daxue, 2007.

[13] Dai Fei. Badanie problematycznych kwestii zwigzanych z fortepianowym akompaniamentem we wspolczesnych chinskich piesniach

artystycznych, Henan daxue. 2007.
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postaci drugoplanowe;j, staje si¢ bardzo waznym bohaterem. Osoba akompaniujagca muzyce
wokalnej w operze pelni tak naprawde funkcje dyrygenta i orkiestry, w innych krajach
nazywa si¢ te funkcje muzycznym ,trenerem”. Akompaniator musi posiada¢ duza wiedze na
temat opery, technik wykonawczych, ekspresji dramatycznej, rytmu, jezyka muzycznego,
postaci operowych itd. Pianista z cztonka orkiestry stal si¢ swoistym asystentem-dyrygentem,
a to wymaga od niego wszechstronnych umiejetno$ci muzycznych.

Li Feilan, w artykule , Ganggin banzou de gongyong (Funkcje akompaniamentu
fortepianowego)” stwierdza, ze: ,.Spiew solowy, zespotowy, choralny oraz gra solowa,
zespolowa, unisono i inne formy wykonania z akompaniamentem stanowig o bogactwie i
réznorodno$ci §rodkow muzycznego wyrazu. Niekiedy wybiera si¢ tez akompaniament
orkiestrowy. Jest to bardzo czgsto spotykana forma. Daje ona znakomity efekt koncowy, lecz
jej minusem sg wysokie koszty. Dlatego wlasnie podczas nauki, prob, wystgpow 1 egzamindw

czesdciej uzywa si¢ akompaniamentu fortepianowego.” 14

4. Tre$¢ badania

Autor skupi si¢ w swoim badaniu na wymienionych ponizej czterech aspektach.

Po pierwsze, dokona analizy pie$ni artystycznych do stow klasycznej poezji w rdéznych
okresach ich rozwoju: wczesny - okres poszukiwania charakterystyki narodowej (1919-1948),
przejsciowy - okres transformacji i rozwoju (1949-1966) oraz okres rozkwitu — po reformach i
tzw. ,,otwarciu Chin na $wiat” (1978-). Specyfika uwarunkowan spotecznych i historycznych
bez watpienia wptywaja na ewolucj¢ tworczosci. Podobnie wyglada to w przypadku piesni
artystycznych: one réwniez sg pod wptywem czynnikow spotecznych i gospodarczych danej
epoki, dzigki czemu moga odzwierciedla¢ tto spoteczne, jednoczes$nie reagujac na zaistniate
przemiany. Autor dokona interpretacji kulturowej wybranych utworéw poetyckich,

uwzgledniajac w niej rowniez biografie ich autorow, co umozliwi mu zdefiniowanie zamystu i

[14] Li Feilan. Funkcje akompaniamentu fortepianowego. Yinyue jiaoyu,1992(03):32-38.
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idei, ktére przy$§wiecaty konkretnym tworcom.

Po drugie, autor przeanalizuje tonacj¢ i prozodi¢ klasycznej poezji chinskiej, dokona
charakterystyki wystepujacej w niej tzw. Tonacji pentatonicznej. Klasyczng poezje chinska
mozemy uzna¢ za skarb chinskiej kultury, jako Ze stanowi esencj¢ madrosci przodkow
wspotczesnych Chinczykow. Odzwierciedla ona ich §wiatopoglady, ich uczuciowosé, estetyke,
hierarchi¢ wartosci, a takze prezentowane przez nich upodobanie do nauk humanistycznych,
ich zwyczaje, kulturg¢, wydarzenia historyczne i spoteczne, ktére mialy na nich wplyw.
Chinska poezja szczyci si¢ dluga historig, na przestrzeni ktorej powstalo wiele arcydziel,
ktére majg ogromne znaczenie dla przysztych pokolen.

Po trzecie, autor skupi si¢ na kwestii nasladowania brzmienia i stylu gry tradycyjnych
chinskich instrumentéw przez fortepian. Fortepian, instrument zachodni, jako akompaniament
w utworach wokalnych, uzupetnia oraz kreuje ich nastrdj, stanowigc ich nieodzowny element.
Jesli chodzi o piesni artystyczne do tekstow poezji klasycznej, podczas dopasowywania
muzyki fortepianowej do tekstu nalezy taczy¢ elementy ,,zachodnie” i ,,chinskie”, zespalac¢
zachodnie techniki kompozytorskie z chinskim stylem narodowym, poszukiwac takiej muzyki
fortepianowej, ktéra bedzie jak najlepiej pasowata do chinskiej poezji, podkresli charakter
konkretnych utworé6w 1 parti¢ wokalng. Autor uwzgledni w swojej analizie dwa
przedstawione ponizej aspekty. Musimy pamig¢ta¢ o tym, ze fortepian ma ogromne
mozliwos$ci imitacyjne, za pomocg odpowiednich technik dotykania klawiszy i figuracji jest w
stanie nasladowacé wszystkie rodzaje instrumentéw. W piesniach artystycznych do tekstow
chinskiej poezji klasycznej faktura i brzmienie akompaniamentu skupia si¢ na nasladowaniu,
imitacji tradycyjnych chinskich instrumentéw lub adaptacji partii tradycyjnych zespotow
instrumentalnych. Autor skupi si¢ wigc na réznicach miedzy stylem gry na instrumentach
tradycyjnych i fortepianie, nie zapominajac w tej analizie o aspektach technicznych, takich
jak praca klawiszy, pedatow, barwa dzwigku.

Po czwarte, pod wzgledem praktycznym zostanie przeanalizowana interakcja ze
$piewakiem. Zauwazmy, ze rola fortepianu w piesniach artystycznych do stow poezji

klasycznej rézni si¢ od jego roli w utworach solowych. Akompaniament musi by¢
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zintegrowany z partig wokalna, nie moze istnie¢ niezaleznie od niej. W trakcie wykonywania
utworu, przed pianistg stoi wiec duzo wymagan, ktorym musi sprosta¢: wymagania te dotycza
komunikowania si¢ ze §piewakiem, aby powstata harmonia ludzkiego gtosu i fortepianu, ktora
przekaze shuchaczowi prawdziwe piekno danego utworu. Akompaniament w opisywanych
przez autora piesniach artystycznych moze by¢ réznorodny, bogaty, a wszystkie wystepujace
w nich brzmienia i barwy wymagaja harmonijnego  potaczenia, ktore dokonuje si¢ we
wspotpracy i ,,milczacym zrozumieniu” akompaniatora i $piewaka. Akompaniator ma za
zadanie nadgzanie za rytmem oddechu $piewaka, mie¢ go zawsze w polu widzenia, czasami
nawet nawigzywa¢ z nim kontakt wzrokowy czy podkresla¢ emocje zawarte w utworze za

pomoca ruchow swojego ciata.

5. Metody badawcze

5.1 Kwerenda bibliograficzna

Jest to metoda, ktora polega na wyjasnieniu i1 rozwigzywaniu danych problemoéw za
pomoca analizy konkretnej literatury (np. ksigzek, zbioréw archiwalnych, dokumentoéw
innych materiatow). W niniejszej pracy zostanie zaprezentowany ogdlny przeglad muzyki
fortepianowej oparty na pracach naukowych i zrédlach internetowych. Pdzniej, na podstawie
szczegdtowych materialow, takich jak odpowiednie monografie, rozprawy, czasopisma,
sprawozdania i1 pozostaly dotychczasowy dorobek badawczy w temacie, autor kompleksowo
przeanalizuje muzyke fortepianowa w chinskich piesniach artystycznych z tekstem chinskie;j

poezji, oraz interakcj¢ miedzy akompaniatorem i §piewakiem.

5.2 Analiza muzyczna

Jest to metoda uzywana wytacznie podczas badan muzycznych. Jest to analiza wykonania
muzycznego okreslonego rodzaju muzyki lub okreslonego dziela. Moze si¢ na nig sktadaé
analiza kompozycji, harmonii, melodii, rytmu, orkiestry itd. Niniejsza praca skupi si¢ na

muzyce fortepianowej w piesniach artystycznych do tekstu klasycznej poezji chinskiej, a
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takze na interakcji migdzy akompaniamentem a $piewem. W rezultacie, badania ukazg
charakterystyczne cechy muzyki fortepianowej w piesniach artystycznych z tekstami

starozytnej poezji chinskie;.
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Rozdzial 1. Analiza polaczenia chinskiej poezji klasycznej i

pieSni artystycznej

1.1 Charakterystyka piesni artystycznej

Piesn artystyczna to gatunek piesni o charakterystycznych cechach, powstaly na
przelomie XVIII i XIX wieku. Jej tematyka to uczucia, idealy 1 wizje tworcéw. Piesni
artystyczne charakteryzuja si¢ tekstem na wysokim poziomie literackim, jako ze wigkszo$¢ z
nich to utwory poetyckie znanych poetow, a takze rygorystyczng technika kompozytorska.
Faktura akompaniamentu peini niezalezng i niezbedna rolg¢ w strukturze utworu. W pie$niach
artystycznych harmonia, faktura, tonacja i melodia stanowig sposdb na ukazanie emocji
podmiotu lirycznego 1 sa przedstawiane w kompleksowy, wielopoziomowy sposob za
posrednictwem subtelnych technik kompozytorskich. ~Akompaniator ma w tych utworach
wspomaga¢ $piewaka, razem z nim tworzy¢ muzyczny nastréj i budowac liryczny $wiat
utworu. Piesni artystyczne sg wigc potaczeniem literatury i muzyki, swoista ,,muzyczng
poezja”, charakteryzujaca si¢ przede wszystkim ogromnym liryzmem 1 $piewnos$cia.
Powstanie i ewolucja pie$ni maja glebokie znaczenie i warto$¢ estetyczng. Jesli chodzi o
dorobek europejski, mozna je podzieli¢ pod wzgledem stylistycznym i regionalnym na pie$ni
niemieckie, francuskie, rosyjskie i wioskie. W niniejszym rozdziale autor scharakteryzuje

koncepcje, artystyczne trendy rozwojowe i poszczeg6lne rodzaje piesni artystycznej.

1.1.1 Pojecie piesni artystycznej

Piesn artystyczna powstata na przetomie XVIII 1 XIX wieku pod wspdlng nazwa (po
niemiecku Lied, po angielsku art song) u réznych europejskich tworcéw epoki romantyzmu.

Gatunek mial swoje korzenie w operze, piesniach ludowych i religijnych, dziecigcych,
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choralnych. W przeciwienstwie do utwordow bardziej ,,masowych”, muzyki popularnej 1
filmowej, piesni artystyczne to rodzaj utworéw wokalnych z wlasnymi unikalnymi cechami i
normami artystycznymi. Pie$ni pochodzace z réznych epok i regiondéw wyraznie ukazuja
cechy danej epoki, sposob wyrazania emocji przez czlonkow réznych narodowosci, a takze
tradycje i kulture. [1°]

Literatura §wiatowa taka jak stowniki muzyczne czy podrgezniki teorii muzyki definiuja
pojecie europejskiej piesni artystycznej. Podsumowujac definicje z chinskiej encyklopedii

.Zhongguo dabaike quanshu, Yinyue wudao juan” ['%),  New Harvard Dictionary of Music”

[17] 18]

oraz ,,The Concise Oxford Dictionary of Music” [18] mozemy zdefiniowaé gatunek w
nastgpujacy sposob: sa to solowe piesni liryczne, ktore tworzone byly na przestrzeni lat przez
wybitnych kompozytoréw. Piesn artystyczna odnosi si¢ do gatunku piesni wokalnych, ktére
dominowaty w Europie na przetomie XVIII 1 XIX wieku i charakteryzowaly si¢ wysoka
melodyczno$cig 1 pragnieniem ukazania duchowego ludzkiego wnetrza. Piesn artystyczna

stanowi potaczenie poezji i muzyki, jest niezwykle romantyczna, bardzo istotny jest w jej

wykonaniu akompaniament fortepianowy.
1.1.2 Charakterystyka artystyczna piesni artystycznych

1.1.2.1 Polaczenie poezji i muzyKki

Piesni artystyczne stanowia przyklad potaczenia poezji 1 muzyki. Jako teksty
wykorzystuje si¢ zazwyczaj wiersze znanych poetow o wysokim poziomie artystycznym. Na
przyktad wiele pies$ni niemieckich i austriackich skomponowano do stow poezji niemieckich
poetow romantycznych, takich jak Goethe czy Miiller. Pie$ni artystyczne sa wynikiem

tworzenia przez kompozytorow utworow w oparciu o tre$¢ utwordw i rytm poezji. Piesni

151 Yang Qing, Analiza rozwoju i kultury zachodnich pie$ni artystycznych, wydawnictwo Zhongguo shuji, 2018.05, str.

18] Encyklopedia Chin, pod redakcjg Generalnego Komitetu Redakcyjnego Encyklopedii Chin. Rozdziat o chinskiej
muzyce i tancu. Pekin: wydawnictwo Zhongguo Dabaike, 2002.210
7] Randel, Don Michael. Nowy stownik muzyczny Harvardu. Belknap Press, 1984:168.
18] Kennedy, Michael, thumaczenie Tang Qijing. Oxfordzki stownik muzyczny (wydanie czwarte), Pekin: wydawnictwo
Renmin yinyue,2002:616.
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przedstawiajg wiec estetyczne pragnienia autora wiersza, koncentrujac si¢ na ukazaniu
ludzkiego wnetrza, konotacji poezji i rytmu jezyka literackiego, wigc utwory przedstawiaja
subiektywng intencj¢ estetyczng autora wiersza, koncentrujac si¢ na ekspresji wewngtrznego
$wiata czlowieka. [1°]

1.1.2.2 Profesjonalizm tworzenia

Techniki ekspresji 1 komponowania piesni artystycznych charakteryzuja si¢ duzym
wyrafinowaniem, a sam proces tworczy wymaga duzej dyscypliny i1 delikatnosci. Poniewaz
wiekszo$¢ tekstow w piesniach artystycznych to doskonate wiersze o zwieztym jezyku, piesni
mozna wigc nazwac¢ rodzajem wysoce skondensowanych szkicow muzycznych. Kazdy
dzwiek w jezyku muzycznym ma swoje okreslone znaczenie. W kompozycji nalezy réwniez
wyrazi¢ zakres wokalny i kierunek cechujacy czgs¢ wokalng. Nalezy zaznaczyé, ze ogdlny
uktad kompozycji pod wzgledem potaczenia cze$ci wokalnej z akompaniamentem, a takze

rozw0j melodii, harmonia, faktura cechuja si¢ swoja standardowoscia i technika.

1.1.2.3 Jednorodnos¢ akompaniamentu

W piesniach artystycznych akompaniament fortepianowy jest rownie wazny jak melodia
wokalna. Akompaniament nie tylko pomaga tworzy¢ nastrdj, harmoni¢ i rytm utworu, ale
takze wykorzystuje bogaty jezyk harmoniczny i polifoni¢, kontrapunkt, postuguje sie réznymi
rejestrami 1 barwami, dzwigkami o konkretnym znaczeniu, ztozong i subtelng faktura, aby
wyrazi¢ nastrdj i znaczenie utworu. Tworzenie pie$ni artystycznych jest potaczeniem
ekspresji wokalnej i1 fortepianowej. Jednakze warto tez zauwazy¢, iz cze$¢ fortepianowa w
piesni sama w sobie ma wysoka wartos¢ artystyczng. Przyktadem moga by¢ klasyczne piesni
artystyczne takich kompozytorow jak Schubert. (201

1.1.2.4 Standardowos¢ techniki Spiewu

Piesni artystyczne charakteryzuja si¢ standardowoscig i normatywnos$cig jesli chodzi o
aspekty artystyczne i estetyczne. Ogolnie rzecz biorac, styl piesni charakteryzuje si¢ pigknem,

subtelnoscia, jest wywazony 1 elegancki. Jesli chodzi o ekspresj¢ dzwickowa, duza uwage

191 Oksfordzki podrecznik zachodniej muzyki i filozofii. (2020). Anglia: Oxford University Press.
1201 Palisca, C. V., Burkholder, J. P., Grout, D. J. (2019). Historia muzyki zachodnie;j.
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zwraca si¢ na barwe dzwigku, z jej wytrzymalto$cig i kontrolg. Dlatego podczas wystepow
wymaga si¢ od $piewaka by byl on w stanie odpowiednio kontrolowa¢ swoj glos, by miat
umiejetnosci techniczne, dykcje, by w jego wystepie byto wida¢ odpowiednia ekspresje uczuc,
odpowiednie ¢wiczenie muzyczne.

1.1.2.5 Wymagania towarzyszace wystepom

Poniewaz pie$ni artystyczne charakteryzuja si¢ polaczeniem poezji 1 muzyki,
rygorystyczng kompozycja, jednoscig melodii i akompaniamentu oraz standaryzacjg techniki
$piewu, dlatego wykonywaniu ich towarzysza pewne wymagania i normy. Pies$ni artystyczne
sa zwykle wykonywane w salonach i na koncertach, a metoda $piewania to styl bel canto,
skupiony na ludzkim glosie. Spiewacy powinni by¢ elegancko ubrani i dostojni, a caty wystep
powinien by¢ stosowny do okolicznosci, wystepujacy powinni klas¢ w nim nacisk na

artystyczne wykorzystanie swojego glosu i wyrazenie emocji. [>!]

1.1.3 Rozwdj piesni artystycznych

1.1.3.1 Pies$n artystyczna w klasycyzmie

W okresie klasycyzmu wielu muzykow wkladato swoje pigkne mysli i przekonania w
swoje kompozycje. To wtedy zaczat rozwijac si¢ gatunek piesni artystycznej.

Mozart, wazny przedstawiciel klasycyzmu, skomponowal w swoim zyciu ponad 40 piesni
artystycznych w réznych stylach, byly to na przyklad piesni ludowe i utwory teatralne.
Akompaniament do pie$ni artystycznej i wokal idealnie w nich ze sobg wspolgratly, co miato
istotny wptyw na pdzniejszy rozwdj piesni artystycznych. To ma daleko idacy wptyw i wazng
role w pozniejszym rozwoju gatunku piesni artystycznej. (%]

Beethoven byl pierwszym kompozytorem w historii niemieckiej 1 austriackiej piesni
artystycznej, ktory przeksztalcit ja w ,,suite wokalng”, najwybitniejszym jej przykladem jest

,»An die ferne Geliebte”. Widoczne w jego twdrczosci doskonate potaczenie poezji 1 muzyki

211 Hu Dongzhi. Spiew wspolczesnych chifiskich piesni artystycznych, wydawnictwo Zhongguo gingnian, 2021, 01, str.

17
1221 Yu Runyang. Xifang yunyue tongshixiudingban. Szanghaj: wydawnictwo Shanghai yinyue, 2003.07, str. 198.
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w znacznym stopniu przyczynilto si¢ do powstania péznoromantycznej piesni artystycznej. 23!
1.1.3.2 Rozw0j piesSni artystycznej w okresie romantyzmu

Muzyka okresu romantyzmu ktadta wigkszy nacisk na wyrazanie swoich wtasnych uczué:
byly to myslowe, ideologiczne podwaliny pod rozwo6j piesni artystycznych. W tym okresie
muzykow przestata ogranicza¢ religia 1 polityka, a ich tworcza pasje stymulowaly
romantyczne uniesienia zawarte w poezji. Szukali wigc gatunku muzycznego, ktory
polaczyltby poezje z muzyka. Piesn artystyczna idealnie pasowata do tych zatozen, stad wzieta
si¢ jej ewolucja.

Schubert, przedstawiciel szkoly romantycznej, skomponowal za zycia ponad 600 piesni
artystycznych, znany byl jako ich ,krol”. Doskonale potaczenie przez Schuberta poezji i
muzyki stynnych poetow oraz zrownanie ludzkiego glosu i fortepianu, catkowicie zmienito
dotychczasowo do$¢ prosta forme¢ akompaniamentu pie$ni artystycznej. Innowacyjne
podejscie Schuberta do piesni artystycznej wywarto glteboki wptyw na p6zniejszy ich rozwdj.
[24]

Ponadto, do reprezentatywnych autorow niemieckich i austriackich pies$ni artystycznych
nalezg rowniez Schumann, Brahms i Wolf. Schumann skomponowat 259 pieéni artystycznych
i dwie suity wokalne. Korzystajac z logiki harmonicznej i tonalnej szkoty klasycznej,
Schumann opracowat nowy, innowacyjny sposoéb myslenia o harmonii w utworach:
wykorzystywat transpozycje i dysonans, rozmytg tonalno$¢ i inne techniki kompozytorskie,
ktore stuzyly do zmian harmonicznych. Jednocze$nie przywiazywal on ogromna wage do
ukazywania w swojej muzyce uczu¢, wprowadzat stuchaczy w senng zadume, ukazujac im za
pomoca muzyki wyrazne 1 zywe wizje muzyczne, ukazujace pigkno nastroju pies$ni
artystycznych. [°]

Wraz z ciggtym rozwojem kompozycji piesni artystycznych, w srodkowym i p6znym

okresie romantyzmu, wielu kompozytoréw zaczelo tworzy¢ piesni artystyczne. Byt to na

123] Jak powyzej, str. 215.
241 Li Xiujun, Analiza zachodniej muzyki romantycznej, wydawnictwo Shanghai yinyue, 2008.05, str. 120
1251 Frisch, Walter, thum. Liu XIaolong, Muzyka w dziewigtnastym wieku, wydawnictwo Zhongyang yinyue xueyuan,
2020.10, str. 118
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przyktad stynny wegierski pianista Liszt, niemieccy kompozytorzy Johannes Brahms i
Richard Strauss, austriaccy kompozytorzy Hugo Wolf 1 Gustav Mahler. Tworcy ci kierowali
si¢ zasada, ze w piesni artystycznej muzyka ma by¢ podporzadkowana poezji, instrument —
ludzkiemu glosowi. Podczas wykonywania pie$ni, nadawano réwne znaczenie harmonii
wokalnej i instrumentalnej. Tekst rowniez si¢ zmieniat: ewoluowat on od krotkich wierszy w
okresie klasycznym do wspaniatych arcydziet. W tym samym czasie orkiestra zastgpila parti¢

fortepianu jako akompaniator. 2]

1.1.4 Gatunki europejskiej piesni artystycznej

1.1.4.1 Austriacko-niemiecka piesn artystyczna

Niemieckie 1 austriackie pies$ni artystyczne graly wazng role w procesie rozwoju
europejskiej, a nawet ogolnoswiatowej piesni artystycznej. Austriaccy 1 niemieccy
kompozytorzy stworzyli seri¢ utrzymanych w stylu romantyzmu pie$ni artystycznych. W
swojej tworczosci kompozytorzy piesni artystycznych wykorzystywali gtownie stynne dzieta
znanych poetow od potowy XVIII wieku. W procesie tworzenia, duzo inspiracji dawaty im
wlasne uczucia i do$wiadczenia zyciowe, a pies$ni artystyczne byly dla nich swoistym
no$nikiem uczu¢ i pragnien. Materialami pomagajacymi w procesie tworzenia byty dla nich
tez piesni ludowe. 7]

Juz w XVIII wieku kompozytorzy tacy jak C.PE.Bach (1714-1788), reprezentant szkoty
berlinskiej, wniesli pewien wklad w tworzenie i rozw6j piesni artystycznych. Pdzniej, trzej
mistrzowie wiedenskiej szkoty klasycznej, Haydn (F.J. Haydn, 17321809), Mozart (W.A.
Mozart, 1756-1791) i Beethoven (L. Van Beethoven 1770-1827), rowniez tworzyli doskonate

dzieta w tym gatunku.

1261 Palisca, C. V., Burkholder, J. P., Grout, D. J. (2019). Historia muzyki zachodnie;j.
271 Yang Qing, Analiza rozwoju i kultury zachodnich piesni artystycznych, wydawnictwo Zhongguo shuji, 2018.05, str.
11
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Austriacki kompozytor F. Schubert (1797-1828), jeden z pionierow europejskiej szkoty
romantycznej] w XIX wieku, byl znany ze swoich pie$ni artystycznych i napisat w sumie
ponad 600 piesni. Schubert byl dobry w faczeniu tradycji wiedeniskiej szkoly klasycznej z
niemiecky i austriackg literaturg oraz materialami muzyki ludowej i1 czesto stosowat techniki
kompozytorskie zmieniajacych si¢ zwrotek i1 narracji, aby stworzy¢ rdéznorodne piesni
artystyczne o réznych formach ekspresji. Rozne muzyczne obrazy i nastroje w czesci
fortepianowej piesni artystycznych Schuberta byly w wigkszosci inspirowane samymi
wierszami. Co wigcej, w swoich piesniach Schubert byt dobry w syntezowaniu postaci,
watkéw 1 naturalnej scenerii w idealng cato$§¢ za pomoca jezyka muzycznego, tworzac
unikalne dzieta. Innym wybitnym wkladem Schuberta w dziedzinie pie$ni artystycznej byta
zmiana sytuacji, w ktorej niemieckie i austriackie piesni w tym czasie byty pod wpltywem
zagranicznej] muzyki Wloch 1 Francji, 1 wzbogacenie ich o wyrazne austriackie barwy
narodowe. Mialo to pewien wptyw na twoérczo$¢ pdzniejszych kompozytorow, takich jak
Schumann, Brahms, Wolf, Mahler, Richard Strauss i Wagner.

R. Schumann (1810-1856) byt kolejnym po Schubercie mistrzem w komponowaniu
piesni artystycznych. Jego utwory sa charakteryzowaty si¢ duza lirycznoscia, wyobraznig i
poetyckim smakiem. Teksty ponad 200 piesni Schumanna zostaly w wigkszo$ci oparte na
stynnych wierszach znanych poetow, takich jak Byron, Eichendorff, Schiller, ktore w
wiekszosci opieraly si¢ na tematyce milosnej, lecz pojawial si¢ rowniez temat natury i
codzienne zycie ludzi. Subtelna partia fortepianu dawala efekt utworu fortepianowego. Wstep,
przejscie 1 zakonczenie wyrazaty emocje zawarte w utworach, zwlaszcza w dluzszym
zakonczeniu, dajaca stuchaczom wrazenie, ze utwor si¢ skonczyt, ale muzyka wcigz trwa.

Niemiecki kompozytor Mendelssohn (F. Mendelssohn, 1809-1847) stworzyt ponad 80
pie$ni artystycznych, w ktorych w pelni zademonstrowatl swodj talent melodyczny.
Skomponowane przez niego utwory sg krétkie, lecz charakteryzuja si¢ picknymi melodiami i
duza elegancjq.

W potlowie XIX wieku niemiecki kompozytor romantyczny Brahms (J. Brahms,

1833-1897) wzorowat si¢ na lirycznym charakterze utworéw Schuberta 1 Schumanna i,
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czerpigc z elementdow niemieckich piesni ludowych, komponowal piesni stroficzne. Jego
utwory dotyczyly tematow ludowych, charakteryzowaly si¢ pigknymi i ptynnymi melodiami,
zréznicowanymi rytmami i prostymi metodami ekspresji. Brahms stworzyt ponad 200 pie$ni
solowych 1 wiele innych form utworéw wokalnych, a takze stworzyl wiele zbiorow z
zebranymi piesniami ludowymi, ktére bez watpienia stanowig wyjatkowy skarb w dorobku
europejskiej muzyki wokalnej w XIX wieku.

H. Wolf (1860-1903) to stynny austriacki kompozytor, ktory tworzyt u szczytu rozwoju
piesni artystycznej. Byl dobrze wyksztalcony w zakresie literatury, podczas tworzenia
starannie dobieral teksty, a w celu podkreslenia ekspresji muzycznej i zrozumienia tekstow,
przed komponowaniem skupial si¢ na glebokim zanurzeniu si¢ w tre§¢ 1 emocjonalnos¢
tekstow. W konkretnych okresach zajmowal si¢ utworami konkretnych poetéw, a ich
nazwiska wykorzystywat jako nazwy zbiorow piesni. Ponadto komponowat rowniez muzyke
do tekstow takich tworcow jak Szekspir czy Byron. Podkreslat wiodaca role wiersza i starat
si¢ jak najlepiej zintegrowa¢ muzyke z tekstem. Wedlug niego, fortepian petnit bardzo wazna
role w wyrazaniu emocji, przedstawianiu scen i postaci oraz tworzeniu atmosfery. Wolf
stosowal w swoich piesniach zasady kompozycji operowej W.R. Wagnera (1813-1883),
podkreslajac charakter postaci w wierszach 1 dodajac im dramatyzmu. Wyjatkowy styl
kompozytorski Wolfa jest wysoko ceniony na calym $wiecie.

Austriacki  kompozytor G. Mahler (1860-1911), wspodtczesny Wolfowi, byt
kompozytorem i dyrygentem, ktory wywarl duzy wptyw na austriackg kultur¢ muzyczng na
przetomie XIX i XX wieku, przede wszystkim poprzez tworzenie symfonii. Byt kolejnym
kompozytorem po Beethovenie, ktory potaczyt muzyke wokalng z duzg orkiestra. Sposrod
jego dziesigciu (ostatnich niedokonczonych) symfonii, sze$¢ dziet zwigzanych jest z muzyka
wokalng. Suita symfoniczna ,,Das Lied von der Erde”, oparta na wierszach tangowskich
poetow Li Baia, Meng Haorana i Wang Weia byla jednoczesnie suitg i pie$nig symfoniczng.
Ponadto bardzo znane sa jego suity wokalne ,,Wanderlied, ,,Des Knaben Wunderhorn”,
,Kindertotenlieder”. W sumie skomponowat ponad 40 pie$ni z partiami orkiestry i fortepianu.

Richard Strauss (1844-1949), czotowy kompozytor szkoly pdZnoromantycznej, pisal
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gltéwnie poematy symfoniczne i opery, ale jest rowniez ceniony za swoje piesni artystyczne.
W ciagu swojego zycia skomponowal ponad 200 pie$ni, gléwnie pod koniec XIX wieku.
Utwory te sa melodyjne, podnioste 1 wrecz ,zarazliwe”. Wigkszo$¢ z nich dotyczy
pozytywnych i negatywnych przezy¢ zwigzanych z mitoscia, pojawia si¢ takze temat

przyrody. [?8]

1.1.4.2 Francuska piesn artystyczna

Po francusku, piesn artystyczna to chanson lub melodie i jest to ten sam gatunek co
niemiecka Lied. Francuska piesn to najczesciej delikatny solowy utwor, pelen §wiezosci,
elegancji, oparty na roznorodnej poezji romantycznej, lecz posiadajacy rowniez pewne cechy
narodowe.

Francuska piesn ma dlugg histori¢. Juz w czasach renesansu G. de Machaut (1300-1377)
tworzyt nowatorskie piesni, ktore rdznity sie¢ od muzyki religijnej. Na poczatku romantyzmu
kompozytorzy L. Niedermeyer (1802-1861) i H. Mompou (1804-1841) na podstawie
utworow Hugo 1 Miillera skomponowali pie$ni o wysokiej wartosci artystycznej. Mialo to
pewien wptyw na powstanie francuskiego gatunku pies$ni artystyczne;.

Francuscy kompozytorzy H. Berlioz (1803-1869), C. Gounod (1818-1893) i G. Bizet
(1838-1875) pisali piesni artystyczne. Kompozycje Gounoda charakteryzuja si¢
melodyjnoscia, prostg strukturg i bogata harmonia. Bizet napisat okoto 50 piesni.

W drugiej potowie XIX wieku francuski kompozytor G. Fauré (1845-1924) wnidst duzy
wktad w rozwoj francuskiej piesni artystycznej. Tworzyl utwory w réznych gatunkach, lecz to
z komponowania pie$ni artystycznych stat si¢ najbardziej znany. Jego utwory maja zwiezla
strukture, pickne 1 ptynne melodie, subtelnos¢ i koloryt harmoniczny. Rzadko pisal namigtne
czy dramatyczne utwory. Skomponowal w sumie ponad 100 piesni. Jego dzieta ucielesniaja
unikalny styl 1 urok francuskiej pie$ni artystycznej, sa popularne na catym $wiecie.

Chociaz H. Duparc (1848-1933), francuski kompozytor romantyczny konca XIX wieku,

1281 Xi Sha. Analiza niemieckich i austriackich pie$ni artystycznych, Pekin: wydawnictwo Gaodeng jiaoyu, 2021.
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skomponowat tylko 16 piesni, jest obok Fauré jednym z najbardziej znanych tworcow tego
gatunku. Pie$ni, ktére skomponowal, sg glebokie i wpadajace w ucho, czesto wykorzystuja
chromatyke, charakteryzujg si¢ wyjatkowym stylem muzycznym i jezykiem harmonicznym,
dotycza glownie nieszczesliwej mitosci i natury. 2]

1.1.4.3 Wloska piesn artystyczna

Wioskie piesni artystyczne to utwory klasycystyczne z XVII 1 XVIII wieku oraz piesni
liryczne okresu romantyzmu. Moze si¢ wydawac, ze przez caly okres rozwoju wloskiej sztuki
wokalnej, piesn artystyczna byla ,,przyémiona” przez opere, lecz w rzeczywistos$ci wceale tak
nie jest.  Wloska piesn artystyczna nigdy nie przestala si¢ rozwijaé i byla zréodiem
niezwyktych sukceséw. Zwracano w niej szczegdlng uwage na ptynno$¢ melodyczng i
technike $piewu, a tres¢ piesni dotyczyta ludzkiego zycia.

W XIX wieku wtoska opera przeszla z okresu odrodzenia do dojrzatego okresu, pojawili
si¢ wtedy tacy kompozytorzy jak Rossini, Donizetti, Bellini, Verdi, Puccini. Wtochy sa
krajem z setkami lat do§wiadczenia w pisaniu tekstow piesni. Pod wplywem romantyzmu w
XIX wieku powstalo duzo doskonatych piesni, a najbardziej reprezentatywnymi
kompozytorami byt na przyktad Rossini (G.A. Rossini, 1792-1868), ktory stworzyt utwor ,,La
danza”, ktory zostal opublikowany w zbiorze piesni i duetow ,,Les soirées musicales”. Utwor
ten przeznaczony byl na paryskie wieczorne przyjecia, charakteryzowal si¢ namigtna,
kwiecista, szybka melodig, mogt stanowi¢ doskonaly sposob na trenowanie techniki $piewu i
wystepOw przez tenorow. Podobnie w przypadku innej piesni wokalnej, ,.La Regata
Veneziana”, ktora ukazywata talent kompozytorski Rossiniego, szczegdlnie za§ umiejetnosce
pisania muzyki.

V. Bellini (1801-1835) stawny jest ze swoich oper: ,,Lunatyczka”, ,,Purytanie” i ,,Norma”.
Wiele z tworzonych przez niego pie$ni ma, podobnie jak w przypadku oper, romantyczny,

marzycielski nastrdj, z picknymi i cichymi melodiami, ktéore w szczery sposob wyrazaja

1291 Tian Dacheng. Wybrane francuskie pie$ni artystyczne, dzieta i interpretacje. Pekin: wydawnictwo Zhongyang yinyue

xueyuan, 2022.10.
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odczuwane przez kompozytora uczucie, co spotkato si¢ z duzym uznaniem shluchaczy.
Przyktadami takich pie$ni mogg by¢ na przyktad ,,Ma rendi pur contento” i ,,Vaga luna che
inargenti”.

G. Donizetti (1797-1848), znakomity kompozytor, stworzyl 71 oper i ponad 100 pies$ni,
charakteryzujacych si¢ melodyjnoscia i ptynnoscia i bedacych w stanie w petlni wykorzystaé
umiejetnosci wokalne §piewaka.

Wioscy kompozytorzy po tym okresie pchneli pie$ni artystyczne na nowe wyzyny i
pojawili si¢ wielcy kompozytorzy, tacy jak Tosti, De Curti i Di Capua, z reprezentatywnymi
dzietami, takimi jak ,,O Sole Mio” Di Capua, ,,Core 'ngrato” Cardillo, ,,Torna a Surriento” De
Curti i ,,Marechiare” Tosti. %!

1.1.4.4 Rosyjska piesn artystyczna

Na poczatku XIX wieku, na tle europejskiego romantyzmu, w Rosji stopniowo
ksztattowaly si¢ rosyjskie piesni artystyczne, ktore roznily si¢ od tych z krajow Europy
Zachodniej 1 mialy swoj unikalny charakter narodowy. Nazywane byly romansami: byl to
gatunek taczacy poezje i muzyke, wokal i muzyke instrumentalng. Chociaz rosyjska piesn
artystyczna powstala w pdzniejszym okresie niz w niektorych krajach Europy Zachodniej,
zajmuje wazng pozycj¢ w historii muzyki.

Juz na poczatku XIX wieku pojawito si¢ kilku kompozytoréw rosyjskich pies$ni
artystycznych, takich jak Gurilyov (1803-1858), Alabjew (1787-1851) czy Wierstowski
(1799-1862).

Pozniej rozpoczal si¢ klasyczny okres rosyjskich romansow, ktorego najbardziej
wybitnym reprezentantem jest Glinka, ,,0jciec muzyki rosyjskiej”. Szczeg6lng rolg w
komponowaniu rosyjskich piesni artystycznych odegrata rosyjska narodowa szkota, ktérego
czolowymi przedstawicielami byli Glinka i jego nastepcy, reprezentanci tzw. ,,Poteznej
Gromadki”, na przyktad Dargomyzski.

Ponadto, podobnie jak w literaturze rosyjskiej, w muzyce istniaty dwa trendy, stowianski

1 zachodnioeuropejski. Czajkowski, wspotczesny ,,Poteznej Gromadki”, nalezat do szkoty

1301 Tan Chunyan. Analiza I akompaniamentu pie$ni artystycznej, wydawnictwo Jilin daxue, 2018.05, str. 5
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zachodnioeuropejskiej. Byt kompozytorem o miedzynarodowej renomie, ktoéry odziedziczyt
po Glince jego romantyzm. Chociaz nie byl czlonkiem narodowej szkoly muzyczne;,
narodowy temperament i narodowe uczucia wyrazone w jego dzietach byly takie same jak u
Glinki 1 ,,Potezne; Gromadki”. Rachmaninow, ktéry dzialal na przetomie XIX 1 XX wieku,
réwniez tworzyl piesni artystyczne.

Michait Glinka (1804-1857) byt zalozycielem rosyjskiej narodowej szkoty muzycznej,
tworcg opery narodowej i rosyjskiego romansu klasycznego.

Jest znany ze swoich oper ,,Zycie za cara” oraz ,Rustan i Ludmita”, a takze z
przeistoczenia lirycznych rosyjskich romanséw w utwory bardziej realistyczne. Jego muzyka
byla bogata 1 glgboka, bogata zarowno w uczucia, jak i w mysl, zarbwno w forme, jak i w
tres¢. W swoich najznakomitszych utworach wykorzystywat piesni ludowe (np.
»Skowronek™), gondoliery (,,Wenecka gondoliera™), pisat tez serenady (np. ,,Jestem tutaj"),
tance (np. ,,Plomien mitosci w ogniu”. Tworzyt tez utwory liryczne, dramatyczne, takie jak
,Pamictam t¢ cudowng chwile”, czy podobne do arii operowych kantaty liryczne (np. ,,Czy
rozkwitnetas jak r6za?”), suity wokalne (np. ,,Pozegnanie z Petersburgiem”).

Aleksander Siergiejewicz Dargomyzski (1813-1869) tworzyt w tym samym okresie.
Skomponowat ponad 100 romanséw, ktore charakteryzowaly si¢ bezposrednim
wykorzystywaniem muzyki do wyrazenia cech jezykowych, tzn. wykorzystanie tondow
recytatywnych do wyrazenia intonacji jezyka, byto to spowodowane dazeniem kompozytora
do realizmu. Poza tym, zwracal on tez uwage na aspekty psychologiczne, na przyktad w
dramatycznej piesni ,,Stary kapral”, humorystycznym ,,Mtynarzu” czy ,,Ludzie rzucaja mnie
w twoje ramiona” i ironiczne 1 krytyczne ,Dziewigciu urzednikdw panstwowych”.
Dargomyzski stworzyl rowniez takie arcydzieta jak: ,,Nocna bryza”, ,,Romans orientalny”,
,M06j smutek”, ,,Nic nikomu nie mowig”.

W drugiej potowie XIX wieku narodzita si¢ ,,Potezna  Gromadka”, ktora wyrosta z
rosnacej w Rosji ideologii burzuazyjno-demokratycznej. Tworzyli opery 1 pie$ni artystyczne.

Rimski-Korsakow napisat ponad 70 pies$ni, ktore sa znane ze swojego liryzmu,
delikatnos$ci, spdjnosci 1 barwnego stylu. Satyryczna piesh ,,Piesn o pchle" Maszynskiego to

29



dzielo, ktére wyrdznia si¢ swoja wybitnoscig. Kilku innych cztonkéw grupy rowniez pisato
utwory wokalne, takie jak ,,Orientalny romans” Batakiriewa, ,,Spiqca ksiezniczka” Borodina
1,,Spalony list” Cuia.

Piotr Iljicz Czajkowski (1840-1893) byl jednym z najwazniejszych kompozytorow
rosyjskiego romantyzmu, ktéorego podwaliny potozyt Glinka. Mimo ze byl czlonkiem
,,Gromadki”, nie nalezat do szkoty narodowej. Tworczo$¢ Czajkowskiego obejmuje szeroki
zakres gatunkow, w tym opere, teatr tanca, symfonie, koncerty, muzyke kameralng, muzyke
fortepianowg i utwory wokalne. Skomponowal 104 romanse. Wczesne utwory mialy pewne
slady wptywow niemieckiej 1 austriackiej piesni artystycznej, a utwory powstate po 1870 roku
stanowily swoista mieszanke¢ muzyki ludowej. Czajkowski stworzyl swdj wlasny
niepowtarzalny styl muzyczny - utwory w réznych stylach i wyrazajace przerézne uczucia, w
ktérych partia fortepianu zajmowata bardzo wazng role. Na przyktad w utworze ,,Jasny dzien”
$piew 1 fortepian stanowig cato$¢, odgrywajac wiodaca role w opisie postaci 1 jej
psychologicznej reakcji. Tre$¢ romansow Czajkowskiego, z ktoérych wigkszos¢ to petne bolu i
nostalgii utwory o mitosci, to takze opisy krajobrazéw ojczyzny Czajkowskiego (,,Nic nie

moéwisz”, ,,Bolesnie i mile”, ,,Wsrdd szumnego balu”, ,,Blogostawie was, lasy".[m

Pod koniec XIX wieku 1 w pierwszej potowie XX wieku stynny rosyjski romantyczny
kompozytor, pianista i dyrygent Siergiej Rachmaninow (1873-1943), skomponowal rowniez
wiele znakomitych utwordéw z dziedziny opery i pie$ni, w sumie 80 romansow. Pies$ni
wyrazaly jego przemys$lenia i emocje dotyczace ojczyzny, rosyjskiej inteligencji oraz
pojawialy si¢ w nich takze opisy przyrody. Styl utwordéw taczy w sobie cechy rosyjskiej
muzyki ludowej i muzyki z péznego okresu romantyzmu, kompozytor czerpat réwniez z
tworczosci ,,Poteznej Gromadki”, ekspresyjnych metod Czajkowskiego, historii literatury
rosyjskiej 1 bogactwa ballad. Dzigki temu w utworach mozna zauwazy¢ duze przywiazanie do

stylu narodowego, pigkne i gtebokie melodie, charakterystyczny akompaniament fortepianu.

Bl ' Wang Dayan. Wprowadzenie do piesni artystycznych, Shanghaj: wydawnictwo Shanghai yinyue, 2009.02. str. 39-41
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Jego najstynniejsze piesni to na przyklad ,,W milczeniu nocy tajemnym”, ,Nie $piewaj,

pigkna”, ,,Wiosenne wody”, ,,Bzy”.

1.1.4.5 PieSni artystyczne z innych krajow

Czechostowaccy kompozytorzy B. Smetana (1824-1884) i1 A. Dvorak (1841-1904)
rowniez pisali pie$ni artystyczne. Wegier F. Liszt (1811-1886) takze napisal wiele
znakomitych utworow wokalnych. Pie$ni Liszta sg bogate w liryzm, dramat i elementy
recytacji, z orkiestrowymi partiami fortepianu. Norweg E. Grieg (1843-1907) skomponowat
utwory orkiestrowe, fortepianowe, kameralne i wokalne, ktore charakteryzuja si¢ liryzmem i
byty utrzymane w norweskim stylu piesni ludowych. Kompozytor przez cate zycie zbierat i
badal norweska muzyke ludowa i1 skomponowat ponad 100 piesni. Nordycko-finski
kompozytor J. Sibelius (1865-1957) réwniez napisat ponad 100 piesni artystycznych. Wsrod
skomponowanych przez niego pies$ni, wyrdznia si¢ np. znakomita solowa ,,Czarna réza”.
Pie$ni skomponowane przez hiszpanskich kompozytoréw Albéniza (1860-1909) i M. de Falla
(1876-1946) ukazuja pickny i ozdobny styl melodyczny muzyki hiszpanskiej, z mocnymi i
zrbznicowanymi rytmami, i staly sie na przestrzeni lat bardzo popularne. [*%]

Rowniez Polska byta ojczyzng wybitnych kompozytorow piesni artystycznych, takich jak
S. Moniuszko i K.M. Szymanowski. Nawet Chopin, ,,poeta fortepianu”, napisat 19 picknych
piesni artystycznych. Mimo ogromnej presji tworzonej przez wplywy z zagranicznych krajow,
kolejne pokolenia polskich kompozytoréw korzystaly z polskiej muzyki ludowej i takich
rzeczy jak jezyk i folklor. Ich wysitki zaowocowaly wyjatkowym rozwojem polskiej muzyki,
ktéry odroznia jg od innych utworéw w Europie.

Polscy tworcy piesni wykorzystywali te polskie cechy 1 wiaczali je do swoich utworow,
co pomagato podtrzymaé ide¢ polskiej niepodlegltosci w umystach Polakéw, pomimo
wysitkow zaborcow, ktorzy chcieli zniszezy¢ polski jezyk i1 kulture.  Ponadto, wiele z

wybranych przez nich tekstow zostalo napisanych przez znanych polskich poetow, co

132] Jak powyzej, str. 43
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dodawato im emocjonalnosci. 133!

1331 Nowicki, Barbara Ann. Przeglad historyczny polskiej piesni artystycznej XIX wieku wraz z analizg interpretacyjng i
stylistyczng wybranych pieséni, Teachers College, Columbia University ProQuest Dissertations Publishing, 2002.
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1.2 Charakterystyka chinskiej poezji klasycznej

Chinska poezja klasyczna stanowi 1$nigca perte¢ w skarbcu chinskiej literatury 1 jeden z
najpigkniejszych elementow tradycyjnej kultury chinskiej. Chifscy uczeni 1 literaci przez
tysigce lat stworzyli liczne utwory poetyckie, opisujgce obrazy i sytuacje w sposob niezwykle
zywy 1 subtelny. Poezja ta przetrwata dtugie wieki, przekazywana z pokolenia na pokolenie,
wcigz wzruszajac i wywolujac emocje, lub sklaniajac do giebokiej zadumy nad problemami
natury filozoficznej, réwnie aktualnymi dzis, jak i w odleglej przesziosci. Poezja ta ma dtuga
historig, jest dzicki temu niesamowicie bogata i réznorodna, a w ciggu swojego rozwoju
przeszta liczne przemiany. W tym podrozdziale autor zajmie si¢ analiza koncepcji
artystycznych, procesu rozwojowego, stylow oraz charakterystyki literackiej 1 artystycznej

klasycznej poezji chinskie;j.

1.2.1 Definicja chinskich wierszy shi i ci

34] Poraz

,Shuowen Jiezi” definiuje klasyczna chinska poezje jako ,,dzwieczne stowa” !
pierwszy uzywano poezji jako wzywania robotnikdw do pracy. Za pierwszy utwor poetycki
uwaza si¢ obecnie ,,La ci”’: mowi si¢, ze zostal on stworzony przez boga Shennonga podczas
oddawania ofiary, pojawia si¢ w ksiedze ,,Zhaji”. W stowniku ,.Xiandai hanyu cidian (di 7
ban)” poezje (shici) definuje si¢ jako shi i ci. Shi to zbiorowy termin, odnoszacy si¢ do
tradycyjnej i nowoczesnej poezji chinskiej poezji, ktore mozna podzieli¢ na gutishi (poezja

stara), jintishi (poezja nowa) i geliishi (wiersze regulowane). [°]

W zbiorze wierszy
tangowskich ,,Tangshi sanbaicshou” pojawit si¢ natomiast podziat na: gushi (klasyczne

wiersze), liishi (wiersze regulowane) i jueju (czterowiersze). Jesli chodzi o budowe wersow,

B4 Xu Shen. Shuowen Jiezi. Pekin: Zhonghua shuju, 2018
1351 Chinska Akademia Nauk Spolecznych, Wspolczesny chinski stownik (wydanie siodme), Pekin: Shangwu
yinshuguan, 2023.02.
33



wiersze dziela si¢ na gutishi (stare) i jintishi (nowe). 31 Do chinskiej poezji klasycznej
zalicza si¢ na ogot gutishi, jintishi i geliishi, istnieje rbwniez nazwa jiutishi (stare wiersze), do
ktorych zalicza si¢ gutishi 1 jintishi. Geliishi, czyli wiersze regulowane, pojawily si¢ wtedy,
gdy ludzie zdali sobie sprawe z istnienia w jezyku chinskim czterech tonow.

Natomiast ci (dostownie: stowa) to gatunek literacki, ktory rozpoczat si¢ w czasach
Pigciu Dynastii i dynastii Tang, a swdj szczyt popularnosci osiggnat za Songow. Jak podaje Ye
Jiaying, rozwo6j ci mozna podzieli¢ na trzy etapy: gecizhici (ci w stylu geci), shihuazhici (ci
podobne do shi), fuhuazhici (ci podobne do fir). B7) Natomiast Zhang Huiyan omowit
pochodzenie ci w nastgpujacy sposob: ,,Ci powstato dzigki poetom z dynastii Tang, ktorzy do

dzwigku yuefu stworzyli nowe stowa”. [38]

Ci powstaty podczas przerw migdzy ucztami, to
wtedy je $piewano. Byt to styl literacki, do$¢ luzny, opowiadajacy przede wszystkim o
kobietach 1 przezyciach milosnych. Tworcy za pomocg ukrytych w ci subtelnych metafor,
opisywali swoje glebokie emocije. [3°]

Wiersze sprzed powstania Republiki Chinskiej nazywa si¢ zwyczajowo ,klasycznymi
wierszami” gushici (to znaczy, ze obejmuja jintishi, gutishi, gelvshi, ci, yuanqu itd) Dlatego
wlasnie omawiajac temat klasycznej poezji chinskiej mozemy zaczaé¢ od pierwszych utwordéw
w ,,Ksiedze pies$ni” (Shijing) i ,,Pie$niach z Chu” (Chuci), omoéwi¢ wiersze dynastii Han, Wei
1 SzeSciu dynastii, wiersze tangowskie shi, wiersze songowskie ci, yuanqu z czaséw dynastii

Yuan, wiersze z dynastii Ming i Qing, jako ze wszystkie moga by¢ sklasyfikowane jako

klasyczna poezja chinska.
1.2.2 Historia starozytnej poezji chinskiej

Klasyczne chinskie wiersze to prawdziwe skarby chinskiej kultury. Zaczynajac od ,,Piesni

1361 Wang Li. Wiersze regulowane gelii, Pekin: Zhonghua shuju 2012, str. 19

B7 Ye Jiaying. Klasyka powiesci starozytnej. Pekin: shenghuo, dushu, xinzhi sanlianshudian 2018, str. 8

18] Zhang Huiyan. Wybor wierszy, Pekin: Zhonghua shuju 1957, str. 7

B9 Zhang Chunhua. Badania nad teorig interpretacji klasycznej poezji Ye Jiayinga. Wuhan: wydawnictwo Huazhong

shifan daxue 2015, str. 59-60.
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Chu” 1 ,,Ksiegi Piesni”, po wiersze tangowskie i songowskie, czy utwory yuanqgu z dynastii
Yuan, z ich bogata i ,skondensowang” symbolika, byly metoda opisywania wydarzen
historycznych, tre$ci patriotycznych, aspiracji zwyktych ludzi do lepszego zycia. ,,Otworz
drzwi 1 wyjdz do ogrodu, pijac wino porozmawiaj o roli” to poetycki utwoér o pracy, ,,zbiera¢
chryzantemy 1 i$¢ na spokojny spacer na gore poludniowa” odnosi si¢ do romantyzmu pisarzy,
ktorzy zakochani sg w naturze i jej krajobrazach. ,,Kwiaty dryfuja po wodzie, woda ptynie, ta
sama choroba mitosna, lecz dwa smutki” opisuje uczucie mitosci, ,,Jesli mozesz zbudowac
dom z dziesigcioma milionami pokoi, mozesz zapewni¢ schronienie biednym ludziom na
catym $wiecie 1 sprawié, ze wszyscy beda szczesliwi” to wezwanie do bycia szlachetnym
cztowiekiem. Starozytne wiersze przetrwaty probe czasu 1 wcigz przekazuja wspotczesnym
ludziom pradawng madro$¢. Moga by¢ wciaz recytowane, co ukazuje, jak wybitna i

dlugowieczna jest chinska kultura. [40]

1.2.2.1 Poezja sprzed dynastii Qin

Poezja sprzed dynastii Qin to zrédto dla catej klasycznej poezji chinskiej, potozyta ona
fundamenty pod jej rozwdj, wywierajac wplyw na nastgpne pokolenia. W historii chinskiej
poezji nie ma poety ani epoki, ktdra nie bytaby zainspirowana poezja sprzed dynastii Qin.

W kronice ,,Wuyue chungiu” znajduje si¢ piesn ,,Tange”, w ktérej pojawia si¢ fragment:
,Polam bambus i potacz go sznurkiem, zréb kulki z gliny i poluj na zwierzgta”. Przedstawia
on proces tworzenia ,.bomb” (kulek) i polowania. Uwaza si¢ go za pierwszy eryanshi
(dwusylabowy wiersz).

Pierwszym zbiorem poezji, ktory zostat zapisany w jezyku chinskim jest ,,Ksigga Pie$ni”
(Shijing), ktora ma ponad 2500 lat. Zawiera ona 305 wierszy, ktore dzielg si¢ na feng, ya,
song. Feng (,,obyczaje panstw”) to piesni ludowe dotyczace obyczajow panujacych w
pigtnastu krolestwach. Ya (ody) i song (hymny) to pie$ni dotyczace klasy wyzszej, Spiewane
na dworze i podczas rytuatow religijnych. ,,Ksigga Pie$ni” ukazuje histori¢ ludu dynastii Zhou,

opor ludzi wobec okrucienstw wiadcy, mitos¢, matzenstwo i zycie rodzinne. Zbidr ten ma

[40] Wang Zhizhong. Wprowadzenie do klasycznej chinskiej poezji, wydawnictwo Haixia wenyi, 1999, str. 3
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duza warto$¢ artystyczna, ukazuje w realistyczny sposob zycie w 6wczesnych Chinach. [41]

Po ,,Ksiedze Pie$ni” pojawily si¢ ,,Piesni z Chu”, dotyczace kompozycji powstalych w
panstwie Chu, autorstwa Qu Yuana. Styl poezji zawieral wersy o roznej dtugosci, czgsto
uzywano w nich znaku ,xi”. Qu Yuan byl pierwszym patriotycznym poeta w historii
chinskiej literatury, a jego arcydzieto ,,Li Sao” przepetnione jest zalem i oburzeniem, ideatami
politycznymi autora. Qu Yuan dzigki swojej bogatej wyobrazni i wspanialemu jezykowi

stworzyl pierwsze utwory romantyczne w chinskiej historii. [4?!

1.2.2.2 Poezja dynastii Qin i Han

Ze wzgledu na krotki okres panowania dynastii Qin, nie znamy zbyt duzo poezji z
tamtych czas6w. Ustanowienie Izby Muzyki yuefuji przez cesarza Wu z zachodniej dynastii
Han dalo impuls do rozwoju poezji, zwlaszcza poezji muzycznej yuefu. Narracyjny charakter
hanowskich yuefu wyznaczyt oraz rozpoczal rozwoj realistycznego podejscia do poezji.
,Kongque dongnan fei” (Paw leci na potudniowy wschod) uznawane jest za najwigksze
osiaggnigcie narracyjne hanowskich yuefu. ,,Gushi shijiu shou” (Dziewigtnascie klasycznych
wierszy), to arcydzielo starozytnej poezji pigciowersowej i przyktad wezesnej poezji liryczne;.
Odzwierciedlaja one spotkania, mysli i emocje intelektualistow z klasy $redniej i nizszej. Jego
subtelny styl miat ogromny wplyw na poezje liryczng pézniejszych pokolen. [43]

1.2.2.3 Dynastie Wei, Jin, Polnocne i Poludniowe

W tym okresie bardzo rozwijata si¢ filozofia, a sztuka przezywata rozkwit. Cate
spoleczenstwo, w tym cesarz, przywigzywato wielkag wage do literatury, pojawialo si¢ nowe
jej zrozumienie, rozroéznienie miedzy stylami pisania. Glownym celem tworzenia literatury
miato by¢ kreowanie pickna. . Grupy literackie, takie jak ,.Jianan qizi (Siedmiu Synéw
Jian'an)”, ,,.Zhulin gijian (Siedmiu Medrcow Bambusowego Gaju)”, ,,Ershisi you (Dwudziestu
Czterech Przyjaciot)”,

wJingling bayou (O$miu Przyjaciot Jingling)”i ich pierwszy zbior poezji daty nowy impuls do

1] Liu Dongying. Wybrane utwory chifiskiej literatury klasycznej: Ksigga piesni, Pekin: Zhonggua shuju, 2023.03

2] Huang Linggeng. Thumaczenie i lektura ,,Pie$ni z Chu”, Pekin: wydawnictwo Renmin xuewen, 2023.02.

[43] Shen Deqian. Kompletna kolekcja zrodet starozytnej poezji, wydawnictwo Zhongguo fangzhi,2022.01, str. 74
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dalszego rozwoju poezji w podobnym klimacie. Rozwdj poezji w tym okresie mozna
podzieli¢ na kilka etapoéw, biorac pod uwage czas i region (pdtnocny lub poludniowy) ich

powstania. [44]

1.2.2.4 Wiersze z czasoOw dynastii Sui i Tang

Dynastia Sui rzadzita krétko, a w ciagu czterdziestu lat jej panowania pojawilo si¢
niewielu poetéw i powstato niewiele wierszy. Mozemy wymieni¢ tylko trzech poetow z tej
dynastii, sg to: Lu Sidao, Xue Daoheng i1 Yang Su. Poczatkowy okres panowania Tangdéw byt
etapem szybkiego rozwoju poezji. Czterej mistrzowie tego okresu (Wang Bo, Yang Su, Lu
Zhaolin, Luo Binwang) zaczeli przetamywac tresci poezji w stylu gongti 1 shangguan,
rozszerzajac ich tematyke i nadajac jej Swiezosci.

Podczas rozkwitu poezji Tang, zaledwie 50 lat temu, pojawilo si¢ wielu wielkich i
wybitnych poetow. Idylliczna poezja Meng Haorana 1 Wang Weia dokonata wielu
przelomowych zmian, a twoércy zatozyli swoja wlasng szkote. Li Bai uznawany jest za
najwybitniejszego poete romantycznego. We wspanialy sposoéb potaczyl mitologie,
wyobrazni¢ 1 hiperbole, tworzac wspanialy poetycki swiat.

W polowie panowania dynastii Tang pojawilo si¢ wiele dziel poetyckich, poetow i
nowych gatunkéw. Bai Juyi i Yuan Zhi opowiadali si¢ za nowym stylem yeufu, w ktérym
skupiano si¢ na cierpieniach zwyktych ludzi. W ten sposéb powstata szkota yuefu Yuanbai
(yuanbai yuefu shipai): jej przedstawiciele za pomoca prostego jezyka pisali wiersze o
zwyktych ludziach, problemach politycznych. Natomiast szkota poezji Hana i1 Menga
(hanmeng shipai), reprezentowana przez Han Yu 1 Meng Jiao, odzwierciedlata rzeczywisto$¢
spoleczng poprzez opisywanie prawdziwych wydarzen z zycia zwyktych ludzi, panowata che¢,
by tworzy¢ jak najbardziej ekscentryczna, wrecz ,,dziwng” sztuke. Poza tym, powstawata
wowczas wyjatkowo nietypowa tworczos¢ poety Li He, poezja Liu Yuxi napisana na melodi¢
piesni ludowych, poezja Liu Zongyuan odzwierciedlajaca zycie chtopéw na wsi. Liu

Changqing i Wei Yingwu tworzyli wiersze o naturze, a poezj¢ Li Yi nazywa si¢ poezj3 ,,z

[44] Ma Chunyan, Wang Meiling, Yang Yang, Samouczek dotyczacy starozytnej literatury chinskiej, wydawnictwo Xian
Jjiaotong daxue, 2019.01, str. 96
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pogranicza”. Wszyscy ci tworcy mieli ogromny wplyw na rozwdj chinskiej poez;ji.

Pod koniec dynastii Tang poezja zaczeta jednak podupadac. Najbardziej wptywowymi
poetami tamtego okresu byli Du Mu i Li Shangyin, ktoérzy z pewnym poczuciem troski o kraj
1 ludzi, opisywali rzeczywisto$¢ 1 osobiste przezycia i uczucia za pomoca niejednoznacznych
wierszy, ktore byly pelne przekonania, ze to, co najpigkniejsze, juz odeszlo i ze doswiadczaja
obecnie zmierzchu dotychczasowej rozkwitajacej cywilizacji. Pi Rixiu, Yi Zhong, Du Ehe i
inni, pod bezposrednim wplywem tego nowego trendu w sztuce, réwniez stworzyli wiersze
odzwierciedlajace trudng sytuacje ludzi. Odniesli pewien sukces. Wen Tingyu o stawie
podobnej do Li Shangyina, nie byt az tak utalentowany jak Li, lecz jego lekki i barwny styl

poetycki miat wptyw na wielu poetéw tworzacych pod koniec dynastii Tang. [+°]

1.2.2.5 Poezja dynastii Song

Na poczatku Poélnocnej Dynastii Song grupa ministrow literatury opowiadata si¢ za
dalszym rozwojem poezji w stylu realistycznym Du Fu 1 Bai Juyi. Kiedy Ouyang Xiu, Mei
Yaochen i Su Shunqin rozpoczeli swoja kariere literacka, postanowili opisywaé w swojej
tworczo$ci ,,ludzkie uczucia 1 rzeczywisto$¢”. Tworzyli w jasnym 1 prostym stylu,
charakterystycznym dla catej poezji songowskiej. Najwazniejszym innowatorem songowskim
byl Ouyang Xiu, wnidst on do niej najwigkszy wktad. Pozniejsi tworcy, tacy jak Wang Anshi i
Su Shi kontynuowali wspaniaty rozwdj poezji Potnocnych Songow,

Teksty poezji songowskiej wywodzily si¢ z kultury ludowej. Wszyscy literaci, w tym
réwniez prawdziwi mistrzowie, angazowali si¢ w tworzenie tych tekstow, dzigki czemu
technika ich pisania wcigz si¢ rozwijata, poszerzano tez tematyke utwordw, ktore osiggaly
coraz wyzszy poziom artystyczny. Tak wlasnie okres dynastii Song stal si¢ okresem
najwigkszego rozkwitu poezji ci, ktora utozsamiana jest obecnie wlasnie z Songami.
Najwazniejsi tworcy tego okresu to: Yan Shu, Ouyang Xiu, Liu Yong, Su Shi, Xin Qiji, Lu

You, Qin Guan, Zhou Bangyan, Li Qingzhao, Jiang Kui. [46]

451 Jak powyzej, str. 110-120
[46]'Yan Gencheng. Wiersze dynastii Song. Xian: wydawnictwo Shanxi Renmin Jiaoyu, 2019.01.
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1.2.2.6 Poezja dynastii Yuan

Pod koniec panowania potudniowej dynastii Song rozwoj ci byl o duzo mniejszy,
ograniczat go zbyt duzy nacisk na technike i1 forme, ktory byt praktykowany przez wielu
poetow. Pojawienie si¢ nowej dynastii wymusity powstanie nowego stylu, ktorym byty piesni
yuanqu, tworzone w poczatkowym okresie przez takich tworcow jak Guan Hanging, Ma
Zhiyuan i Zhang Yanghao, ktorych poezja wyrozniala si¢ swojg prostota i naturalnos$cia.
Yuanqu na przestrzeni lat skupiaty si¢ coraz bardziej na dzwigku, formie, stawaty si¢ coraz
bardziej eleganckie i tracity swoja prostote i barwnos¢. W tym okresie tworzyli tacy poeci
jak Zhang Keji czy Qiao Ji. [47]

1.2.2.7 Poezja dynastii Ming i Qing

Na poczatku panowania Mingéw pojawito si¢ kilku wpltywowych poetow, takich jak Liu
Ji czy Gao Qi. Wigkszos$¢ z nich opierata swoja tworczos¢ na trudnych do$wiadczeniach z
przelomu panowania dynastii Yuan i Ming, a ich poezja miala bardziej konkretng tre§¢. W
pézniejszym okresie panowania Mingdw, grupa ,,Hougqizi (Siedem PdZniejszych Synow)”,
prowadzona przez Li Mengyanga i1 He Jingminga, twierdzila, Ze , literatura musi by¢ taka jak
za czasOw Qin i Han, a poezja taka jak w okresie rozkwitu dynastii Tang”. Ten ruch powrotu
do dawnych tradycji zostal nazwany ,,Hougizi (Siedem P6zniejszych Synoéw)” przez przez Li
Panlonga i Wang Shizhen, a tworzone przez nich utwory zastgpily utwory w stylu taigu. Za
czasow dynastii Ming bardzo rozwingta si¢ réwniez proza.

Na poczatku panowania dynastii Qing poezja byla zdominowana przez tworcow
bedacych zwolennikami poprzedniej dynastii, najbardziej wptywowi z nich to Gu Yanwu,
Huang Zongxi 1 Wang Fuzhi. Wszyscy oni doswiadczyli bolu wojny 1 zamieszania
spowodowanego upadkiem poprzedniej 1 nadejsciem nowej dynastii, widzieli ile cierpienia i
bolu spowodowaly te wydarzenia, chcieli przekaza¢ stuchaczom swoje emocje, co miato
wplyw na charakter powstajacych wtedy utworow, bedacym ,,glosem swoich czasow”. Ich

poezja spowodowata zmiang trendéw i odejScie od chwalagcych dawne czasy trendéw

7] Hou Ying. Analiza pie$ni qu z dynastii Yuan, Xiangtan: wydawnictwo Xiangtan daxue, 2021.09.
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zapoczatkowanych przez Hougizi, pelne pustki i stabosci wiersze szkot Gongan 1 Jingling.
Powro6cono do poezji realistycznej. Sami tworcy byli myslicielami, historykami 1 filozofami, a
poezja nie byla ich gtéwnym zajeciem, i Jingling, lecz z pewno$cia nie mozemy ignorowac

ich wptywu i znaczenia. [4¥]

1.2.3 Rodzaje chinskiej poezji klasycznej

1.2.3.1 Gutishi (wiersze stare)

Termin ten na ogdt odnosi si¢ do poezji powstalej przed dynastig Tang. Utwory tworzone
w tym okresie nie byly objete az tak Scistymi regutami jak jintishi. Tworzono utwory
pigciosylabowe lub siedmiosylabowe, nie bylo ograniczen co do liczby werséw,
symetrycznosci migdzy sgsiadujagcymi wersami, stopy tonalnej, rymow (mozna byto zmieniaé
rymy, powtarza¢ koncowe rymujace si¢ sylaby itd.). Liczba znakdéw réwniez nie byla §cisle
okreslona, oprocz wierszy pigciosylabowych czy siedmiosylabowych tworzono tez cztero- ,
sze$cio-, dziewigciosylabowe czy roznosylabowe (np. polaczenie trzy-, pigcio- 1
siedmiosylabowego wiersza).

1.2.3.2 Jintishi (wiersze nowe)

W dynastii Tang poeci tworzyli utwory pigcio- lub siedmiosylabowe, zwlaszcza w okresie
przechodnim od gutishi, w stylu Yongming. Istniaty $ciste zasady co do liczby wersow, stow,
kolejnosci tonow, rymow, w przeciwienstwie do gutishi. Nazwano wigc ten styl poezji nazwa
Jintishi, ktéry obowigzywal juz poézniej za czasOw panowania kolejnej dynastii. Jintishi
dzielity si¢ na lishi (okrostych) 1 jueju (tetrastych), byly to utwory pigcio- lub
siedmiosylabowe. Pierwsze mialy osiem werséw, a drugie cztery. Liczba stow w kazdym
wersie wynosi pig¢ lub siedem, nie mozna bylo ich miesza¢. Wazne byly réwniez zasady
tonalne, dotyczace tonow rownych i1 nieréwnych: sagsiednie wiersze musiaty konczy¢ sie
takim samym rodzajem tonu, unikano ,,samotnych” tondéw (z wyjatkiem rymujacych sie

ostatnich sylab w wersie, unikano tonéw rownych).Srodkowe wersy wiersza musiaty by¢

8] Cai Dongzhou, Jin Shengyang. Pie¢dziesigt wykladow na temat artyzmu poezji starozytnej, wydawnictwo Liaoning

Jiaoyu, 2012. 08, str. 227
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paralelne, pierwsze 1 ostatnie: nie musialy. Rymy musialy znajdowa¢ si¢ na koncu
podwojnego wiersza lub w pierwszym wierszu, dozwolony byt w nim tylko ton réwny, rymy

musiaty cechowa¢ podobna strukture, nie mozna bylo zmienia¢ ich w trakcie utworu.

1.2.33 Ci

Utwory pisane do muzyki, nazywano je quzici albo quzi, changduanju, shiyu. Utwory te
powstaly w czasach dynastii Sui, ugruntowaty swoja pozycje¢ w czasach dynastii Tang i
rozkwitly za panowania Songow.

W zalezno$ci od liczby stow, mozna je podzieli¢ na mate, srodkowe i dlugie:
xiaoling (58 znakow lub mniej), zhongdiao (59-91 znakdéw) i changdiao (92 znakéw lub
wiecej).W zalezno$ci od liczby strof wiersza, dzielono je na: monotoniczne dandiao (bez
podziatu na strofy), dwutonowe shuangdiao (podzielone na dwie strofy), trzytonowe sandie

(podzielone na trzy segmenty) i czterotonowe sidie (podzielone na cztery strofy).

1.2.3.4 Qu

Byt to nowy rodzaj poezji, ktory rozpoczat si¢ za czasow dynastii Jin i rozwinagt si¢ za
panowania Yuandéw. Podobnie jak ci, byly to utwory $piewane do muzyki. Wérdd nich
byly rowniez sanqu pisane proza, ktére oddzielity si¢ od czg¢éci muzycznej i staly si¢ nowym
gatunkiem poetyckim. Dzielono je na sanqu 1 juqu, sanqu dzielity si¢ na xiaoling 1 taoqu

(sonaty), a juqu (pie$ni operowe), dzielity si¢ na zaju i zhuangi. [*°!

1.2.4 Cechy chinskiej poezji klasycznej

1.2.4.1 Lirycznos¢

Liryczno$¢ jest najbardziej podstawowsa i najwazniejsza cechg estetyczng poezji. Poezja
czerpie z elementéw rzeczywistosci 1 wyraza mysli 1 uczucia, za pomoca poetyckich scen,
konkretnej estetyki i1 nastroju. Wyrazanie emocji to jej nadrzedny cel. Jezyk, struktura i

artystyczny wyraz poezji sa zabarwione liryzmem. Uczucia, ktore przekazuje poeta, sa

4] Zhang Xinmin. Zhongguo gushi fenlei jiedu. Tom pierwszy, Pekin: wydawnictwo Xinhua, 2010.06
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odzwierciedleniem jego duszy i serca, zapisem odkrywania przez niego rzeczywistosci.

1.2.4.2 Zwiezlo$¢

Poezja jest najbardziej wyrafinowang forma sztuki. Bardziej niz inne style literackie, ma
zdolno$¢ ,,uogdlniania” zycia spotecznego. Poeci moga ,schwyci¢” jaka$ jedna
przesigknigta znaczeniem rzecz, scen¢ lub nawet maty przekroj zycia i przekazaé za pomoca
krotkiego utworu zwigzane z nig ,,skompresowane” poglady, mysli, uczucia.

1.2.4.3 Energia, dynamika

W starozytno$ci nazywano obrazy ,.cichymi wierszami", a wiersze ,,niewidzialnymi
obrazami". Mozna zauwazy¢, ze wizja poetycka to cale zycie wiersza. = Utwor poetycki
zawiera skondensowang liczbe ,,obrazow”, ,,wizji” z zycia autora, ktorg widzg czytelnicy czy
stuchacze. Moga za pomoca tej wizji czy obrazu wyobrazi¢ sobie, co czuje 1 mysli tworca. W
wierszu ,,Hongxing jitou chun yi nao (Czerwone galezie moreli sg pelne wiosny) stowo
,hao’(hatas), w zywy sposob oddaje wiosenng energi¢. Majacy styczno$¢ z tym utworem
czytelnik na podstawie wlasnego doswiadczenia zyciowego potrafi zwizualizowa¢ sobie to,
co chciat przekaza¢ autor, mimo ze ich do§wiadczenia zyciowe si¢ r6znia. Intencja autora jest

weryfikowana przez wlasne doswiadczenie zyciowe czytelnika.

1.2.4.4 Wyjatkowos¢ wyobrazni

Moc wyobrazni, ktora odzywa podczas styczno$ci z utworem poetyckim, moze
przekracza¢ granice czasu 1 przestrzeni: jest to jedna z najwazniejszych cech poezji. Utwory
poetyckie przekraczaja gory i1 oceany, epoki dawne i wspolczesne, kreujac rozlegly i
bezgraniczng przestrzen dla uczué¢ i mysli poety.

1.2.4.5 Ukryte pi¢kno znaczen

Wu Jingxu w ,,Lidai shihua” powiedzial, ze ,,Poezja jest plytka w swej niegodziwosci 1
subtelna w mocy ukrytych znaczen. Plytka ekspozycja prowadzi do brzydoty, podczas gdy
petnia ukrytych znaczen prowadzi do celu, sprawia, ze smakujemy utwor podczas
wielokrotnych recytacji, odkrywajac nowy sens utworu”. Dlatego warto$¢ poezji lezy w jej
subtelnej, zwigztej formie, a emocje pozostaja niedopowiedziane, zgodnie ze stowami Si

Kongtu w ,,Shipin”: ,,W braku stéw lezy caty urok™.
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1.3 Tlo i proces rozwojowy piesni artystycznej do stow klasycznej poezji

chinskiej

Omawiane pie$ni podzieli¢c mozemy na pig¢ rodzajow: klasyczne teksty i klasyczna
melodia (guciguqu), klasyczne teksty i nowa melodia (gucixingu), klasyczna melodia i nowe
teksty (guquxinci), stowa i melodia w nowej aranzacji (gaicibianqu) oraz nowe stowa i nowa
melodia (xincixinqu). Starozytne stowa i starozytne piesni maja zachowaé pierwotny wyglad
oryginalnych pie$ni, a nowe pies$ni do starozytnych stow sg kombinacjg starozytnych wierszy
i wspodlczesnych kompozycji. Aby jeszcze bardziej ozywié jezyk 1 melodie, nowe teksty i
nowe piesni sg pisane przez wspotczesnych wedlug rytmu starozytnych poetow. Rozdziat
niniejszy poswiecony jest analizie i podsumowaniu genezy, rozwoju i charakterystyki pies$ni

artystycznej do stow klasycznej poezji chinskie;.

1.3.1 Tlo powstania piesni artystycznej do klasycznej poezji chinskiej

Od XIX wieku upowszechnienie si¢ zachodniej kultury muzycznej doprowadzilo do
ogromnych zmian w artystycznej formie chinskiej muzyki wokalnej. Poczatkowo nowy
rodzaj piesni szkolnych (xuetang yuege) rozpowszechnit si¢ po catym kraju, co mozemy
postrzega¢ jako poczatek pojawienia si¢ nowych form muzycznych we wspotczesnych
Chinach. To wydarzenie potozyto podwaliny pod rozwdj piesni artystycznych w Chinach.

Podczas Ruchu 4 Maja chinscy intelektualisci nie byli juz zadowoleni z dobierania stow
do muzyki w pie$niach szkolnych. Studiowali za granica, nauczyli si¢ zachodnich technik
kompozytorskich 1 wprowadzili je do kompozycji muzycznych w Chinach, rozwijajac
wspotczesng kompozycje. Wezesna tworczos¢ opierala si¢ gtownie na utworach wokalnych,
w tym wielu pie$niach artystycznych. Ze wzgledu na wybor tekstow, mozna te piesni
podzieli¢ na dwie kategorie. Pierwsza to teksty nowoczesne, we wspotczesnym chinskim. Pod
wpltywem oOwczesnego tla spotecznego i Ruchu Nowej Kultury (Xin wenhua yundong)
pojawiato si¢ duzo takiej wspolczesnej poezji, ktorg kompozytorzy chetnie wybierali jako

teksty swoich utworow, na przyktad w utworze Zhao Yuanrena ,.Jiao wo ruhe bu xiang ta”
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(Naucz mnie, jak o nim nie mysle¢). Druga kategori¢ stanowia piesni do tekstow starozytnej
chinskiej poezji. Ze wzgledu na glebokie przywigzanie do chinskiego dziedzictwa
kulturowego wielu kompozytoréw w tamtym czasie wybrato chinska poezje¢ klasyczng jako
teksty do swoich piesni artystycznych, na przyktad ,,Dajiang dongqu (Rzeka plynie na
wschod)” autorstwa Qing Zhu, ktora jest jedng z piesni, ktére zostang omoéwione w niniejsze;j
pracy. Ta kategoria pie$ni artystycznej taczyta rézne gatunki, formy i techniki tworcze
chinskiej poezji klasycznej i zachodnich pie$ni artystycznych, odzwierciedlajac réznice
miedzy chinska i zachodnig kulturg. Jesli chodzi o styl i techniki muzyczne, ich celem byto
przedstawienie emocji 1 koncepcji artystycznej tworcy, skupienie si¢ na akompaniamencie,

polaczenie poezji i rymu, podobnie jak w przypadku zachodnich piesni artystycznych. [>]
1.3.2 Cechy artystyczne piesni artystycznej do klasycznej poezji chinskiej

1.3.2.1 Unarodowienie tematyKki

Chinskie piesni artystyczne do klasycznej poezji przeszly w XX wieku prawie sto lat
rozwoju. Kompozytorzy pochodzacy z roznych okreso6w wykorzystywali najbardziej znane i
majace najwigkszy wptyw w historii Chin utwory. Czerpali inspiracj¢ z gleboko ukrytych
znaczen, widocznych w chinskiej poez;ji.

W latach dwudziestych i czterdziestych XX wieku, ze wzgledu na burzliwe tlo spoteczne
(czasy militarystow, wojna z Japonig), wielu kompozytoréw za pomoca poezji
przeciwstawiato si¢ rzadzacym za pomoca wydarzen historycznych uwiecznionych w poezji.
Przez ostatnie 30 lat po powstaniu Chinskiej Republiki Ludowej, kompozytorzy uwieczniali
w piesniach swoj wewnetrzny smutek czy nostalgie.

Po otwarciu Chin (gaige kaifang), chinska kompozycja muzyczna rozwingta si¢. Uwage
kompozytoréw zyskaty niektore wiersze tangowskie i songowskie, ktore odzwierciedlaty
idealne zycie i pigkng milos$¢. Piesni artystyczne do tekstow klasycznej poezji XX wieku w

petni odzwierciedlaja ducha czaséow i zycie ludzi, zmiany zachodzace w spoleczenstwie i

B9 Hao Jianhong. Rozwdj i badania nad starozytng poezjg chinska, piesniami artystycznymi, wydawnictwo Yanbian
daxue, 2018.11, str. 2
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narodowe zwyczaje.

1.3.2.2 Unarodowienie technik kompozytorskich

Powstajace w XX wieku kompozycje zarowno wezesnych tworcoéw takich jak Qing Zhu,
Huang Zi, Tan Xiaolin, jak i pdzniejszych takich jak Luo Zhongrong, Li Yinghai i innych
kompozytoréw, pomimo wykorzystywania zachodnich technik kompozytorskich, zawsze

zawieraly elementy muzyki ludowe;.

1.3.2.2.1 Zastosowanie brzmien etnicznych 1 ludowych

Chinska muzyka tradycyjna jest bogata 1 barwna, stanowi niewyczerpang skarbnic¢ dla
kompozytoréw. Piesni ludowe, ktére byly przekazywane od pokolen, a takze powszechne
techniki tworcze, takie jak huayin (kwiecisto$¢), huayin (gladkie dzwigki), akcentowanie
srodka 1 konca zdania, rowniez byly wykorzystywane przez wspotczesnych kompozytorow.
Przyktadowo, Qing Zhu to jeden z pierwszych tworcoOw pie$ni opartej na tekstach poezji
klasycznej, stworzyt wiele takich utworéw. W pierwszej stworzonej przez siebie piesni,
wDajiang dongqu (Rzeka ptynie na wschod)” zastosowal duzo etnicznych zabiegow
dzwickowych, nasladowal takze charakterystyczng melodi¢ chinskiej opery Kunqu. Aby
dopasowac styl utworu do odwaznych tekstoéw Su Shi, wykorzystat zachodnie tonacje durowe
1 molowe. Cze$¢ fortepianowa zawiera silne akordy kolumnowe, a stowa ,hua” i ,jie”
wykorzystaly tonacj¢ zainspirowang chinskimi tradycyjnymi instrumentami.

1.3.2.2.2 Techniki stosowane w stylu chinskim

Kompozytorzy starozytnej poezji, sztuki i piesni w XX wieku, niezaleznie od tego, czy
studiowali za granicag w Europie i Ameryce, czy tez byli lokalnymi kompozytorami, zawsze
uzywali w swoich utworach elementy muzyki tradycyjnej. Oprocz wykorzystywania tonacji z
muzyki ludowej, odwaznie wprowadzali innowacje zaczerpni¢te z muzyki zachodniej,
zespalajac to ze swoim osobistym stylem tworzenia. Przyktadowo, w utworze Huangzi ,,Hua
fei hua” (Kwiaty to nie kwiaty) mamy do czynienia z wierszem sktadajacym si¢ z czterech
czesci. Kompozytor, wbrew oczekiwaniom, aby stworzy¢ atmosfere zamieszania i niepokoju,
rozmycia miedzy prawda i falszem, snem i jawa, przerobit utwor na dwie frazy, co dodato

spokojniejszego charakteru ekspresji emocji, doskonale pasowata do utworu klasycznej poez;ji.
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Natomiast melodia w skali pentatonicznej, a takze prosty rytm i wykwintna harmonia dodaty

utworowi bardziej klasycznego charakteru. [°1]

Bl Han Jing. Estetyczne uznanie starozytnej chinskiej piesni artystycznej do stéw poezji klasycznej. Xian:
wydawnictwo Xian jiaotong daxue, 2017.09.
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Rozdziat 2. Podsumowanie rozwoju chinskich piesni artystycznych do tekstow chinskiej

poezji klasycznej oraz stylu kompozycji

2.1 Podsumowanie rozwoju klasycznej chinskiej poezji i pieSni

artystycznych

Analizujac rozlegla kulture chinska, zwracamy szczeg6lng uwage na dlugg muzyczng
histori¢ Chin, ktorej odzwierciedleniem sg klasyczna poezja i piesni artystyczne. W dawnych
Chinach powstalo wiele pies$ni, laczacych muzyke i poezje, wyrazajacych glebokie mysli i
ztozone emocje. Ponizszy tekst stanowi swoisty przeglad, podsumowanie klasycznej chinskiej

poezji i piesni artystycznych z roznych okresow.
2.1.1 OKres przed dynastia Qin

Sciste potaczenie poezji, muzyki i tanca jest wazng cecha starozytnej chinskiej kultury
muzycznej. Na samym poczatku, utwory poetyckie i1 piesni byly tym samym, poezja mogta
by¢ §piewana bezposrednio. Jednak pdzniej zaczela stopniowo ,,0oddziela¢” od muzyki i tanca,
rozwijala si¢ niezaleznie. W okresie Wiosen 1 Jesieni pojawit si¢ pierwszy zbidr poezji w
historii literatury Chinczykéw Han, a mianowicie ,,Ksi¢ga Pies$ni” (Shijing). Sktadala si¢ z
trzech czgsci: feng (,,obyczaje panstw”, piesni ludowe), ya (ody) i song (hymny), posortowane
piesni (glownie ludowe), zredagowane w tomy. >2 Pozniej, pojawily si¢ ,,Piesni z Chu” (Chu
ci), pochodzace z poludniowych Chin z czasé6w poprzedzajacych panowanie dynastii Qin.
,Piesni z Chu” skladaja si¢ przede wszystkim z dziet Qu Yuana, odzwierciedlajacych
regionalne cechy kulturowe panstwa Chu w okresie Walczacych Panstw. Stynna ,,Dziewiata
piesn” (Jiuge) to ludowa piesn ofiarna z potudniowego Chu, ktora zostala ukazana w

,Piesniach z Chu” w oryginalne, po pewnych zmianach wykonanych przez Qu Yuana.

52 Liu Baojiang. Pig¢ tysiecy lat chinskiej historii, Pekin: wydawnictwo Zhongguo shangye, 2020.03.
47



Natomiast utwor ,,Li sao” po przeksztatceniu przez Qu Yuana, odzwierciedla bohaterskiego
ducha poety, ktory dazyl do ujawnienia prawdy w burzliwym $rodowisku spotecznym

tamtych czasow. >

2.1.2 Okres dynastii Qin i Han

Instytucja Izby Muzyki (yuefuji) ustanowiona w czasach dynastii Qin kontynowata swoja
dzialalno$¢ za panowania Hanow (wtedy zyskala nazw¢ Han yuefu). Pracowala tam duza
liczba ludzi, ustanowiony byl przejrzysty podziat pracy. Instytucja zbierata piesni ludowe z
r6znych rejonow Chin: byly to gtownie wiersze, piesni i tance tworzone przez literatow z
roznych miejsc, zbierane dla dworu. >

Pie$ni xianghe (xianghe ge) 1 piesni gin (qinge) z czaséw dynastii Han bezposrednio
ukazuja bogactwo artystyczne starozytnych chinskich pie$ni. Pie$ni xianghe to rodzaj
popularnych piesni ludowych, ktore powstawaty w poétnocnych Chinach w czasach dynastii
Han. Do ich wykonania wykorzystywano takie instrumenty jak sheng, di, qin, se, zheng, pipa
i zhu. Ogolnie rzecz moéwiac, struktura tych utwordéw byla stosunkowo prosta, wigkszo$¢ z
nich skladata si¢ z pojedynczej czgsci zwanej ,,qu” (piesn) - gldwnej czgsci calego utworu
muzycznego, zwykle sktadajacej si¢ z wielu potaczonych ze sobg sekcji. Z zachowanych
tekstow wynika, ze wigkszo$¢ piesni xianghe miala charakter narracyjny, jak na przyktad
Kongque dongnan fei” (Paw leci na potudniowy wschdod). Natomiast pie$ni gin to gatunek
muzyki tgczacy w sobie aspekty wokalne, instrumentalne i literackie. Najstynniejsze piesni
gin to na przyklad ,,Hujia shiba pai (Osiemnascie piesni fletu koczownika)” autorstwa Cai

Wenji i ,,Feng qiu huang (Feniks szuka swojej towarzyszki)” autorstwa Sima Xiangru, utwory

o bardzo wysokiej wartosci artystycznej. >

3 Hong Xingzu, Pie$ni z Chu, Hangzhou: wydawnictwo Zhejiang daxue, 2020.03.

% Zeng Zhujin, Ma Ling, Li Silu, Historia chinskiej muzyki, Dongfang chuban zhongxin, 2018.07, str. 46
55 Tian Qing. Historia starozytnej muzyki chinskiej, wydawnictwo Shanghai yinyue, 2018.09, str. 74
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2.1.3 Dynastia Tang i Song

Dynastia Tang uznawana jest za jedng z najbardziej poteznych dynastii w Chinach,
rzadzila zjednoczonym panstwem, a okresy jej rzadow lacza si¢ z dobrobytem w polityce,
gospodarce, kulturze i innych aspektach. Jedno$¢ i dobrobyt kraju zapewnity silne podstawy
dla rozwoju kultury i sztuki: rozkwitata literatura (poezja) i muzyka. Poezja dynastii Tang
uznawana jest za szczytowy punkt dorobku klasycznej chinskiej poezji. W tym okresie
pojawito si¢ wielu wybitnych poetéw, takich jak Li Bai, Du Fu, Bai Juyi, Wang Wei, Li
Shangyin, ktorych utwory wciaz sa wykonywane przy réznych okazjach. Poezje tangowska
$piewano z akompaniamentem instrymentéw muzycznych, co stato si¢ swoistym ,,trendem”
tamtych czasow: najpopularniejszym, najdluzej wykonywanym w formie $piewanej utworem
z dynastii Tang jest ,,Yangguan sandie (Trzy refreny przeleczy Yangguan)”.

Dynastia Song ewoluowala od utwordéw poetycko-muzycznych shi do muzycznych
utworow ci. Dhlugo$¢ poszczegdlnych werséw w tekstach byla zréznicowana, tamiac
stosowane wczesniej sztywne zasady schematéw wersow cztero-, pigcio- i siedmioznakowych,
co bardzo pasowato do zmian rytmu muzyki, pozwalalo swobodniej wyraza¢ emocje. Utwory
ci rozpowszechnily si¢ w czasach dynastii Song i pdzniejszej Yuan, doprowadzajac do
prawdziwego jej ,,rozkwitu”. Najbardziej znani ze swoich tekstow byli tacy poeci jak Liu
Yong czy Jiang Baishi. Ten drugi byl dobrze zaznajomiony z tonacjami i sam komponowat
nowe piesni. Jedng z piesni, ktore pozostawit po sobie, jest ,,Baishi daoren gequ (Piesn taoisty
z Biatej Skaly”, z ,boczng partyturg”, w ktorej zapisal melodie swoich piesni oraz kilka
wlasnych tekstow do melodii piesni starozytnych i wspotczesnych. Partytura ta stanowi

niezwykle cenng pamiatke w calej historii starozytnej muzyki chinskiej.
2.1.4 Dynastie Yuan, Ming i Qing

Piesni pochodzace z czasow dynastii Yuan (yuanqu) byly nowa, poetycka forma

wywodzaca si¢ z transformacji tekstow i1 rozwinietg na bazie muzyki ludowe;j. ,,Teksty yuanqu

%6 Fang Baozhang, Zheng Junhui, Chinska literatura muzyczna, wydawnictwo Renmin yinyue, 2020.12, str. 260
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charakteryzowaty si¢ zywiotowos$cig, humorem, duzym wykorzystaniem jezyka méwionego —
miaty styl 1 barwe pie$ni ludowych, wyr6zniaty si¢ charakterystyczng dla nich prostots.”
Ponadto, w wersach pojawialy si¢ dodatkowo wstawione stlowa, skutecznie niwelujac roznice
sylab migdzy ustalonymi juz melodiami a Zywym jezykiem méwionym; dzigki temu teksty i
muzyka byly wlasnie bardziej ,,0zywione” i wyraziste. Spiewano je a capella lub przy
akompaniamencie tradycyjnych chinskich instrumentow, a wystgpy najczesciej odbywaty sie
na prywatnych przyjeciach. Najbardziej znani autorzy yuanqu to na przyktad takie postacie
jak Han Qing czy Ma Zhiyuan. To za czaséw panowania dynastii powstat tez najwczes$niejszy
utwor wokalny ,,Chang lun (O $piewie)” >’

Piesni pochodzace z dynastii Ming 1 Qing, znane rowniez jako xiaoqu, zostaty
opracowane na podstawie piesni ludowych, ktorym towarzyszyla muzyka instrumentalna i
instrumentalne przej$cie — wszystkie te aspekty oznaczaja dojrzatos¢ tej klasycznej poezji i
tworczosci poetyckiej. Xiaogqu (dost. mate piesni) niekoniecznie byty krotkie jesli chodzi o
swoja strukture. Mogly by¢ réznej wielkosci, czasami bardzo dtugie. Nazwa ma zwigzek z
poréwnaniem xiaoqu do innych utwordw: chinskiej opery (xiqu) i poezji sanqu, a uzycie
stowa xiao (maty) mialo zwigzek wylacznie z ich do$¢ prosta forma wykonania. Teksty
xiaoqu byly wierszami napisanymi w jezyku ,,ludowym” przez autorow z dynastii Ming i
Qing, ktérzy czerpali z zebranych przez siebie piesni ludowych: byli to na przyktad Liu
Xiaozu 1 Feng Menglong z dynastii Ming, a takze Xu Dachun, Zhaoziyong, Huang Zunxian i

inni z dynastii Qing. %

2.2 Przeglad rozwoju wspolczesnych chinskich klasycznych piesni

poetyckich

Chinska nowoczesna piesn artystyczna do tekstow klasycznej poezji charakteryzuje si¢

57 Yang Yinliu, Historia starozytnej muzyki chinskiej, wydawnictwo Renmin yinyue, 2006, str. 737
58 Chen Chaoxia, Yueli Wenyun — Krotkie wprowadzenie do starozytnej chinskiej literatury muzycznej, Guilin chuban
Jituan gufen youxian gongsi, 2022.01, str. 160
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cechami narodowymi 1 powstala na bazie tradycyjnej chinskiej poezji klasycznej,
wykorzystujac jednoczesnie europejski system harmonii 1 uskuteczniajac polifonie, taczac te
zachodnie aspekty z chinskim stylem narodowym 1 klasyczna poezja.  Najwcze$niejsza
wspolczesng piesnig artystyczng z tekstem poezji klasycznej jest solo barytonowe ,,Rzeka
ptynie na wschod (Dajiang dong qu)”, skomponowane na poczatku lat dwudziestych XX
wieku przez studiujacego w Niemczech Qing Zhu na podstawie tekstu Su Shi ,,Niannujiao —
Wspominajac czerwone klify (Nannujiao — Chibi huaigu)”’. Od tamtego czasu, pie$n
artystyczna oparta na tekstach klasycznej poezji przeszta prawie sto lat rozwoju na przestrzeni
roéznych okresow historycznych. Sama pies$n artystyczna oparta na poezji klasycznej rowniez
przeszta pewien proces rozwoju: od poczatkowej imitacji 1 poszukiwan, przez integracje i
innowacje, by wreszcie osiggna¢ etap pelnej ,,dojrzato$ci”. Rozwoj piesni artystycznych

mozna podzieli¢ na trzy etapy.

2.2.1 Etap pierwszy: poszukiwanie

Na poczatku XX wieku, wraz ze stopniowym przenikaniem do chinskiej muzyki
zachodniej kultury muzycznej, zakladaniem nowych szkot i wysitkami niektorych studentow
z zagranicy (zwlaszcza po Ruchu 4 Maja), pod wodza intelektualistow studiujacych muzyke
w Japonii 1 Europie reprezentowanych przez muzykow takich jak Xiao Youmei, Zhao Yuanren
i Li Jinhu (nalezy podkresli¢, ze ich styl, wykorzystywane przez nich gatunki, techniki
kompozycji 1 idee estetyczne, ktorymi si¢ kierowali, zasadniczo roznity si¢ od tradycyjnej
chinskiej muzyki), zaczely powstawaé pie$ni artystyczne oparte na klasycznej poezji
charakterystyczne dla tego okresu. >’

W 1920 roku studiujacy w Niemczech Qing Zhu skomponowat utwoér solowy na

fortepian pt. ,,Rzeka ptynie na wschdod (Dajiang dong qu)”, na podstawie ,,Niannujiao —

59 Wang Yuhe. Wspolczesna historia chifiskiej muzyki 1840-2000. Szanghaj: wydawnictwo Shanghai yinyue xueyuan,
2012.11
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Wspominajac czerwone klify (Nannujiao — Chibi huaigu), arcydzieta songowskiego poety Su
Shi. Utwor ,,Rzeka plynie na wschod (Dajiang dong qu)” zapoczatkowat nowy kurs rozwoju
klasycznej poezji 1 piesni artystycznych, a nowy styl piesni rozkwitat — nazywamy ten czas
okresem poszukiwania i1 rozwoju. Pojawialo si¢ coraz wiecej kompozytoréw, ktorzy
decydowali si¢ pisa¢ muzyke do klasycznej poezji. Do najbardziej znanych kompozytorow
nalezeli Huang Zi, Qing Zhu, Tan Xiaolin, Ma Sicong, Liu Xuean, Xi Xinghai, He Luting,
Chen Tianhe, Jiang Wenye, Ying Shangneng, Sang Tong: ws$réd nich, najbardziej
,dominowali” Huang Zi, Qing Zhu, Tan Xiaolina, Ma Siconga60.

Mimo ze chinskie piesni artystyczne do tekstow klasycznej poezji w latach 1920-1949
wcigz znajdowaly si¢ na etapie nazywanym ,,okresem poszukiwan i rozwoju”, zaczety bardzo
przyciaga¢ uwage stuchaczy, stajac si¢ lubiang nowa forma gatunku muzycznego, gteboko
zwigzanego z chinska historig 1 spoteczenstwem. Dlatego tez wielu chinskich muzykow,
ktérzy powracali do kraju z zagranicy, poswigcito si¢ tworzeniu i $piewaniu utworéw tego
gatunku. Etap ten byl plodnym i szczytowym okresem tworzenia piesni artystycznych
opartych na klasycznej poezji. Dal on solidne podstawy dla dalszego rozwoju gatunku,

ustanowit tez pewne standardy i pozostawil po sobie duzg liczbg piesni artystycznych.

2.2.2 Etap drugi - spowolnienie

Mimo ze tworzenie chinskich pies$ni artystycznych opartych na klasycznej poezji w latach
1949-1978 z powodu sytuacji historyczno-spotecznej weszto w okres tzw. ,,powolnego
rozwoju”, to rozwoj ten nie zatrzymat si¢ 1 wecigz dochodzito do nowych przetomow: tworcy
zaczgli wykorzystywaé nowe elementy 1 techniki harmoniczne, dajac podwaliny pod
pozniejsza tworczosc.

Pie$ni artystyczne Luo Zhongronga pt. ,,Piesn jesieni - trzy jueju (Qiuzhige — Jueju
sanshou)”, w ktorych sktad wchodzily ,,Podr6z w gory (Shanxing)”, ,,Na drodze Nanling

(Nanling dao zhong)” i ,,Pomnik s¢dziego Han w Yangzhou (Ji Yangzhou Han dan panguan)”,

60 Liu Jia, Analiza rozwoju i $piewu wspotczesnych chinskich piesni artystycznych, wydawnictwo Zhongguo kuangye
daxue, 2018.10, str. 67
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oparte na klasycznej poezji tworczo przyjety nowe techniki i jezyk harmoniczny, zmienity
harmonig 1 styl melodii w jeden wspdlny jezyk muzyczny, nadajac nowa symbolike 1 barwe.
61

Jest to jedno z najwazniejszych dziet tamtego okresu.

2.2.3 Etap trzeci - r6znorodnos¢

W tamtym czasie, we wspotczesnym systemie muzycznym w Chinach pojawito si¢ nowe
srodowisko tworcze, a pie$ni artystyczne oparte na poezji klasycznej zaczely sie rozwijac,
stawac bardziej zroznicowane. Najwazniejszymi tworcami tamtego okresu byty takie postacie
jak Li Yinghai, Luo Zhongrong, Li Huanzhi, Jin Xiang, Xu Changhui z Tajwanu i Qu Wen z
Hongkongu, przy czym za najbardziej reprezentatywnych dla tego okresu uznaje si¢ dwoch
pierwszych.

W tym okresie roznorodnosci, kompozytorzy tworzyli coraz wigcej utworow, w ktorych
adaptowali poezje 1 muzyke klasyczng. Najbardziej reprezentatywne dla tego okresu sa
utwory stworzone przez Li Yinghai do klasycznych tekstow ,,Wiosenny swit (Chunxiao)” 1
,Most klonowy nocg (Feng giao ye po)”, oraz utwory Luo Zhongronga pt. ,,Zbieranie lotosu
po drugiej stronie rzeki (She jiang cai furong).®

Przez caty okres prawie pigciu tysiecy lat dziedzictwa kulturowego, od czaséw powstania
,Ksiegi piesni” 1 ,,Piesni z Chu”, az do ostatnich stu lat, chinskie piesni artystyczne do
tekstow poezji klasycznej zachowaty swojga ponadczasowos$¢ i pewna prostotg. Kompozytorzy
rozwijali swoja tworczo$¢ w oparciu o socjalizm o chinskiej charakterystyce, czerpiac z
dawnej poezji — zgromadzone przez nich doswiadczenie artystyczne powinno by¢ dalej
rozwazane 1 wykorzystywane przez przyszte pokolenia, ma ogromne znaczenie dla dalszego
rozwijania gatunku pie$ni artystycznych, tworzenia coraz bardziej ,,wyrafinowanych”,

bogatych muzycznie utworow.

1 Zheng Yinglie, Podstawy sekwencyjnego pisania muzyki, wydawnictwo Shanghai yinyue, 1989.12, str. 223
2 Wu Luning, Rozwdj chinskiej muzyki narodowej, wydawnictwo Jilin daxue, 2018.01, str. 25
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2.3 Przeglad stylow tworczych reprezentatywnych kompozytorow

2.3.1 Qing Zhu

Qing Zhu (1893-1959) urodzil si¢ jako Liao Shangguo w Huiyang, w prowincji
Guangdong, byl kompozytorem oraz pierwsza osoba, ktora zajmowata si¢ w Chinach estetyka.
Jako mlody czlowiek wyjechat na studia do Niemiec, a po powrocie do Chin rozpoczat
dzialalno$¢ rewolucyjng. PdzZniej, otrzymawszy pomoc od Xiao Youmeia, poswigcit sig¢
muzyce, redagujac czasopismo Szanghajskiego Konserwatorium Muzycznego ,,Sztuka
muzyczna (Yue yi)”. Ze wzgledu na swoja dziatalno$¢ spoleczng i pochodzenie, reszte zycia
spedzil na nauczaniu jezyka niemieckiego na réznych uniwersytetach.

Najwazniejsza piesn Qing Zhu to napisana w 1920 roku ,,Rzeka ptynie na wschod
(Dajiang dong qu)” (tekst pochodzi z utworu songowskiego poety Su Shi). Byla to pierwsza
chinska piesn artystyczna o tak wielkim znaczeniu. Inne jego utwory to na przyktad:
»2Mieszkam u zrédel Jangey (Wo zhu zai Changjiang tou)” do stow Li Zhiyi, ,,Czerwone
gatezie (Hong man ji), ,,Radz¢ ci (Wo quan ni)” 1 ,,Twarz jak kwiat (Lian ru hua)” do stow Du
Anshi. Oprocz piesni ,,Rzeka ptynie na wschod” z 1920 roku, najbardziej wptywowym,
cenionym utworem jest ,,Mieszkam u zrdédel Jangcy” z 1929 roku. Do innych jego dziet
nalezg ,,Pie$ni qingowskie (Qing ge)”, ,,Stowa muzyki (Yue hua)” 1 ,,0g6lna teoria muzyki
(Yinyue tonglun)”.

»Rzeka plynie na wschdd” to wazny utwér odzwierciedlajacy polaczenie muzyki
zachodniej 1 chinskiej w latach dwudziestych XX wieku. Te kompozycje znacznie
uksztattowaly styl wczesnych piesni artystycznych i ukazaly sposob, w jaki dochodzito do
polaczenia muzyki chinskiej 1 zachodniej. Twoérczo$¢ Qing Zhu znacznie pomogla w
,promowaniu” tworzenia narodowych pies$ni artystycznych w Chinach.

W swoich piesniach artystycznych, Qing Zhu wykorzystywal europejskie techniki
muzyczne, takie jak charakterystyczna harmonia, budowa, polifonia i rozwo6j motywow.
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Dzigki temu doprowadzit do zmiany formuty chinskiej muzyki tradycyjnej: powstat nowy styl,
majacy cechy muzyki niemieckiej i austriackiej, lecz réwniez cechy chinskie muzyki

tradycyjnej i urok klasycznej poezji. &3

2.3.2 Huang Zi

Huang Zi (1904-1938), pochodzacy z Szanghaju, byt kompozytorem, pedagogiem
muzycznym 1 jednym z pierwszych propagatorow profesjonalnej edukacji muzycznej w
Chinach. W 1929 r. ukonczyt studia na Wydziale Muzyki Uniwersytetu Yale w Stanach
Zjednoczonych, uzyskujac tytut licencjata w oparciu o swoja uwerture symfoniczng ,,In
Memoriam (Huaijiu)”, byl przy tym pierwszym zagranicznym studentem z Chin, ktory
osiggnat ten stopien w oparciu o tworczo$¢ kompozytorska. W tym samym roku powrécit do
Chin 1 kolejno pehit funkcje dziekana 1 profesora wydziatu kompozytorskiego na
Uniwersytecie Hujiang 1 w Konserwatorium Muzycznym w Szanghaju. Po zakonczeniu pracy
na uczelni zaangazowat si¢ w dziatalno$¢ tworczag i badania teoretyczne. Pehit rowniez
funkcje przedstawiciela ds. muzycznych w Biurze Ministerstwa Pracy w Szanghaju, byt
cztonkiem Komitetu Edukacji Muzycznej Ministerstwa Edukacji 1 komitetu
odpowiedzialnego za podreczniki muzyczne dla szkét podstawowych i $rednich, a takze
Komitetu Badan Muzycznych Centralnej Komisji Planowania Wydarzen Kulturalnych. Poza
tym, byt redaktorem ,,Czasopisma Muzycznego (Yinyue zazhi)”oraz ,,Tygodnika Muzycznego
(Yinyue zhoukan)”, dodatku do ,,Nowych Wiadomosci Wieczornych (Xinyebao)”. Ponadto, w
Szanghaju zainicjowal utworzenie orkiestry ztozonej wytacznie z Chinczykow, petnit funkcje
jej kierownika. Zmart z przyczyn zdrowotnych w 1938 roku.

Dzieta Huang Zi cieszg si¢ bardzo duza popularno$cia. Pozostawil po sobie dwadziescia
trzy prace naukowe, dwie monografie i 107 utworéw instrumentalnych i wokalnych. W sktad

jego tworczosci muzycznej zaliczamy takie utwory jak muzyka symfoniczna, kameralna,

8 Liu Jia, Analiza rozwoju i $piewu wspotczesnych chinskich piesni artystycznych, wydawnictwo Zhongguo kuangye
daxue, 2018.10, str. 69
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polifoniczna, oratoryjna, choralna, zespotowa i1 solowa. Pie$ni artystyczne autorstwa Huang
Zi, ktore najczesciej wykonuje si¢ na koncertach, to: ,,Wiosenne mys$li (Chun si qu)”,
,»Lesknota za domem (Si xiang)”, ,,Trzy zyczenia rozy (Meigui sanyuan)”, ,,Czerwone usta
— wchodzenie po schodach (Dian jiang chun — fu deng lou)”, ,,Kwiaty nie sg kwiatami (Hua
fei hua)”, ,,Yanyu™i ,,Szukanie sliwki w $niegu (7a xue xun mei)”. Stworzyt tez wiele waznych
dziel patriotycznych, takich jak ,,Piesn oporu wobec wroga (Kang di ge)”, ,,Flaga powiewa
(Qi zheng piaopiao)”, ,,Osiemnasty wrzesnia (Jiu shiba)”, ,,Goraca krew (Re xue) i ,,Piesn
wiecznego zalu (Chang hen ge)”.

Tworczosci Huang Zi przy$wiecato hasto ,budowania unarodowionej nowej muzyki”, a
jego mysli miaty ogromny wplyw na jego ucznidow 1 czerpigcych z jego dziel innych
kompozytoréw. Utwory Huang Zi wyrdznialy si¢ wyrafinowanym stylem, wykwintng
technikg 1 dobrze zdefiniowang strukturag. W badaniach teoretycznych zglebiat tonalno$¢ i
harmonig, jego zdaniem tonalno$¢ byla jednym ze sposobow ekspresji. W jego piesniach
mozna zaobserwowac¢ ztozong i zmienng tonalnos$¢, melodia charakteryzuje si¢ rozwinigciem
skali pentatonicznej do durowej i molowej skali heptatonicznej oraz skali chromatyczne;j.
Tego typu ,.ekspansja” skali byla szeroko stosowana w jego utworach, co ukazuje jego
odwazne podejscie do muzyki europejskiej, a takze przywigzanie do kultury chinskiej. Poza
tym, w komponowanym przez siebie akompaniamencie, inspirowal si¢ stylem tworzenia
faktury fortepianowej przez Schumanna, a takze w pelni wykorzystywat akompaniament

wstepu, czesci srodkowej i zakonczenia, by wyrazié mysli i emocje. ¢4

2.3.3 Tan Xiaolin

Tan Xiaolin (1911-1948) pochodzit z Szanghaju, byl jednym 2z pierwszych
kompozytoréw w Chinach, ktorzy wykorzystali europejska nowoczesng teori¢ kompozycji w
swojej tworczo$ci i nauczaniu. W 1932 roku rozpoczat nauke w Konserwatorium Muzycznym

w Szanghaju, gdzie studiowatl teori¢ kompozycji i1 instrumenty ludowe. W 1939 roku wyjechat

% Ding Mu, Historia chinskiej muzyki, wydawnictwo Zhongguo shangwu, 2018.03, str. 142
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do Stanow Zjednoczonych, gdzie uczyt si¢ i komponowal u Paula Hindemitha, stynnego
niemieckiego kompozytora z Uniwersytetu Berlinskiego 1 Yale. Teoria muzyki i1 techniki
kompozytorskie Hindemitha miaty ogromny wpltyw na ksztaltowanie si¢ jego stylu Tan
Xiaolina. Po powrocie do Chin w 1945 roku, petnil on funkcj¢ dyrektora wydzialu teorii
kompozycji w Konserwatorium Muzycznym w Szanghaju: zaczal wiacza¢ do swojego
nauczania nowoczesng teori¢ kompozycji. Qu Xixian, Luo Zhongrong i Qin Xixuan, stynni
wspolczesni chinscy kompozytorzy, byli jego uczniami.

Tan Xiaolin zmarl mtodo i pozostawil po sobie niewiele dziet. We wczesnych latach
tworzyl ludowa muzyke instrumentalng, powstaty wtedy takie utwory jak ,,Wiosenne $wiatto
nad jeziorem (Hushang chunguang)” czy ,,Spiew o potocy (Zive yin)”. W czasie pobytu w
Stanach Zjednoczonych tworzyt tez muzyke kameralna, taka jak ,,Duet skrzypiec 1 altowki”,
»1rio skrzypcowe” 1 trzy piesni artystyczne. W okresie od powrotu do Chin do $mierci
powstaty takie pie$ni artystyczne jak ,,Peng Langji” i ,,0dkad odesztas$ (Zi jun zhi chu yi)”. Od
polowy XX wieku teoria nowoczesnej kompozycji autorstva Tan Xiaolina zaczeta by¢
ponownie wykorzystywana przez jego ucznioéw, takich jak Luo Zhongrong.

Piesni artystyczne Tan Xiaolina charakteryzuja si¢ zardwno wykorzystaniem
nowoczesnych, europejskich technik kompozytorskich, jak 1 cech chinskiego stylu
narodowego. Teksty pochodza w wigkszo$ci z poezji tangowskiej i songowskiej, a piesni
wyrdzniaja si¢ wyraznym podziatem, dobrym odwzorowaniem wzlotoéw 1 upadkéw emocji,
nowatorskim jezykiem harmonicznym i przejrzystym systemem tonalnym. Najwazniejsza
zawarta w nich innowacja bylo zintegrowanie zasad kompozycji harmonicznej i struktury
tonalnej widocznej w tworczosci Paula Hindemitha z pie$niami artystycznymi, przy

jednoczesnym zachowaniu stylu i cech chinskiej muzyki ludowej. ©
2.3.4 Luo Zhongrong

Luo Zhongrong (1924-2021) pochodzit z Santai w prowincji Syczuan. Byl znanym

85 Yan Yinsheng, Dziedziczenie i innowacja: badania nad technikami polifonicznymi w pozniejszych dzietach
muzycznych Tan Xiaolina, wydawnictwo Hunan shifan daxue, 2020.12, str. 81
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wspoOtczesnym chinskim kompozytorem, ktéry wykorzystywat w swojej tworczosci
dwudziestowieczne europejskie techniki kompozytorskie. Ukonczyl Konserwatorium
Muzyczne w Szanghaju, specjalizujac si¢ w grze na skrzypcach i kompozycji. W 1946 roku
jego pierwszy utwor ,,Tam na gorze jest wspaniate miejsce (Shan nabian you hao difang)”
spotkat si¢ w tamtym okresie z duzym uznaniem publiczno$ci. W 1949 roku wykladat w
Konserwatorium Muzycznym w Szanghaju, a nastgpnie zostal przeniesiony do Glownej
Orkiestry Symfonicznej, gdzie komponowal. Ponadto, byl takze profesorem na wydziale
kompozycji Gléwnego Konserwatorium Muzycznego (Zhongyang Yinyue Xueyuan).
Konserwatorium Muzycznego. Jego utwory obejmuja szeroki zakres gatunkow muzycznych,
w tym dwie symfonie, dwie sonaty fortepianowe, trzy poematy symfoniczne (np. ,,Obrona
Yan’an”- ,,Baowei Yan’'an), muzyke orkiestrowa (,,Preludium do ceremonii $wigtowania
ukonczenia zbiornika wodnego przy grobowcach dynastii Ming”- ,,Qingzhu shisan ling
shuiku luocheng dianli xuqu”), muzyke ludowa (,,Wiosenne kwiaty na rzece oswietlonej
ksiezycem” — ,,Chunjiang hua yueye”), muzyke taneczng (,,Piesn pawia” — , Kongque wu’),
piesni artystyczne (,,Loushanguan”, ,,Zbieranie lotosu na rzece — jedna z dziewigtnastu
starozytnych piesni” — ,,Shejiang cai furong — gushi shijiu shou zhi yi”’) i utwory choralne
oparte na pie$niach ludowych (,,Piesh na bgbnach przywodcey Yao” — ,,Yao zuzhang guwu ge”
czy ,,Axi tanczacy pod ksiezycem” — ,,Axi tiaoyue”).

W calej karierze tworczej Luo Zhongronga przewijat si¢ gatunek piesni artystycznych.
Jego liczne utwory, nalezace do rdéznych styléw gatunkowych i1 nowatorskie techniki
kompozytorskie znacznie zmienilty jego jezyk muzyczny 1 staly si¢ przedmiotem
zainteresowania w kraju i za granicg. Jako uczen Tan Xiaolina, Luo Zhongrong ,,0dziedziczyt”
wybitny talent swoich poprzednikéw w tworzeniu piesni artystycznych. Jego osiagnigcia jesli
chodzi o liczbe, aspekty techniczne i1 charakterystyczny osobisty styl piesni, popchnety do
przodu rozwoj calego gatunku.

Najwazniejsze dzieta Luo Zhongronga obejmuja: ,,Wiosenny deszcz (Chunyu)” z 1957
roku, ,,Wiosna Jiangnan (Jiangnan chun)” z 1958 roku, ,,Piesh nocna (Yege)” z 1962 roku,

,Plosenka wieznia (Qiuge)” z 1962, ktora zostata zmodyfikowana w 1982 roku, ,,Zbieranie

58



lotosu na rzece — jedna z dziewigtnastu klasycznych piesni (Shejiang cai furong — gushi shijiu
shou zhi yi)” z 1979 roku, trzy z pieciu wierszy jueju z dynastii Tang ,,Lu ci shuo fang” z 1986
roku, ,,.Dwa wiersze Shu Ting (Shu ting shi er shou)”, ,,Chang’e” (wiersz Li Shangyina),
,,Piesn jesienna (Qiu zhi ge)” (trzy jueju Du Mu), ,,L.owienie ryb (Mo yur)” z 1989 roku.

Jesli chodzi o piesni artystyczne, Luo Zhongrong charakteryzowat si¢ podejsciem
technicznym, a takze ,,sinicyzacja”, ,,muzykalizacjg” i ,,wokalizacja”. W zakresie melodii,
zachowywal liniowo$¢, wykorzystujac specyficzne metody wokalne. Mozna rowniez okresli¢
jego utwory jako zawierajace duza ,,czytelno$¢” i ,,styszalno§¢”. Technicznie, zachowujac
tradycyjng notacj¢ muzyczng, probowal stosowa¢ wiele nowoczesnych technik
kompozytorskich z XX wieku. Ponadto, czerpatl teksty piesni z klasycznej 1 wspdlczesnej
chinskiej poezji, przy czym to poezji klasycznej byto wiecej. W tekstach opisywano mitosé,
przyjazn 1 $wiat wewnetrzny, wyrazajac takie wartosci jak szacunek do samego siebie,
niezaleznos¢, a takze opisujac konflikty i sprzecznosci miedzy ideatami i rzeczywistoscia.

Luo Zhongrong dzigki swojemu utworowi ,Zbieranie lotosu na rzece — jedna z
dziewietnastu starozytnych piesni (Shejiang cai furong — gushi shijiu shou zhi yi)” stat si¢
pionierem w tworzeniu chinskiej muzyki sekwencyjnej. Innowacyjnos¢ i doswiadczenie Luo,
ktéry odkrywal nowe techniki muzyczne i wykorzystywal je do pisania duzej liczby piesni

artystycznych, staty si¢ duzg inspiracja dla tworcow wspotezesnych chinskich tworcow.

2.3.5 Li Yinghai

Li Yinghai (1927-2007), urodzony w Fushun w prowincji Syczuan, byt kompozytorem 1
pedagogiem muzycznym. Ukonczyt Konserwatorium Muzyczne w Nankinie w 1948 roku. Po
powstaniu Chinskiej Republiki Ludowej wyktadal w Konserwatorium Muzycznym w
Szanghaju i Chinskim Konserwatorium Muzycznym. W wieloletnim nauczaniu, badaniach i

tworczosci zglebiat styl ludowy w chinskiej muzyce polifonicznej. Jest autorem takich

6 Pan Zuyin. Teoria i metoda harmonizacji z chinskimi wlasciwo$ciami pentatonicznymi, wydawnictwo Shanghai
yinyue, 2017.11, str. 225
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opracowan jak: ,,Modus 1 harmonia Chinczykéw Han (Hanzu diaoshi ji qi hesheng)’oraz
,Omowienie ludowego modusu pigciotonowego (Minzu wushengxing diaoshi gaishu)”.
Napisat prawie dwiescie utworow wokalnych 1 dziesiatki piesni artystycznych, w tym pies$ni
ludowe ,,Ga O Li Tai”, ,,Mala rzeczka ptynie (Xiaohe tang shui)”, ,,Pod srebrnym $wiattem
ksiezyca (Zai yinse de yueguang xia)”, ,,M0j kwiat (Wo de huar)”, ,Stowiku, ty pickny
$piewaku (Bailingniao, ni zhe meili de geshou)”. Utwory instrumentalne obejmuja ponad
dziesi¢¢ utworow solowych na fortepian, wiolonczele i1 erhu, takich jak ,.Flet i bgben o
zachodzie stonca (Xiyang xiaogu)”, ,,Yangguan sandie (Trzy refreny przeteczy Yangguan)”,
ponad sto utwordw fortepianowych zaczerpnigtych z piesni ludowych, jak ,,Piec¢dziesiat
ludowych piesni fortepianowych (Minge gangqin qu wushishou)”. Ponadto stworzyt muzyke
do siedmiu filmow fabularnych, a takze sztuk teatralnych i tanecznych, w tym ,,Wspaniaty
poczatek (Weida de gqidian)”, ,Pomaranczowa czerwien Minjiang (Minjiang juzi hong)”,
,Nie’er” (we wspolpracy z Ge Yan i Liu Fu'an). Za najbardziej istotne w jego tworczosci
uznawane s3: muzyka fortepianowa ,,Flet i beben o zachodzie stonca” i pie$ni artystyczne
,,Pod srebrnym $wiattem ksiezyca” i ,,Matla rzeczka ptynie”.

Li Yinghai jest kolejnym kompozytorem, ktory stworzyt utwory artystyczne oparte na
piesniach ludowych (podazajac za przyktadem Ding Shande), osiagajac ogromny sukces. ,,Ga
O Li Tai”, ,,Pod srebrnym $wiattem ksiezyca” , ,Mata rzeczka ptynie”, ,,M9j kwiat”,
»Stowiku, ty pigkny $piewaku”, ,,Las, niebieska mgta” to przyktady jego wybitnej tworczosci.
Ponadto, nalezy zaznaczy¢, ze Li Yinghai byt jednym z tych kompozytorow, ktérzy w latach
osiemdziesigtych pisali piesni artystyczne na podstawie klasycznej poezji chinskie;j.
Dokonywat odwaznych przetoméw na gruncie odkrywania poetyckosci tekstow piesni i
technik tworzenia muzyki. ,,Wiosenny swit (Chun xiao)” i ,,Most klonowy noca (Feng giao ye
po)” réwniez charakteryzujg si¢ ogromng wykwintnos$cia.

Tworczos¢ Li Yinghai opiera si¢ na aczeniu technik tradycyjnych i nowoczesnych, przy
jednoczesnym zachowaniu oryginalnego prostego stylu piesni ludowych i dodaniu im bardziej
artystycznego charakteru. Melodia utworu jest §wieza i ptynna, delikatna i emocjonalna, pelna

uroku. Zapis akompaniamentu fortepianowego charakteryzuje si¢ przejrzystoscia, doskonale
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oddaje tres¢ 1 emocje zawarte w utworze. Jesli chodzi o tonalno$¢ utworu, charakteryzuje si¢
elastyczna, zlozona i innowacyjng transformacja, unikalnym i bogatym stylem ludowym.
Nalezy podkresli¢, ze kompozytor jest jednym z najwybitniejszych tworcoOw piesni
artystycznych, zwlaszcza pod wzgledem umiejetnosci przedstawienia artystycznych koncepcji

klasycznej chinskiej poezji za pomoca jezyka muzycznego. ©7

67 Kong Xiangyong, Badania nad rozwojem i $piewaniem chinskich pies$ni artystycznych, wydawnictwo Zhongguo xiju,
2020.04, str. 54
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Rozdzial 3. Analiza muzyki fortepianowej do tekstow

klasycznej chinskiej poezji

3.1 Analiza harmonii w muzyce fortepianowej do piesni z tekstami z

klasycznej chinskiej poezji

Duza ilo$¢ muzyki fortepianowej do piesni artystycznych opartych na klasycznej poezji
bogata jest w elementy harmoniczne i wykwintne muzyczne obrazy. Piszac harmoni¢ w
niektorych piesniach poetyckich i artystycznych, kompozytorzy czesto zmieniajg tradycyjng
harmoni¢ trzeciego stopnia na harmoni¢ drugiego lub czwartego stopnia, ostabiajac
tradycyjng funkcje harmonii i sprawiajac, ze staje si¢ ona bardziej barwna, nadajac jej
wyjatkowego charakteru. Akordy sa oparte na tradycyjnej strukturze harmonii trzeciego
stopnia, a w celu nadania jej cech ludowych, dodaje si¢ nuty zastgepcze na podstawie
oryginalnego akordu trzeciego stopnia, w wyniku czego zmienia si¢ struktura harmoniczna.
Pod wzgledem harmonii, oprocz stosowania tradycyjnych zachodnich technik harmonicznych,
wykorzystuje si¢ roéwniez chinskie ludowe wzorce tonalne, odzwierciedlajace cechy
znacjonalizowanej harmonii i podejmujace najwczesniejszg probe nacjonalizacji chinskiej
harmonii. Muzyka fortepianowa odgrywa wazng role w piesniach artystycznych, poniewaz
zapewnia glebszg interpretacje i przekazanie tresci poezji. W muzyce moze odgrywac role w
oddawaniu atmosfery i tta muzyki. Muzyka fortepianowa, wraz z melodia 1 poezja, co
pomaga lepiej wyrazi¢ artystyczng koncepcje poezji.

Akompaniament fortepianowy odgrywa kluczowa role w procesie $piewania piesni
artystycznych. Tworzy nierozerwalng cato$§¢ z calym procesem tworzenia piesni i ich
wykonawstwem. Wzorzec dzwickowy i rytm fortepianu wzajemnie si¢ uzupehniaja, tworzac
harmonijng atmosferg. Ta staranna muzyczna koordynacja wzmacnia ekspresyjng sit¢ utworu,

ale takze emocje przekazywane przez $piewaka. Dlatego tez akompaniament fortepianowy
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odgrywa kluczowg role¢ w pomaganiu wokalistom w doktadnym i catkowitym przekazaniu
emocji zawartych w piesni.

Przyktadowo, w ,,Wiosennych myslach (Chun si)” autorstwa Huang Zi, kazda z trzech
cz¢$ci akompaniamentu sktada si¢ z r6znych  elementéw struktury melodycznej. W czesci
pierwszej najpierw wchodzi gldwna melodia, grana lewa r¢ka. Dochodzi do stopniowego
wygaszania si¢ melodii, a muzyka staje si¢ spokojna, gleboka i petna dzwigku. Prawa rc¢ka
nieprzerwanie gra w taktach trojdzielnych triady ésemkowe lub akordy septymowe, ktore w
polaczeniu z melodia grang na lewej rgce wydaja sie spojne i lekkie, zywo odzwierciedlajac
niski odglos wiosennego deszczu, ktéry mozna interpretowaé jako sposob oddania nieco

melancholijnych mysli glownego bohatera.

Na poczatku jedenastego taktu utworu lewa rgka dtugo gra 6ésemki, podczas gdy prawa
wykonuje stosunkowo zwarte szesnastki, co pomaga stworzy¢ wyrazny kontrast miedzy
melodig i nutami granymi lewa i prawa reka. Falujaca melodia zywo obrazuje $wiat

wewngtrzny bohatera, peten samotnosci, zazdrosci i niepokoju.
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W 21. i 22. takcie utworu, w celu wprowadzenia punktu kulminacyjnego (w trzeciej
czesci), lewa reka zaczyna gra¢ melodyczne i1 zawile tremolo, oddajac uczucie po$piechu.
Jednoczesnie w punkcie kulminacyjnym pozostawiono przedtuzong nute, ktora zapewnia
$piewakowi wigcej swobody 1 przestrzeni do interpretacji. Pod koniec utworu gtowna melodia
zostaje powtorzona i stopniowo zanika, dajac sluchaczowi wrazenie niekonczacej si¢ pustki.
Akompaniament fortepianowy tego utworu jest realizowany poprzez rézne figury muzyczne,
rodzaje rytmu i harmonii, faczac w ten sposdb caty akompaniament z artystyczng koncepcja
tekstu, doskonale interpretujac utwor i nadajac mu glebsze znaczenie. Akompaniament
popycha emocjonalne zmiany catego utworu, sprawiajac, ze muzyka piesni staje si¢ barwna i

kompletna. 8

% Lu Weiwei. Krotka dyskusja na temat zgodno$ci akompaniamentu fortepianu z melodig $piewu w pie$niach
artystycznych — analiza ,,Jiezhi zai wo shouzhi shang”, ,,Bie changba, meiren”, ,,Chunsiqu”. Zhongguo yunyue xueyuan,
2018.

64



Ogolnie mowiace, profesjonalne tworzenie muzyki polifonicznej w Chinach zostato
rozpoczete przez Xiao Youmeia i bylo pod wyraznym wplywem europejskiej muzyki
klasycznej, romantycznej i impresjonistycznej tworzonej w wiekach XVIII-XX, od jezyka
muzycznego po styl. Jesli chodzi o jezyk i techniki harmoniczne, wspdlnym celem wszystkich
chinskich kompozytoréw bylo sprawienie, by harmonia — forma ,,obca” — zaczela odgrywac
wazniejsza rolg, dodawaé utworom wiecej ekspresyjnosci, odzwierciedlajac i dostosowujac
si¢ do chinskiej estetyki 1 sposobu ekspresji. Wspolczesni chinscy kompozytorzy podjeli
wiele (zakonczonych sukcesem) prob nadania chinskiego stylu harmonii w stylu europejskim.
69

Przyktadowo, w utworze ,,Bu suanzi” autorstwa Huang Zi, kompozytor wykorzystuje we
wstepie charakterystyke dzwiekow yu, shang i jue (la, doire) - zamienia charakterystyczne
poziomy dzwigku trzech modusow, ktorym towarzyszy ciagle paralelna septyma zmniejszona
— dzigki temu powstaje oryginalna, lecz jednoczes$nie posiadajaca silnie ludowy charakter,

koncepcja harmonii.

% Wang Yipei. O implikacjach my$li muzycznej Xiao Youmei, Yishu pingjian, 2023(10):172-175.
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Tutaj polozono réwniez duzy nacisk na potaczenie trzeciego stopnia miedzy akordami,

uzywajac Eb (charakterystyczny interwatl modusu d-jue) 1 przywracajac tonacj¢ modusu B:

dzigki temu, pierwsza fraza brzmi do$¢ humorystycznie, dodaje to jej wyjatkowego

charakteru. Na koncu tego fragmentu zastosowano progresje od akordu I7 do I, stosujac

sekunde mata. Pauzy i oddechy obecne w tej harmonii sa doskonale skoordynowane z
artystyczna koncepcja i rytmem klasycznej chiniskiej poezji. ’°

Tan Xiaolin byl wuczniem wspdlczesnego kompozytora Paula Hindemitha,
zaznajomionym jednoczes$nie z chinska muzyka klasycznag 1 instrumentami ludowymi. Uwaza
si¢ go za pioniera w zakresie 1gczenia nowoczesnej harmonii i chinskiego stylu ludowego.
W swoim artykule ,,Historia i obecny status ludowej transformacji harmonicznej” Su Xia,
chinski teoretyk kompozycji, stwierdzit, ze: ,,Hindemith podzielit wszystkie akordy na dwie
grupy z trytonami i bez trytonéw, a kazda grupe podzielit na trzy podkategorie. Akordy w
kazdej podkategorii zostaly podzielone zgodnie z wewngtrzng strukturg poszczegdlnych
akordow”. Utwory Tan Xiaolina lacza ludowe melodie z nowoczesng teoria kompozycji.

Harmonia zmieniana jest przy uzyciu nowoczesnych technik. 7!

7 Wang Yuhe. Zarys historii wspofczesnej muzyki chinskiej. Wydawnictwo Zhongguo dianzi yinxiang, 2000.01

"I Huang Zhe. Badania nad technikami harmonicznymi w tworczo$ci muzycznej Tan Xiaolina, Szanghajskie
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Faktura w utworach Tan Xiaolina opiera si¢ na teorii Paula Hindemitha dotyczacej
kontrapunktu: ,,.Linia basowa i najwazniejsza z linii, ktore znajduja si¢ w wyzszym rejestrze w
dwojke tworza swoisty szkielet utworu” . Faktura w utworach Tan Xiaolina czesto sktada si¢
z dwoch czesci ,szkieletu”, z ,rdzeniem”, czyli powtarzanym fragmentem. W

akompaniamencie stosowane s3 wyrafinowane 1 skoncentrowane metody ekspresji

muzycznej.

Przyktad: ,,Odkad odeszta§ (Zi jun zhi chu yi)” autorstwa Tan Xiaolina

Konserwatorium Muzyczne, 2023.
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3.2 Muzyka fortepianowa w piesniach artystycznych do tekstow klasycznej

poezji chinskiej: analiza kompozycji

W historii piesni artystycznych do tekstow klasycznej poezji chinskiej od zawsze byto
procesem taczenia 1 mieszania chifiskich 1 zachodnich form muzycznych. Struktura utworow
réwniez stale ewoluuje i rozwija si¢. Analiza dziet chinskich kompozytoro6w pomaga
zauwazy¢, ze czerpali oni z europejskich form, taczac je z tradycyjnymi strukturami i
modusami, tworzac dzieta o cechach ludowych. Od lat dwudziestych XX wieku do chwili
obecnej, tworczos¢ skladata si¢ z czterech etapow: inspiracji, poszukiwan, polaczenia i
innowacji.

Starsze pokolenie kompozytordw, takich jak Xiao Youmei, Zhao Yuanren, Qing Zhu i
Huang Zi, czerpiac inspiracje z europejskich stylow muzycznych, zacz¢to wzorowaé si¢ na
chinskiej tradycji, zwraca¢ wigksza uwage na polaczenie ludowego stylu i jego cech
strukturalnych. Rozpoczeli zglebia¢ ten temat w swoich dzietach. W latach trzydziestych i
czterdziestych XX wieku kompozytorzy tacy jak He Luting, Ma Sicong, Tan Xiaolin i Ding
Shande rozpoczeli badanie struktury chinskiej muzyki ludowej i jej zastosowanie, dazac do
wigkszej swobody tworzenia. Po ustanowieniu Chinskiej Republiki Ludowej kompozytorzy
wzieli udziat w budowaniu nowego etapu, wyrdzniajacego si¢ bogata, barwng integracja
muzyki chinskiej i zachodniej kompozycji i formy.”?

Najbardziej widoczng cecha jest wykorzystanie strukturalnej formy muzyki
instrumentalnej do tworzenia nowych form ,.granicznych”. Mozna to zauwazy¢ analizujac
tworczo$¢ Shi Guangnana. Gdy kompozytor tworzyl wieksza, trzyczgsciowa piesn, odcinek
ekspozycji zawieral dwa tematy. Pierwszy i drugi temat r6znity si¢ od siebie tonalno$cia:
przejscie bylo bardzo dramatyczne, a przetworzenie bylo nieco zredukowanym odcinkiem
ekspozycji. Caty utwér miat wiec strukture trylogii, lecz po doktadnej analizie okazuje sig,

ze kontrast tonalny miedzy pierwsza gtowna czescia 1 czgscig drugg ma cechy strukturalne

daxue, 2016.
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przypominajace sonate. PrzejScie i obecne w niej emocje dodawaty duzo dramaturgii, a z
perspektywy zasad strukturalnych mozna byto uzna¢ taki utwoér za posrednia forme¢ pomiedzy
trylogia 1 sonatg. Autor sam stwierdzit kiedys: ,,Cz¢sto szukam wierszy, ktore nadaja si¢ do
komponowania muzyki. Ze wzgledu na brak struktur lirycznych, takich jak segmentowane
piesni, kompozytor musiat cze¢sto wykorzystywaé przestrzen dang mu przez poete do
dostosowania formy i znalezienia najlepszej formy ekspresji”. Podsumowujac, ze ogdlna
koncepcja piesni Shi Guangnana byta okreslana na podstawie tresci: wszystko shuzylo
wyrazaniu treéci utworu. >

Ta kreatywna koncepcja przenikneta réwniez do dziet wielu kompozytoréw. Na przyktad
wieksze struktury wieloczgsciowe 1 polifoniczne byly strukturalnie podporzadkowane
zasadom kompozycji zachodniego ronda i polaczone z tradycyjnymi zasadami chinskiego
mys$lenia wielosegmentowego, dzigki czemu powstawaty utwory wieloczesciowe o réznych
formach 1 strukturach. Mozna wiec zauwazy¢, ze kompozytorzy wlozyli wiele wysitku w
zapozyczanie zagranicznych form muzycznych i wykorzystywanie struktur muzyki ludowe;.
Dzigki temu, formy strukturalne tych utworéw byty bardziej swobodne.

Oczywiscie struktura muzyczna wielu znakomitych utworéw nadal opierala si¢ na
polaczeniu chinskich i zachodnich pojedynczych dwucze$ciowych utwordéw 1 pojedynczych
trylogii, przy czym struktura AB sktadata si¢ z dwdch czesci (o charakterze wykorzystujacym
elementy podobne do sonatowej repryzy lub w postaci rownolegtej dwuczgsciowej formy).
Ponadto, wystepowala rowniez trylogia repryzowa (ABA) i rownoleglta (ABC), a takze
trylogia wykorzystujaca jeden temat (A A1A2) itp. Sa to ,,produkty” przenikania si¢ chinskich
ludowych dwuczeéciowych i trzyczgsciowych stylow piesni ich zachodnimi odpowiednikami.
Utwory te nie tylko odzwierciedlaly $ciste zasady komponowania chinskiej muzyki ludowej
qi, cheng, zhuan 1 he (qi — rozpoczecie, cheng — kontynuacja, zhuan — zmiana, he —
polaczenie), ale takze odzwierciedlaly strukturalne zasady kontrastu i repryzy obecne w

muzyce zachodniej. Szczegodlnie ostry kontrast miat na celu odzwierciedlenie prawdziwego

3 Liang Maochun. Fuzja Wschodu i Zachodu, Przecigcie Polnocy i Potudnia (cze$¢ 1) — O pie$niach artystycznych Shi
Guangnana, Gechang yishu, 2017(11):29-39.
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zycia i emocji ludzi.

3.3 Analiza tonalnosci muzyki fortepianowej do piesni artystycznych do

stlow klasycznej poezji chinskiej

Tonalno$¢ to system progresji tonalnej w procesie tworzenia muzyki oraz ogolny proces
prezentacji, rozwoju i repetycji tonalnej. W takiej strukturze tonalnej sita napedowa muzyki
zostaje odzwierciedlona poprzez zmiany funkcji harmonicznej i modulacje. Te zmiany
(stabilnos$¢ lub niestabilnos¢) ukazywane sa jako ekspozycja i przetworzenie tematu. L.aczenie
struktury toniczno$ci, tresci i formy muzycznej to  istotny sposob tworzenia i rozwijania ram
utworow. Wzmacnianie, zmienianie, jedno$¢ i transformacja tonalno$ci sg waznym
elementem techniki tworzenia piesni artystycznych do tekstow klasycznej poezji. Podczas
ksztattowania muzycznych obrazow, rozwijania muzycznych idei, wyrazania tresci tekstu,
znaczenia, zmian emocjonalnych 1 stosowania wiekszych, bardziej skomplikowanych struktur,
rola tonalnosci jest kluczowa. Jednocze$nie tonalno$¢ danego utworu moze takze
odzwierciedla¢ techniki tworcze i styl kompozytora. W piesniach artystycznych na podstawie
chinskiej poezji klasycznej istnieja dwa sposoby ekspozycji i modulacji: pierwsza jest
calosciowa, a druga to tzw. cze¢$ciowa modulacja. Ograniczane sg przez takie czynniki jak

struktura i tre$¢ muzyki, tworzone zgodnie z muzycznymi pomystami i zmianami emocji. 74

3.3.1 Monotonalnosé

W przypadku utworow krotkich, o skondensowanej tresci, skoncentrowanych na jednym
obrazie muzycznym lub emocjach, struktura tonalna przybiera forme¢ pojedyncza,
,monotoniczng”. Jest wiele chinskich pie$ni artystycznych, ktére wykorzystujag wlasnie taka

tonalno$¢: sg to na przyktad krotkie utwory ,,Pytanie (Wen)” autorstwa Xiao Youmei i ,,Mayila”

74 Ma Changchun. Stuletnia historia chinskiej tworczos$ci artystycznej. Yinyue yanjiu, 2020 (04):105-123.
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Ding Shande, ktore maja swoje Zrodla w kazachskich piesniach ludowych. W chinskich
piesniach artystycznych pojawiajg si¢ liryczne utwory wykorzystujace tylko jedng tonacje,
na przyklad: ,Motyl zakochany w kwiatach (Die lian hua)” Qu Xixiana do poezji Mao
Zedonga, ,,Kocham was, Chiny (Wo ai ni, Zhongguo)” Zheng Qiufenga, , Kocham cig,
poinocny $niegu (Wo ai ni, saibei de xue)" Liu Xijina, ,,Piesn do toastu (Zhu bei ge)” i
,,Granie na bebnach i $§piewanie piesni (Da gi shougu, chang qi ge)” Shi Guangnana. Mimo ze
piesni te sg bardzo jednorodne pod wzgledem tonacji, mozna uzna¢, ze prezentuja wyjatkowo
wysoki poziom artystyczny, dzigki dobremu wykorzystaniu kontrastu w rytmie, melodii,

emocjach i innych érodkach. 7
3.3.2 Modulacja

W pojedynczych piesniach lub suitach, w ktérych dochodzi do zmian emocji, koncepcji
artystycznych, fabuly czy obrazéw, czesto wystepuja pewne ,,odchylenia” lub zmiany w
tonacji, kontrasty, ztozone struktury. Chinscy kompozytorzy piesni artystycznych na pod
wzgledem podejscia do tonalnosci na samym poczatku czerpali z twdrczo$ci innych artystow,
przeszli takze przez etap ,.eksploracji”. Zapozyczali zagraniczne techniki, laczac je z
podstawowymi cechami stylu tradycyjnej muzyki chinskiej, nieustannie wprowadzali
innowacje w narodowym stylu muzycznym, jednoczesnie dokonujac innowacji w zachodnich
technikach kompozycji. Nie nasladowali ,,$lepo” norm tradycyjnej zachodniej teorii muzyki i
technik kompozytorskich, nie wystarczato im proste dodawanie durowych i molowych
harmonii do melodii pentatonicznych. Zamiast tego rozszerzyli i wzmocnili zdolnosé
adaptacji pentatonicznej skali modalnej w piesniach artystycznych, ekspresyjnos¢ artystyczng
1 aktualno$¢ estetyki. Z tego powodu doskonale identyfikowali, rozpoznawali cechy modalne,
a ich do$wiadczenia staly si¢ inspiracja dla przysztych pokolen. 76

Ponizej autor opisze cechy mys$lenia modalnego u takich kompozytorow jak Xiao Youmei,

75 Zhou Er. Przeglad badan nad pie$niami artystycznymi Chin w nowej epoce, Jiaoxiang (Xian yinyue xueyuan xuebao),
2013,32(04):134-140.
76 Wang Wenli. Wspolczesne czynniki techniczne w akompaniamencie fortepianowym chinskich piesni artystycznych
w pierwszej potowie XX wieku, Wuhan yinyue xueyuan xuebao, 2006(02):48-54+69.
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Zhao Yuanren, Qing Zhu 1 Huang Zi. W tradycyjnej muzyce chifiskiej, uzycie pentatonicznej
skali modalnej stanowilo najbardziej podstawowg cech¢ stylistyczng, a to podej$cie do
modalnosci znalazto odzwierciedlenie w podstawowych dzwigkach pentatonicznych melodii 1
wykorzystywania podejScia modalnego w strukturach polifonicznych. Te innowacyjne
techniki pomogly kompozytorom stworzy¢ zard6wno wyrafinowane, jak i proste utwory w
czasach po ustanowieniu Chinskiej Republiki Ludowe;.

,Haiyun” to charakteryzujacy si¢ bogactwem tresci utwor choralny autorstwa Zhao
Yuanrena, w ktérym tonalno$¢ odgrywa bardzo wazng role.  Utwor sktada si¢ z czterech
czegsci 1 zakoncezenia. W kazdym fragmencie choralnym utworu znajduje si¢ sopranowa sekcja
solowa. Wstep catego utworu  utrzymany jest w homofonicznej tonacji d-moll, chor w
pierwszej czesci $piewa w tonacji d-moll, a solowy fragment sopranowy utrzymany jest w
F-dur. Do stworzenia kontrastu migdzy tonacja durowa i mollowa wykorzystano tonacje
paralelng. Dalej, w czesci sopranowej spojnie wykorzystano niezmieniong tonacje¢ F-dur, aby
wyrazi¢ mito$¢ dziewczyny do oceanu. Jednak w miar¢ jak ocean staje si¢ coraz bardziej
burzliwy, glos chéru ostatecznie ,,pochtania” glos sopranu, a tonacja zmienia si¢ z D-dur
(homonimiczny dur) na A-dur (moll), g-moll (moll) i F-dur (wzgledna tonacja dur). 7’

Podejscie do tonalnosci Ding Shande, Ma Siconga, He Lutinga, Jiang Dingxiana, Liu
Xue'ana, Chen Tianhe, Tan Xiaolina czy innych tworcow bylo gleboko zwigzane z wptywem,
jaki wywarl na ich europejski lub amerykanski impresjonizm. Modulacja byta powszechna w
ich piesniach artystycznych. Melodia wokalna, §piewana ludzkim glosem, doskonale spetniata
zasady muzyki wokalnej i jezykowej, bardzo nadawata si¢ do wystepow. Partia fortepianu
charakteryzowata si¢ duza szczegdlowoscig i bogactwem barw, stajac si¢ sposobem na
obrazowanie, uzupetnianie i poglebianie znaczen zawartych w poezji.

W dalszej czgsci autor opisze modalnos¢ w utworach Ding Shande. Uklad tonalny w
utworze ,Nocny ksigzyc Yan’an (Yan’an yeyue)” to F-B-E-B, a w jego ,,Pochwale

pomaranczy (Ju song)” wiele razy pojawia si¢ modulacja. W utworze pt. ,,Moja ukochana

"7 Luo Ting. Charakterystyka artystyczna i techniczne przetwarzanie akompaniamentu akompaniamentu
fortepianowego w piosenkach artystycznych Zhao Yuanrena, Jiangxi shifan daxue, 2014
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wystata mi stoneczniki (Airen song wo xiangrikui)”,wykorzystanie tonalnosci do pogtebienia
tresci 1 warstwy artystycznej tekstu, stanowi podstawowy zabieg tworczy. Uktad Gb-B-G-
Bb-G pozwala nam zauwazy¢, ze kazda zmiana tonacji utworu zwigzana jest z wymaganiami
dotyczacymi poszczegodlnych warstw tresci utworu i zmianami w barwie. %

Kompozytor Luo Zhongrong w swoich dodekafonicznych utworach w réznym stopniu
wykorzystywat sekwencje pentatoniczne. Pierwszym z takich utworéw byto ,,Zbieranie lotosu
po drugiej stronie rzeki (She jiang cai furong)” (1980). W 1986 roku stworzyl pie¢ kolejnych
utworow, w tym ,,Sprzedawanie kwiatow: inskrypcja na wiezy Yueyang (Mai hua sheng: ti
yueyang lou)”, ,,Wiosenne jueju w Jiangnan (Jiangnan chun jueju)”, ,,Podréz do Shuofang
(Luci Shuofang)”, ,,Duma rybaka: jesienne mysli (Yujia ao: qiusi)”, ,,Lowienie ryb (Mo yur)”.
Po6zniej, niektorzy kompozytorzy zaczeli pisa¢ inne sekwencyjne piesni artystyczne. Mimo ze
nie bylo ich duzo, caly czas mozna bylo w nich dostrzec pewne cechy charakterystyczne dla
dodekafonii z sekwencjami pentatonicznymi.

Dodekafoniczne sekwencje w kompozycjach artystycznych wymaga zazwyczaj
starannego zaprojektowania i aranzacji. Taka sekwencja ktadzie nacisk na rygorystyczny
uklad dzwigkdw, oryginalno$¢ struktury, logiczne interwaly, regularno$¢ wysokosci,
$piewnos$¢ 1 pigkno melodii. Stopien relacji tonalnych w sekwencji jest r6ézny, na przyktad
wiekszo$¢ sekwencji mozna podzieli¢ na kilka (dwie, trzy, cztery, szes¢) mniejszych grup
dzwiekowych, gdzie kazda (lub kilka) z nich odzwierciedla jedng lub kilka relacji tonalnych.
Ponadto interwaly melodyczne w kazdej grupie tonalnej odzwierciedlaja charakterystyczne
relacje w strukturze interwatowej, co podkresla ludowy charakter utworow. W ten sposob
migdzy kazda grupa dzwickdéw tworzy si¢ swoista logika strukturalna, a sekwencja staje si¢
bardziej jednolita. Tekstem w takich sekwencyjnych utworach moze by¢ rytmiczna poezja, a
rytm stow 1 artystyczna koncepcja poezji stajg si¢ nieskonczonym zrodtem inspiracji dla
kompozytoréw. Kreatywno$é, ciagle poszukiwanie nowych rozwigzan, barw 1 efektow
brzmieniowych odzwierciedlajg istote tradycyjnej muzyki chinskiej 1 atmosfere czasow.

Omowienie tworczosci chinskich pie$ni artystycznych ukazuje innowacyjne myslenie

8 Gao Hang. Charakterystyka artystyczna piosenek artystycznych Ding Shande. Daguan, 2020(08):44-45.
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kompozytoréw w kwestii modulacji, od zapozyczania, nasladowania, potaczenia do swoistej
»syntezy”, a nastepnie wykorzystania ich do wlasnych celow. Tonacja w dzietach starszych
kompozytoréw, takich jak Zhao Yuanren i Qing Zhu, odzwierciedla myS$lenie o ukladzie
tonalnym epoki romantycznej i klasycznej w muzyce europejskiej, z jej dominantami,
homofonia, tonacja jednoimienng i paralelng, w dur i moll oraz relacjg migdzy dur i moll.
Jesli chodzi o jezyk muzyczny i strukturg utworu, zastosowano w nich w innowacyjny sposob
chinskie elementy muzyki etnicznej. Huang Zi uwaza tonalno$¢ za $rodek ekspresji. W jego
,»Wiosennych mys$lach (Chun si qu)” tonalno$¢ zmienia si¢ czgsto, tworzac relacje tonalne,
takie jak homofonia czy tony paralelne, co ukazuje tradycyjne chinskie mys$lenie o uktadzie
tonalnym. Utwory wspotczesnych kompozytorow, takich jak Ding Shande 1 Li Yinghai,
zawierajg takie cechy, jak naprzemienna tonalno$¢, nakladanie si¢ tondw, przesunigcia na
tonalne i dwuznaczno$¢ tonalng. Utwor Li Yinghai pt. ,,Las, niebieska mgta (Senlin, lanse de

2

wu)”, wykorzystuje nowoczesne techniki modulacji tonalnej, komponujac dwutonowe
naktadanie si¢ pottonéw. Luo Zhongrong wprowadzil innowacje do tradycyjnej struktury
tonalnej swojego mentora Tan Xiaolin. Na przyktad, w swoim utworze ,,Zbieranie lotosu po
drugiej stronie rzeki (She jiang cai furong)” potaczyl nowoczesne europejskie techniki tonalne

z chinskimi technikami ludowymi, od komponowania tonalnego do atonalnego. ’°

7 Qian Haixia. Integracja sekwencji dwunastotonowej i cech narodowych - analiza ,,Zbierania lotosu po drugiej stronie
rzeki” Luo Zhongronga. Dangdai yinyue,2018(05):57-58.
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W tej piesni, w oparciu o sekwencje pentatoniczne, mozna znalez¢ relacj¢ tonalng migdzy
systemami Es i As. A i Es sg w potrojnej relacji catotonowej, E 1 Es, A i B s3 w relacji
chromatycznej, pojawiajg si¢ takze elementy tonalne F i gis-moll. Ten przyktad ukazuje
charakterystyczne cechy tonalno$ci muzyki sekwencyjnej, ktora wyrdznia si¢ pewna

nieuchwytnoscia.

3.4  Analiza stylu muzyki fortepianowej do piesni artystycznych do

tekstow chinskiej poezji klasycznej

Styl muzyczny pies$ni artystycznych do klasycznej poezji chinskiej posiada wyrazne
cechy muzyki ludowej lub narodowej (minzu): chodzi o ,,unarodowienie” tematéw, technik,

muzyki fortepianowej i §piewu, wyrdznia si¢ réznorodnoscia i bogactwem.

78



3.4.1 Kreowanie koncepcji artystycznej

Technika tworzenia nastroju i opisywania otoczenia polega na tym, ze fortepian, zamiast
powtarza¢ melodi¢ wokalng bez zadnej dodatkowej tresci, modeluje melodi¢ za pomoca
konkretnych §rodkow technicznych, takich jak harmonia, figury retoryczne czy kontrapunkt,
ktére stuzg do dawania sugestii, akcentowania, podkreslania niektérych rzeczy, a takze do
wzbogacania nastroju i tresci utworu.

Weczesne piesni artystyczne z tekstami chinskiej poezji klasycznej mialy w wiekszo$ci
forme¢ muzyki fortepianowej, w ktorej podkreslana byta koncepcja artystyczna i rymy. Piesni
nie tylko mialy wyraznie chinskie cechy kulturowe, ale — dzieki zastosowaniu technik
harmonicznych -  doskonale odzwierciedlalty rym i emocje z chinskiej poezji. W
»Wiosennych myslach (Chun si ge)”, Huang Zi zastosowal bogaty 1 zréznicowany
akompaniament dzwigkowy oraz umiejetne zmiany modulacji i tonacji, interpretujac w ten
sposdb zywe obrazy muzyczne. Natomiast Zhao Yuanren w utworze ,,Naucz mnie, jak o nim
nie mysle¢ (Jiao wo ruhe bu xiang ta)” czerpie inspiracj¢ z europejskich technik,
jednoczesnie odkrywajac styl ludowy (lub narodowy). Potaczenie melodii, rytmu, jezyka i
harmonii brzmi bardzo naturalnie, przedstawiajac cztery pory roku pelne zmiennego pigkna,
pozwalajac stuchaczom wyobrazi¢ sobie 1 poczu¢ subtelne zmiany psychologiczne,
zachodzace w bohaterze. % Akompaniament fortepianowy Ding Shande biegle tworzy
koncepcje artystyczng i maluje obraz, wyrazony we wstepie piesni. Wszystko to pomaga
wej$¢ $piewakowi w nastrdj piesni, przedstawi¢ emocje i osobowo$¢ postaci za pomoca
dramatyzmu oraz wzmocni¢ ekspresje tresci utworu, podkresli¢ cechy charakteru i
wewngtrzne emocje bohatera.

Akompaniament we wspotczesnych chinskich piesniach artystycznych, zaréwno tych
wyrafinowanych, jak i bardziej prostych, jeszcze bardziej wzmocnit ekspresyjnos¢ kreowania
nastroju i koncepcji artystycznej. Przykladowo, w utworze ,,Kocham was, Chiny (Wo ai ni

Zhongguo)” Zheng Qiufenga, roztozony akord w akompaniamencie wyraza gwattowne mysli

80 Dai Yuanyuan. Charakterystyka tworcza i artystyczna ,,Naucz mnie, jak o nim nie my$le¢” Zhao Yuanrena, Yinyue
chuangzuo, 2018(07): str. 102-104.
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1 podekscytowanie — obecny jest caly czas w akompaniamencie piesni, stajac si¢ stalym
wzorcem dzwickowym, ktoéry wprowadza 1 staje si¢ statym wzorcem dzwickowym,
obrazujac nastrdj utworu. Dhugie tto tonalne w basowej czgsci wstepu kreuje glebokie emocje;
a rozlozone akordy w wysokim 1 §rednim rejestrze sa wyrazne i pelne wdzigku, jak $piew
skowronka: szczegolnie w przypadku wibrujaca faktura w $rednim i wysokim rejestrze daje
zardbwno wyrazny, jak i delikatny, efekt, za pomoca subtelnych zmian intensywnos$ci ukazujac
gleboka tesknote za domem zamorskich podréznikéw. Ponadto, w utworze ,,Kocham cie,
pOnocny $niegu (Wo ai ni, saibei de xue)”, wstep, przejscie, zakonczenie i sekcja A
wykorzystuja zwarta oktawowg teksture. Pojawiajacy si¢ tutaj charakter jest krystalicznie
czysty, charakteryzuje si¢ réwniez ludowymi barwami, zywo przedstawiajac pigkng sceng
trzepoczacych 1 tanczacych platkow $niegu. Muzyka czeSci B charakteryzuje si¢ zwartym
rytmem akordowym, z roztozonymi w czasie rytmami granymi lewg i prawa r¢ka, a faktura
bogata jest w dynamizm, lekko$¢ i zywiotowos¢. Uzupelniona polifoniczng melodia w
wysokim rejestrze, tworzy w utworze wielopoziomowy kontrast. Ten rodzaj akompaniamentu
stuzy do zobrazowania kontekstu dotyczacego tekstu i muzyki, a takze tworzy silng atmosfere,

ktora wykracza poza ramy poezji, wzmacniajac artyzm piesni. 8!

3.4.2 Kreowanie stylu muzycznej ilustracji

Istnieje wiele klasycznych wierszy 1 piesni artystycznych w Chinach, ktore wykorzystuja
muzyke fortepianowa do tworzenia roznych nastrojéw i emocji, takich jak rado$é, smutek,
ozywienie, melancholia, ekscytacja i dreszcz emocji. Emocje te sa juz ukazane w poezji, a
muzyka w pewien sposob je uzupeinia, dodajac dodatkowa warstwe, ktora mozna tylko
poczué, lecz nie da si¢ wyrazi¢ stowami. Muzyka fortepianowa w czg¢sci B utworu ,, Wyslij mi

swoje mysli (Song shang wo xintou de sinian)”.

81 Han Chengxiao. Chen Peiyao, Chinska wspofczesna poezja starozytna i piesni artystyczne z perspektywy estetyki
muzycznej. Sanjiaozhou, 2023(10): str. 160-162.
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Wibracyjny wzér dzwickowy faktury, ktéry wyraza pobudzenie i niepokdj, w potaczeniu
z rytmem 6/8 1 kombinacja duoli, Zywo obrazuje zlozone emocje bohatera: smutek i nostalgie.
Przej$cie utworu wykorzystuje fakture akompaniamentu w stylu akordowym z tym samym
rytmem, wprowadzajac ciagly spadek w dot o jedng oktawe. Dzwiek utrzymuje sie, odbija si¢
niby echo w dolinie, wyrazajac wewnetrzne przezycia bohatera, zglebiajac je 1 uzupetniajac.
82

Oczywiscie techniki tworzenia harmonii 1 faktury w muzyce fortepianowej s bardzo
zréznicowane. Oprocz gltownych stylow wspomnianych powyzej, wielu kompozytoréw
uzywalo podczas tworzenia muzyki fortepianowej bardziej spersonalizowanych technik i
jezyka muzycznego. Muzyka fortepianowa nie jest juz tylko prosta improwizacja, jak kiedys,
lecz istotnym $rodkiem do malowania obrazéw muzycznych, odkrywania lirycznych znaczen,

ktére sg potrzebne w ramach ogoélnej struktury i tre§ci muzycznych utworow.

82 Zhang Zijing. Analiza muzyki i $piewu utwordw artystycznych — na przykladzie ,, Wy$lij mi swoje my$li”, Shanxi
guangbo dianshi daxue xuebao, 2023,28(01): str. 100-103.
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Rozdzial 4. Interakcja miedzy akompaniamentem i
spiewem w piesniach artystycznych do tekstow chinskiej

poezji klasycznej

4.1 Dopasowanie partii fortepianu do partii wokalnej

Aby wyrazi¢ obecne w utworze emocje 1 przezycia, muzyka fortepianowa i $piew w
piesniach artystycznych do tekstu chinskiej poezji klasycznej sg czgsto spojne ze sobg. Oba te
aspekty maja swoje zrodlo w artystycznej esencji chinskich klasycznych wierszy i wyrazaja ja
w pelni z réznych perspektyw i na réznych poziomach poprzez zréznicowane formy muzyki
fortepianowej i wokalnej. Partia fortepianu i partia wokalna musza by¢ idealnie dopasowane

pod wzgledem techniki, psychologii i atmosfery.
4.1.1 Techniczne dopasowanie partii wokalnej i fortepianowej

Techniczne dopasowanie migdzy partig fortepianu a partia wokalng dotyczy glownie
melodii, rytmu, tonu, oddechu, a takze barwy 1 gto$nosci.

Po pierwsze, zarowno partia wokalna, jak 1 akompaniament fortepianowy maja swoje
wlasne melodie i1 rytmy, ktore sg od siebie wspodtzalezne. Zadaniem $piewaka jest nie tylko
zaprezentowanie ,,swojej” melodii, ale takze stuchanie fortepianu. Pianista takze musi stuchaé
melodii wykonywanej przez $piewaka: obie osoby musza si¢ ze soba komunikowad,
prowadzi¢ dialog.

Po drugie, jesli chodzi o intonacj¢ i oddech, $piewak musi uzywac podczas §piewania
odpowiednich pauz, intonacji i gestow, by wzmocni¢ przekaz utworu. Bardzo istotne jest to,
by stosowac¢ si¢ do zasad funkcjonowania melodii i tekstu, a takze zwraca¢ uwage na emocje,
ktére chcial wyrazi¢ autor utworu — konieczne jest podkreslanie pewnych fragmentow,

dostosowanie efektow artystycznych do intonacji. Mimo Zze akompaniament fortepianowy
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nie zawiera tekstu, nalezy pamigta¢ o wyrazaniu intonacji 1 pelnej muzycznej idei utworu
razem ze $piewakiem. Oddychanie to podstawa $piewu, a partia fortepianu takze musi o tym
pamietac — obie strony muszg osiaggnacé swoistg jednomysInos$¢, obopdlne zrozumienie.
Nastgpng kwestig, na ktora nalezy zwraca¢ uwage, jest barwa dzwigku i glosnose.
Powinny by¢ one spdjne. Na przyktad: spokojny nastrdj piesni mozna wyrazi¢ poprzez cichy
$piew 1 granie, smutek wymaga barwy niskiej 1 grubej, a pozytywne emocje mozna wyrazic¢
poprzez zastosowanie jasnego glosu. Na przyklad, uspokajajace nastroje w piesni zazwyczaj
musza by¢ $piewane 1 grane bardzo cicho, smutne nastroje wymagaja niskiego i
odpowiedniego tonu, a optymistyczne: jasnej barwy glosu. Kontrola barwy glosu jest jedng z
najwazniejszych umieje¢tnosci w grze na fortepianie. Piani§ci powinni najpierw zrozumieé
zakres dzwigkowy i1 glo$nos¢ $piewaka, a takze akustyke réznych fortepiandw i miejsc, a
takze przeanalizowac caly repertuar, zwracajac uwage na kontrolowanie glo$nosci fortepianu

w zalezno$ci od glo$nosci $piewu $piewaka, dbac¢ o zachowanie spojnosci.

4.1.2 Psychologiczne dopasowanie partii wokalnej i fortepianowej

We wspoélpracy miedzy pianista a $piewakiem bardzo istotna jest psychologiczna
interakcja miedzy nimi. Po pierwsze, musza by¢ oni zaznajomieni ze swoim poziomem i
technikami wykonawczymi 1 zadbaé o to, by osiagnaé pewien stopien bieglosci w
wykonawstwie utworéw wokalnych, tak aby interakcja i oddziatywanie na siebie nawzajem
mogly pomoc w wyrazeniu znaczenia utworu, emocji postaci, wewngtrznego nastroju, historii
zawartej w utworze. Przyktadowo, gdy zaczyna rozbrzmiewaé grany na fortepianie wstep,
pianista musi stworzy¢ dla $piewaka odpowiedni nastrdj, kreujac dla niego obraz muzyczny,
ktory tamten musi potem rozwinaé. Spiewak i wokalista musza doglebnie zrozumieé utwor,
zapozna¢ si¢ ze stylem kompozytora oraz zbada¢ tlo historyczne, a nastgpnie wspolnie
okresli¢ nastroj, ktéry pomoze dalej interpretowaé znaczenie utworu.

Cze$¢ fortepianowa w piesniach artystycznych potaczona jest ze $piewem, nie moze
istnie¢ niezaleznie od niego. Dlatego pianista musi zadba¢ o to, by wykonywanie kazdego

dziela bylo wypracowane w procesie komunikacji ze $piewakiem. Istotne jest takze
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dopasowanie réznych partii wokalnych dla réznych $piewakow, takich jak np. sopran i bas.
Nalezy caly czas zwraca¢ uwagg na takie aspekty jak glosnosé, ,,srodek cigezko$ci” utworu i
frazowanie oraz — za pomoca ,,wspolpracy” ludzkiego glosu i glosu fortepianu — przekazywacé
tre$¢ artystyczng. Przykladowo, utwor ,,Rzeka plynie na wschod (Dajiang dong qu)” Qing
Zhu to jedna z najwybitniejszych pie$ni artystycznych do tekstow poezji klasycznej.
Ekspresja w fortepianowej czgsci jest bliska §piewowi, nie ma wstepu ani zakonczenia, nawet
potaczenia miedzy poszczegdlnymi fragmentami sg bardzo bezposrednie. Bardzo szybka
zmiana nastroju wymaga od pianisty nawigzania kontaktu wzrokowego ze $piewakiem i
obserwowania ruchoéw jego ciala w trakcie wystgpu. Nalezy podkresli¢, ze przed wystgpem
nalezy si¢ dodatkowo przygotowac poprzez obserwacje $piewaka — nalezy przeanalizowac na

przyktad jego mowe ciata.

4.1.3 Dopasowanie partii wokalnej do partii fortepianu pod wzgl¢edem

charakterystyki postaci i nastroju muzyki.

Wiekszo$é utwordow wokalnych posiada fabule. Spiewacy  musza ja zrozumieé:
dowiedzie¢ sie, kiedy i gdzie rozgrywa si¢ historia, pozna¢ wiek i do§wiadczenia zyciowe
bohatera. Ten proces powinien by¢ polaczony z doglebng analizg samego siebie, wlasnego
charakteru — dzigki temu, $piewakowi uda si¢ w odpowiedni sposéob i odpowiednio wyraziscie
ukazaé stan psychiczny bohatera w danym fragmencie utworu. Postacie stanowig ,,dusz¢"
utworu, maja wlasne mysli i zachowania, $piewak musi wigc ,,zaglebi¢” si¢ w serce postaci,
aby ja zrozumiec 1 poczu¢ jej stosunek do wszystkiego, co ja otacza.

Solowe partie fortepianu w utworach artystycznych dzielg si¢ na wstep, przejscie i
zakonczenie. Te solowe partie fortepianu stanowiag bardzo istotng cze$¢ piesni artystycznej,
odgrywaja istotng rol¢ w ksztalttowaniu artystycznego obrazu widocznego w utworze.
Powinno si¢ wigc zwraca¢ uwagg nie tylko na technike, ale takze na nastrdj, klimat i wszystko
to, co dzieje si¢ na poczatku utworu, gdy historia si¢ rozwija i konczy.

Jesli $piewak symbolizuje bohatera utworu, to pianista jest scenerig: moze by¢ to mrozny
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wiatr w ,,Drzewie Bodhi (Putishu)”, ciemne chmury i1 btyskawice w ,,Na obczyznie (Zai
yixiang)” czy $piew stowika w ,,Lesnej ciszy (Linzhong jimo)”. Pianista musi zastanowic¢ si¢,
w jaki sposdb wyrazi¢ samego siebie poprzez gre, a takze: w jaki sposob przedstawié
(zarowno w kontekscie wspolpracy ze Spiewakiem, jak 1 wystepu przed publicznos$cia) fabute
utworu i rozgrywajaca si¢ historie.

Wstep fortepianowy do utworu tworzy muzyczny nastrdj, wprowadza shluchacza w
konkretny §wiat przedstawiony, prowadzac go do gtownego motywu utworu. W przypadku
wstepu, bardzo istotne jest, by opanowa¢ tempo utworu: to ,,utoruje” wokaliscie droge do
pozniejszego wyrazania nastroju utworu poprzez swoj Spiew. Wstep zapowiada tez czesto
pojawienie si¢ gldownego bohatera utworu, co wymaga od pianisty jasnego go zrozumienia,
doktadnej analizy jego cech melodycznych, zrozumienia intencji autora. Dzigki temu, bedzie
w stanie naturalnie ,,wprowadzi¢” $piewaka i stuchaczy w atmosfere wykonywanej przez
siebie muzyki.

Przejscie w utworach wokalnych jest kontynuacja tego, co bylo wczesniej i zapowiedzia
tego, co bedzie podzniej. Jesli chodzi o ekspresje, obejmuje warstwe emocjonalng lub
uczuciowy, czasem przejscia i modulacje tonalne. Kazdy element struktury kompozycji ma
peli¢ funkcje ,taczaca”, by¢ kolejnym fragmentem muzycznego wprowadzenia, nie tylko
jesli chodzi o zobrazowanie przemiany postaci, ale takze w procesie ,,uzupelniania”
wczesniejszej tresci. W efekcie, caty utwor pozostaje w niekonczacym si¢ stanie ciggltego
dostosowywania, zmian — bez wzgledu na to, czy jest to zmiana tonacji, tempa, rytmu.
Spiewacy takze moga w tym momencie si¢ dostosowaé (technicznie i psychologicznie),
przygotowac si¢ mentalnie do wejscia w kolejny etap wystepu. Przejscie, podobnie jak wstep,
ukazuje kunszt pianisty, poziom jego wykonawstwa, rozrdéznia akompaniament od solowych
partii fortepianu, wplywajac tez jednoczesnie na wystep $piewaka.

Zakonczenie to bardzo ekspresyjny element, ktory stuzy jako swoiste ,,wykonczenie” i
wzmacnia obraz muzyczny. Punkt kulminacyjny zbliza si¢ poprzez konczenie si¢
poszczegolnych fragmentdw utworu 1 ostatecznie pojawia si¢ wlasnie w zakonczeniu.

Spiewak moze wtedy bez zadnego skrepowania wyrazaé to, co ma do przekazania, a pianista

85



pomaga mu o0siggnaé poziom najwyzszego wysublimowania. To tutaj staje si¢ najbardziej
widoczny gtowny motyw utworu, jest tez najbardziej skoncentrowany. Emocje rosng, §piew
osigga punkt kulminacyjny, a $piewak caty czas nie przestaje przekazywa¢ emocji targajacymi
bohaterem utworu. Powracaja emocje towarzyszace poprzednim czeSciom utworu,
pozostawiajac stuchacza z uczuciem, ze nie wszystko si¢ jeszcze zakonczyto i falg nostalgii.
Ostatecznie, utwor dobiega konca.

Podsumowujac, wstep, przejscie i zakonczenie to miejsca, w ktorych pojawia si¢ solowa
partia fortepianowa oraz najwazniejsze czesci wokalnej warstwy utworu. Te czgsci ukazuja
nastrdj, tto wydarzen, wzmacniaja 1 uzupelniaja melodi¢ i rytm, charakteryzuja postacie.

Solowa cze$¢ fortepianowa uzupetnia partie wokalna, czyniac ja bardziej bogata. 83

4.2 Emocjonalna interakcja mi¢dzy partia fortepianu a partig wokalna

Podczas wykonywania kazdej pie$ni artystycznej konieczna jest komunikacja i
emocjonalna interakcja migdzy $piewakiem i pianista. Pozwalajg one idealnie odzwierciedli¢
artystyczng ekspresje utworu, co jest wyjatkowo wazne w przypadku piesni do tekstow
klasycznej poezji chinskiej. Emocjonalno$¢ tych piesni artystycznych i ich nastrdj musza by¢
kreowane w oparciu o interakcje miedzy czescig fortepianowa i wokalng. Wyrazenie emocji
zawartych w utworze artystycznym w sposob jasny 1 wyrazny wymaga od pianisty

nieustannej komunikacji.

4.2.1 Sposob wyrazania emocji

Aby doglebnie zrozumie¢ znaczenie muzyki, nalezy doktadnie przeanalizowac tto utworu,
styl $piewu 1 fakture partii fortepianu. Zarowno S$piewak, jak i pianista musza ¢wiczy¢,

analizowa¢ 1 rozumie¢ wzajemne podejscie emocjonalne, aby osiggna¢ wysoki stopien

83 Zeng Juan. Badania nad efektem artystycznym polaczenia $piewu wokalnego z muzyka fortepianu. Xiju zhi jia,
2023(17):58-60.
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jednos$ci obu warstw muzyki. W szczegdlno$ci technika gry, rodzaj partii fortepianowe;j 1
zmiany emocjonalne w partyturze powinny by¢ ze sobg skoordynowane i rezonowac ze soba.
Niezaleznie od tego, czy jest to partia fortepianu, czy partia wokalna, konieczne jest
wzajemne wsparcie 1 jedno$¢ w ekspresji emocjonalnej. Przyktadowo, w utworze ,,Guan Ju”
tuz przed kulminacja pojawia si¢ typowy emocjonalny liryzm partii fortepianowej. Jej
melodia jest kojaca, spdjna ze spokojng melodig tekstu. W punkcie kulminacyjnym, uzycie
czterech grup sekstol i stopniowe zwickszanie intensywno$ci partii fortepianu jest
bezposrednim przygotowaniem do pdzniejszego wyrazenia goracych emocji i glebokich
uczu¢ przez $piewaka. Rodzaj 1 nastrdj partii fortepianu wymaga od pianisty i $piewaka

weze$niejszego omowienia i wspolpracy, przygotowan do wspélnego wystepu. 4

4.2.2. Jednos$¢ emocji

Piani$ci 1 $piewacy powinni pozostawa¢ w doskonatej komunikacji, skupia¢ si¢ na
wzajemne] dyskusji dotyczacej wstepu, czesci srodkowej 1 zakonczenia, osigga¢ harmonig¢ i
jednos¢ w kwestii emocjonalnej. Poczatek wstepu ma na celu stworzenie ogolnego obrazu
utworu, wstepng prezentacje emocjonalnej ekspresji i nastroju. Czg$¢ ta stanowi
wprowadzenie do warstwy wokalnej. Natomiast ,,przejsciowa” cze$¢ srodkowa taczy sie
zardwno z tym, co j3 poprzedzalo, jak i  z tym, co nastgpuje po niej. Jest to fragment, w
ktérym mozna dokona¢ pewnych modyfikacji w sposobie wykonywania utwordéw, dokonac
,regulacji” emocji $piewaka, doda¢ kolorytu do calego nastroju. Zakonczenie ma natomiast

na celu wzmocnienie liryzmu emocji, aby w petni wyrazi¢ motyw przewodni utworu.

4.2.3 Wymiana emocjonalna

Aby wspolpraca migdzy partig fortepianu a partia wokalng zakonczyla si¢ sukcesem,

8 Xin Wen. O interpretacji i wyrazaniu ,,plytkiego $piewu” w piesniach chinskich do tekstow poezji klasycznej — na
przyktadzie zastosowania technik akompaniamentu fortepianowego w piesni ,,Guan Ju”, Dangdai yinyue, 2019(11):105-106.
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nalezy si¢ upewnié, czy obie strony poglebily to ,,milczace zrozumienie” miedzy soba
poprzez wielokrotne ¢wiczenia, nauczenie si¢ swoich cech i swoich nawykéw, wzmocnienie
wzajemnej komunikacji emocjonalnej. Poza etapem ,,przygotowawczym”, powinno si¢
rébwniez zwracaé uwage na problemy pojawiajace si¢ ,,na biezaco” podczas wystepu,
dostosowywaé powinnismy rowniez zwraca¢ uwage na problemy pojawiajace si¢ podczas
wystepu 1 reagowaé na nie i dostosowywaé si¢ do nich na biezaco. Dopiero po wstepnych
¢wiczeniach, zaznajomieniu si¢ ze swoimi umiej¢tno$ciami, pianista i $piewak moga
»zintegrowaé” swoja ekspresje emocjonalng, zaufa¢ sobie nawzajem. Ponadto obie strony
powinny tez mie¢ dobrg prezencj¢ sceniczng, aby podczas wystepu nie tylko wyraza¢ emocje
zawarte w utworze, ale takze wplywa¢ na emocje publicznosci, dawa¢ im niezréwnane

przezycia audiowizualne.

4.3 Komplementarno$¢ partii muzycznej fortepianu i partii wokalnej

W piesniach poetyckich do tekstow chinskiej poezji klasycznej, cze$¢ wokalna i
fortepianowa sg ze soba $cisle powigzane, kazda z nich ma swoje pozytywne strony. Partia
fortepianu moze by¢ wykorzystywana do ksztattowania og6lnego nastroju i jego podkreslania.
Jak wigc mozna poprawi¢ ekspresyjnos¢ piesni artystycznych do tekstow chinskiej poezji
klasycznej, wykorzystujac uzupetniajace si¢ zalety czesci fortepianowej 1 wokalnej? W tej
czgsci pracy autor przeanalizuje 1 podsumuje uzupetniajace si¢ pozytywne cechy obu tych

warstw: czgsci wokalnej 1 fortepianowe;.

4.3.1 Funkcja modelowania muzycznego

»Modelowanie” to uzycie specyficznego jezyka muzycznego do ukazania w utworze

cech przyrodniczych lub pewnych aspektow zycia, ktére cechuja si¢ bogactwem muzycznym.

85 Zhou Jingying. Efekty wspotpracy i interakcji akompaniamentu fortepianu i $piewu. Yishu
pinjian,2023(24):171-175.
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Zabieg ten ma na celu przywola¢ u sluchacza pewne intuicyjne skojarzenia 1 w ten sposob
osiggna¢ cel muzycznej ekspresji.

W utworze Qing Zhu pt. Mieszkam u Zrddet Jangcy (Wo zhu zai Changjiang tou)”
pojawia si¢ element dzwigkowy przypominajacy plynaca wode. Utwoér opisuje tesknote
kobiety za jej ukochanym, a tekst brzmi: ,, Mieszkam u zrodet rzeki Jangcy, ty mieszkasz u
ujscia rzeki Jangcy, mysle o tobie dzien za dniem i nie widze¢ cig¢, pijemy razem wod¢ z rzeki
Jangey". Przez calg czg$¢ fortepianowa grane sg szesnastki, ktore majg zobrazowac ciggtosé
ptynacej Jangcy, symbolizuja mito$¢ bohaterki do ukochanego, mitos$¢, ktdra — podobnie jak

ptynaca woda — bedzie ciagla, nie skonczy sie. 3

8 Chen Anni. Charakterystyka muzyczna i analiza $piewu pie$ni artystycznej Qing Zhu ,,Mieszkam u zrodet Jangcy”,
Yishu pingjian, 2021(06): str. 67-69.
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Podobnie jest z idacym w dot dzwigkiem przypominajacym krople tez w ,,Piesni o
czerwonej fasoli (Hongdou ci)” autorstwa Liu Xue’an, dzwigkiem przypominajagcym kukutke
w ,, Tesknocie za domem (Sixiang)” Huang Zi, dzwigkiem bebna wojennego w ,,Rzeka ptynie
na wschdd (Dajiang dong qu)” Qing Zhu, czy dzwigkiem przypominajacym dzwon w

utworze Lai Yinghai pt. ,,Most klonowy noca (Feng giao ye po)”.

4.3.2 Funkcja dodawania kontekstu

Kontekst, lub tlo utworu, to estetyczny element utworu poetyckiego, ktéry moze by¢
zglebiany zaré6wno przez literaturoznawcow, jak i muzykow. Piesn artystyczna jest gatunkiem
taczacym w sobie dwie formy sztuki: literature i muzyke. Partia fortepianowa odgrywa bogata
role w oddawaniu tego kontekstu, tworzeniu nastroju, ktora okazuje si¢ wyjatkowo pomocna
dla $piewaka wykonujacego dany utwor.

Na przyktad wstep w utworze Ding Shande pt.: ,,Kiedy zakwitnie szupin? (Huaihua ji shi
kai)” sktada si¢ z dwudziestu jeden taktow, z czego pierwsze dziesie¢ to akordy ulozone w
kwarty 1 kwinty, ciggla progresja kwintowa i przednutka dluga w formie sekundy mate —

wszystkie te elementy oddaja nastroj ,,bezkresnosci gor”, ktdry opisano w poezji.

W kolejnych jedenastu taktach melodia grana lewa reka stanowi zapowiedz melodii
ludowej. Szesnastkowy rytm grany prawa rg¢ka umiejscowiony zostal w wysokim rejestrze.
Dzwigk fortepianu jest zywy, pelen $wiezosci, oddajac kontekst zawarty w poezji: nastrdj

,.drzewa akacjowego na wysokim wzgorzu”. 87

87 Gong Sujun. Analiza partii fortepianu piesni artystycznej Ding Shande ,,Kiedy zakwitnie szupin?”, Dangdai yinyue,
2018(07): 113-115.
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4.3.3 Funkcja psychologiczna

Muzyka moze przekazywaé rozne uczucia, takie jak rados$¢, zlosé¢, smutek, szczgscie,
zmartwienie. Kompozytorzy w elastyczny sposéb wykorzystuja rézne peine delikatnosci
jezyki muzyczne i techniki, by zobrazowac subtelne zmiany emocji u postaci.

Przyktadowo, ,,Kiedy zakwitnie szupin? (Huaihua ji shi kai)’to utwor zawierajacy czes$¢
fortepianowa, ktoéra opiera si¢ na syczuanskiej piesni ludowej. Opowiada on histori¢ mlode;j
dziewczyny, ktora patrzy si¢ na pewnego mezczyzng, oparta o parapet. Kiedy jej matka pyta
ja, na co patrzy, ta odpowiada: ,,Patrze, czy zakwitl juz szupin (kiedy zakwitnie szupin)” .

Przerywniki fortepianowe w doktadny i zywy sposob oddaja wewnetrzne przezycia bohaterki.
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Dwie cze¢sci przejsécia, roznigce si¢ o dwie oktawy od melodii pie$ni ludowej, z petnymi
zycia, ciggnacymi si¢ przez dhugi czas szesnastkami, ukazujg niepokdj w sercu dziewczyny,
gdy unika odpowiedzenia wprost na pytanie matki. Czgs¢ fortepianowa odgrywa wtedy
strukturalng rolg ,.tacznika”. Jako ze jest to krotka piesn ludowa (ma zaledwie cztery wersy),

partia fortepianowa zdecydowanie dodaje jej barwy 1 kunsztu.
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4.3.4 Funkcja ogolnego modelowania

Z jednej strony, w pie$niach artystycznych, partia fortepianu czgsto tworzy calo$¢ z
wokalem za pomocg uzupetiajacych sie, opartych na echu i kontrapunkcie melodii. Czg$¢
fortepianowa wykorzystuje echa i powtdrzenia, aby wzmocni¢ cze$¢ wokalng, tworzac relacje
imitujacg polifonig, ktdra uzupetnia i wzmacnia ekspresje muzyki.

Przyktadowo, w piesni Zhao Yuanrena ,,Naucz mnie, jak o nim nie mysle¢ (Jiaowo ruhe
bu xiang ta)”, skrzypce 1 fortepian sg echem dla czgsci wokalnej, a skrzypce ,,kontrapunktujg”
wokal, jakby si¢ komunikowaly, i taczg si¢ ze soba, gdy wystepuja przerwy w czes$ci wokalne;j.
Fortepian podkresla ich relacj¢ poprzez rytm i harmonig, a rytm grany lewa reka przypomina
delikatng bryze. Mozna powiedzie¢, ze autor stawia te trzy elementy na rowni ze sobg, co
sprawia, ze piesn artystyczna w tym wydaniu staje si¢ wielowarstwowa, ubogaca ja. %3

Z drugiej strony, partia fortepianu pojawiajaca si¢ we wstgpie, przejsciu 1 zakonczeniu
zapowiada nadchodzacg tre$¢, prowadzi, przeprowadza zmiany, wzmacnia i w wyrafinowany
sposob przedstawia znaczenie utworu.

Przyktadowo, w utworze Huang Zi ,,Tgsknota za domem (Si xiang)”, cz¢$¢ fortepianowa
we wstepie imituje brzmienie smyczkow, a melodie grane w gore i w dot skali (drugi i trzeci
stopien) sg delikatne i melodyjne, opisujac w ten sposob tytutowa ,,tgsknote”. W gornej czesci
utworu partia fortepianu przyjmuje technike sekwencyjna, ktoéra jest jednoczesnie surowa i

swobodna, co symbolizuje charakter uczucia tgsknoty za domem.

8 Wang Ling, Analiza cech ludowych pie$ni artystycznej Zhao Yuanrena na przykladzie utworu ,,Naucz mnie, jak o
nim nie mysle¢”. Yinyue chuangzuo, 2013(01): str. 114-115.
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W przejsciu pojawiaja si¢ dzwieki wydawane przez kukutke, ktore odzwierciedlajg stowa
z weczesniejszej czg¢sci utworu: ,, opisuje dzwiek kukuitki, ktéry wzmacnia i sublimuje
poprzedni utwor ,,Jak mam znie$¢ ptacz kukutki za murem, ktora wota: chciatabym wréci¢ do
domu!”. Punktem zwrotnym sg stowa ,,dziesi¢¢ tysigcy rodzajow mitosci, dziesieé tysiecy

rodzajow bezczynnosci”, poprzedzone ptaczem kukutki.
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4.3.5 Funkcja laczenia muzyKki

4.3.5.1 Funkcja laczaca muzyczne emocje

Podczas taczenia poszczegdlnych czgdci piesni artystycznych, tworcy lubig postugiwac
si¢ modulacjg , by podkresli¢ dramaturgi¢ lub wzmocni¢ narracj¢ i mocniej wptyna¢ na
stuchaczy. W tym procesie, stosowane jest zwykle potaczenie akordow poprzez relacje
dur-moll. Tego rodzaju fragmenty nie wyrdzniaja si¢ zazwyczaj zbyt duza melodyjnoscia, a
dysonansowe akordy prowadza do rozmycia tonacji. Spiewak podczas swoich prob musi wigc
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wprowadza¢ wigcej ogdélnych odczué, ktore maja cechy obu tonacji. Przyktadowo, do
zréznicowania akordow durowego 1 molowego mozna wykorzysta¢ barwy dzwieku. Po
zastosowaniu modulacji, akord dominujacy stluzy do zdefiniowania tonacji, a wokalista musi
$piewac z duza pewnoscig, zgra¢ si¢ z akompaniamentem, ktory swoja fakturg zdefiniuje
tonacje i wyrazi pierwotny zamyst kompozytora. *°

W kadencjach i poétkadencjach zdarzajg si¢ takie momenty, w ktorych melodia wokalna
utworu zatrzymuje si¢ jako pierwsza, lub robi to razem z akompaniamentem. Kiedy melodia
wokalna zatrzymuje si¢ jako pierwsza, zakonczenie musi by¢ wykonane przez fakture
akompaniamentu, zapis harmoniczny jest wykonywany poprzez przejScie od
dysonansowych akordow do akordow harmonicznych. Mozna réwniez stworzy¢ swoiste
,uzupelniajace” zakonczenie, w ktérym po zatrzymaniu melodii wokalnej, muzyka nie
konczy si¢, dopoki nie skonczy si¢ akompaniament fortepianu, nalezy przy tym pami¢taé¢ o
tym, ze w tej sytuacji Spiewak nie moze przerywaé swojego wystepu, a pianista musi caly
czas pozostawa¢ w tym samym nastroju. Kiedy melodia wokalna zatrzymuje si¢ wraz z
akompaniamentem, powinno si¢ zachowaé spojno$¢ emocjonalng i zwracaé uwage na
glo$nos¢ muzyki granej na prawej rece. Gdy utwor zmierza do konca, emocje powinny si¢
wyrdownac, a $piewak — uspokoié, koncentrujac si¢ jednoczesnie na pozycji gtosu 1 artykulacji,

a takze na tym, by zmniejszenie gto$nosci doprowadzito do znieksztalcenia stow tekstu.

4.3.5.2 Funkcja polaczenia oddechu podczas Spiewania

Punkt podparcia oddechu S$piewakéw znajduje si¢ w talii ciala i1 brzuchu, klatce
piersiowej. We wspomnianym tutaj wsparciu chodzi o to, ze podczas $piewania faktura
akompaniamentu nie bedzie rosta razem z wysoko$cig melodii. Jezeli uwaznie wstuchamy si¢
w bogata strukture faktury, okaze si¢, ze podtrzymywany bas — to znaczy posiadajace efekt
harmoniczny potaczenie dolnej nuty akordu— nie bedzie w polaczeniu z basem obecnym w

zapisie harmonicznym wigkszym niz skok o cztery stopnie. Kiedy $piewamy, mozemy

8 Dai Wei, Li Man. Zastosowanie i znaczenie chromatycznej relacji tonow $rednich i polgczenia akordéw w tworzeniu
piesni artystycznych. Yishu pinjian,2019(21): str. 177-178
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,umiesci¢” nasz oddech na fragmentach basowych — w ten sposob punkt podparcia oddechu
znajdowac si¢ bedzie na niskiej nucie. Po kazdym oddechu mozna ,,umiesci¢” punkt oddechu
na elementach basowych, zwlaszcza gdy $piewamy w sposob ciagly w wysokim rejestrze.
Dzieki temu nie dojdzie do sytuacji, ze wysoki dzwigk bedzie nam ,,uciekat”. %

Ponadto, czasami pomigdzy poszczegdlnymi frazami i sekcjami dochodzi do sytuacji, ze
poprzednia melodia konczy si¢, a pianista gra dalej z emocjami, ktére towarzyszyly
poprzedniej melodii. W takiej sytuacji konieczne jest, by nawigzal jako$ i przygotowal
stuchaczy na poczatek nastepnej frazy, aby przekazywane emocje nie zostaly ,przerwane”
wraz ze zniknigciem partii wokalnej, a $piewak miat odpowiednio duzo czasu na
przygotowanie. Cze$ci wezesniejsze 1 pdzniejsze da sie ptynnie potaczyc.

Podsumowujac, $§piewacy 1 pianisci, ktdrzy wspolpracuja ze soba podczas wykonywania
jakiego$ utworu artystycznego, ze wzgledu na réznice w barwie i efektach akustycznych,
taczac si¢ ze sobg — tworza kontrast. Kontrast ma na celu pokazanie charakteru i zmiany,
wzbogacenie brzmienia muzyki i zwigkszenie ekspresji muzycznej. Kontrast migdzy partig
fortepianu a $piewem nie oznacza jednak, ze te dwie warstwy nie s3 ze soba powigzane.
Wrecz przeciwnie: s3 od siebie wspolzalezne, ich potaczenie prowadzi do innowacji i rozwoju,
,wspoltworzenia”. Tylko dzigki wzajemnemu uzupetnianiu si¢ i doskonalemu potaczeniu tych

dwoch elementdw, mozna w lepszy sposob ukaza¢ cechy -charakterystyczne piesni

artystycznych i podkresla¢ ich wyjatkowy charakter.

%0 Yuan Wen. O akompaniamencie fortepianu do chinskich piesni artystycznych, Henan daxue, 2011.
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Rozdzial 5. Analiza wybranych piesni artystycznych do

tekstow chinskiej klasycznej poezji

5.1 Analiza wybranych piesni z czasow dynastii Han i Tang i wczesniejszych
5.1.1 ,,Piesn czlowieka z Yue (Yueren ge)” (piesn Liu Qinga)

5.1.1.1 Analiza poezji i pieSni

Tekst tej piesni pochodzi z jedenastego rozdziatu ,,Shan shuo”, zatytulowanego ,,Shuo
yuan (Ogréd opowiesci)”, autorem jest Liu Xiang, poeta z czasow zachodniej dynastii Han.
Jest to pierwszy przettumaczony wiersz w Chinach, ktoéry wraz z innymi wierszami ludowymi
stat si¢ zrodlem ,,Piesni z Chu (Chu ci)”. ,,Piesn cztowieka z Yue” powstala w okresie Wiosen
i Jesieni (770-403 r. p.n.e.). Wedtug ,,Shuo Yuan”, byla to piesn Spiewana przez marynarza z
Yue dla ksigcia z panstwa E o imieniu Zixi. Stowa brzmig nastepujaco: ,,Coz to za wieczor,
ptyne po rzece. C6z to za dzien, dziele 16dz z ksigciem. Czuje si¢ zawstydzony jego adoracja,
lecz nie zwracam uwagi na drwiny innych. Waham si¢ w sercu: Poznatem ksigcia. Na gorze
rosng drzewa, drzewa maja galezie. Moje serce pragnie ksiecia, lecz on tego nie wie”.

Piesn zostata skomponowana przez Liu Qinga, a slowa przettumaczone z jezyka Chu.
Towarzyszy jej muzyka fortepianowa autorstwa Deng Yao 1 Bai Dongliang. Piesn utrzymana
jest w pigciotonowym stylu ludowym G-gong. Caly utwor sklada si¢ z pigciu tonow
utozonych w czyste interwaly - kwinty. Piesnh ma rytm polifoniczny 4/4, wykorzystuje
glownie 6semki, ¢wierénuty 1 poinuty. Jesli chodzi o rytm, najczeSciej pojawia si¢ rytm 2/8 1
nuty z kropkami. Ostatnie stowo kazdego wersu w piesni konczy si¢ catg nuta: tego typu
zabieg daje stuchaczom poczucie ,,niedosytu”.

Jesli chodzi o kierunek melodii utworu, pierwsze cztery wersy utworu majg stosunkowo

tagodny kierunek melodii, koncentrujac si¢ gléwnie na drugim lub trzecim stopniu, ze
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sporadycznymi skokami, nie ma zbyt duzej rozpigtosci w stopniach. Dlatego tez w tej czesci
mozna poczu¢ si¢ jak wtedy, gdy kto§ opowiada nam histori¢. Melodia w zdaniu ,,C6z to za
dzien” wznosi si¢ po raz drugi, wyrazajac podekscytowanie w sercu cztowieka z Yue, uczucie
niedowierzania, ze ptynie t6dka z ksigciem. Ostatni wers piesni powtarzany jest cztery razy:
,Na gorze rosng drzewa, drzewa maja galezie. Moje serce pragnie ksiecia, lecz on tego nie
wie.” Jest to punkt kulminacyjny. Ta czgs¢ melodii ma stosunkowo duza rozpietos$é, co
poszerza zakres wokalny utworu. Stowo ,,goéra” (shan) na poczatku charakteryzuje si¢
najwyzsza wysokoscig dzwickowa w catym utworze. Wystepuje tutaj skok o oktawe, ktory
natychmiast zmienia fagodny ton pierwszej czesci 1 w pelni wyraza emocje marynarza wobec
ksigcia, jest to swoisty ,,szczyt” emocji. W ostatnim wersie melodia wraca do stabilnego

stanu, a emocje powoli si¢ uspokajaja.

5.1.1.2. Analiza muzyki fortepianowe;j

Muzyka fortepianowa w ,,Pies$ni cztowieka z Yue (Yueren ge)” to bardzo istotna cze$¢
utworu, stanowigca akompaniament dla melodii wokalnej, lecz bedaca takze czyms$
niezaleznym. Ma komplementarny i nierozerwalny zwiazek z gléwna melodig utworu,
zapewnia doktadniejsza interpretacj¢ muzycznego obrazu utworu. Muzyka fortepianowa to tlo,
dzieki ktoremu $piewak i shuchacze zanurzajg si¢ w emocje ukazane w utworze. We wstepie
do ,,Cztowieka z Yue” pojawia si¢ kilka arpeggiow, natychmiast przenoszac nas do pigknego
$wiata przyrody. Na poczatku trzeciego taktu, rytmiczna (o metrum 2/8), falujaca melodia
pozwala stuchaczom doswiadczy¢ relaksujacego uczucia plywania todziag po jeziorach

potudniowych Chin.
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Muzyka fortepianowa petni wazng rol¢ w rozwijaniu muzyki w utworze. Przed punktem
kulminacyjnym, muzyka fortepianowa napedza wszystkie emocje, a kiedy utwor osigga punkt
kulminacyjny, muzyka fortepianowa rowniez wchodzi w ten kulminacyjny moment. Jak
pokazano na ponizszym fragmencie partytury, zanim utwor osiggnie punkt kulminacyjny,
muzyka fortepianowa biegnie o oktawe w goére na prawej rece i oktawe w dot na lewej rece,
co ,,popycha” emocje utworu do najwyzszego punktu. Kiedy pojawia si¢ stowo ,,goéra”,
gtéwny akord pierwszego stopnia prowadzi muzyke fortepianowa do punktu kulminacyjnego.
W tym miejscu uzyto duzej liczby szesnastek, ktore wyrazaja podekscytowanie i mito$¢é

marynarza do ksiecia.
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Muzyka fortepianowa i gléwna melodia wzajemnie si¢ uzupetniajg i dopeiniaja. Jak
pokazano w ponizszym fragmencie partytury, gldowna melodia utworu i muzyka fortepianowa
wykorzystuja rézne motywy. Chociaz melodie sg rézne, mozna je harmonijnie potaczyé —
takie potaczenie brzmi znacznie lepiej niz sam glowny motyw. Potaczenie tych dwoch
motywow ukazuje pigkno momentu, w ktérym marynarz i ksigz¢ plyna razem todzig w

wiosenny dzien.
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5.1.2 ,,Guanju” (piesn Zhao Jipinga)

5.1.2.1 Analiza poezji i piesSni

Wiersz ,,Guanju” pochodzi ze stynnego zbioru wierszy stworzonego w czasach dynastii
Zhou (okoto XI wieku p.n.e.-771 r. p.n.e.) — ,,Ksiegi Piesni (Shijing)”. Konfucjusz nazwal ten
zbidr ,,radosnym, lecz nie rozpustnym, smutnym, lecz nie przygnebiajacym”. ,,Guanju” to
peten wyrafinowania i subtelno$ci klasyczny poemat milosny (pierwszy tego typu utwor w
historii chinskiej poezji klasycznej) od ktérego rozpoczyna si¢ ,,Ksigga Piesni”. Pojawia si¢ w
nim cytat ,,Dama jest cnotliwa i madra, to idealna partnerka dla pana (szlachcica)”, ktéry stat
si¢ zdaniem ponadczasowym. Caly poemat charakteryzuje si¢ picknym jezykiem i pelng
emocji trescig. Sprawia duze wrazenie na stuchaczach, wywotuje w nich duze emocje, kreujac
jednoczes$nie niesamowity artystyczny urok.

Zhao Jiping stworzyl wiele wybitnych piesni artystycznych do tekstow poezji klasycznej,
ktoérych ,,Guanju” moze by¢ znakomitym przykltadem. Zhao Jiping wzorowat si¢ na
artystycznych cechach klasycznej poezji i muzyki z okresu poprzedzajacego dynasti¢ Qin i
okres Walczacych Krolestw, wyrazajac w ten sposob czysto$¢ 1 pickno mitosci. Caty utwoér
daje stluchaczom mozliwo$¢ zapoznania si¢ zaréwno z bardziej wspotczesnymi cechami
piesni artystycznych, jak i z delikatno$cig ukazana w poruszajacej melodii charakterystycznej
dla chinskiej muzyki klasycznej. Piesn ,,Guanju” wykonywana jest w charakterystycznym dla
stylu ludowego modusu d shang, z rytmem 4/4 1 trzyczesciowg strukturg (A-B-A). Koficowa
cz¢s¢ A stanowi powtdrzenie pierwszej czesci A, a Srodkowa cze$¢ B stanowi punkt
kulminacyjny utworu. Rytm charakteryzuje si¢ duza tagodnos$cia, z niewielkimi wahaniami
wystepujacymi w melodii , a $rodkowa cz¢$¢ B jest punktem kulminacyjnym utworu. Ogélny
rytm jest tagodny, z niewielkimi wahaniami w melodii — wlasciwie jeden dzwigk odpowiada
w niej jednemu znakowi.

5.1.2.2 Analiza muzyki fortepianowej

,»Guanju” to piesn artystyczna oparta na klasycznej poezji. Wyrdznia si¢ stylem
klasycznym i gleboka, prosta melodiag. Zbudowana jest w oparciu o siedmiotonowy tryb
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muzyczny D-yu i trzycze$ciowa strukture A-B-A (z powtarzajaca si¢ czgscig A). Melodia,
barwa czy figury retoryczne muzyki fortepianowej w tym utworze cechuja si¢ duza

oryginalno$cig. °!

I. Melodia

Melodia utworu jest prosta i melodyjna, wspaniale oddajac uczucie tgsknoty za ukochang
osobg. W pierwszych dziewigciu taktach wstepu, melodia stanowi swoiste tlo dla ukazania
emocji: ten zabieg ma na celu powolne wprowadzanie sluchaczy w opisywang historig.
Natomiast zastosowanie ozdobnikéw ubarwia melodi¢ i tworzy spokojny, wyrafinowany

nastroj.

Dwa fragmenty w czgsci A utworu sg podobne do siebie jesli chodzi o forme. Nalezy

ol Istniejg rézne wersje muzyki fortepianowej ,,Guanju”, a niniejsza praca korzysta z wersji partytury muzyki
fortepianowej kompozytora Liu Cong.
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zwrdci¢ uwage na uzycie pauzy we fragmencie ,,dama cnotliwa i madra” (yaotiao shunii) ,
pokazujac powsciagliwo$¢ mezczyzny 1 zdenerwowanie, ktore odczuwa, gdy widzi kobiete.
Natomiast uzycie synkopy w ,,idealna partnerka dla pana (junzi haogiu)” podkresla mitos¢
mezczyzny do ukochanej. ,,Falujaca” struktura sekcji A oddaje romantyczny nastr6j. Slowa
,zabiega on o nig dzien i noc” (wumei qiuzhi) wyrazaja wewnetrzne pragnienia mgzczyzny i

pomagaja w pdzniejszym rozwijaniu melodii.

Melodia w sekcji B jest punktem kulminacyjnym utworu, z wieloma wzlotami i
upadkami. Jesli melodia sekcji A jest jak szumiacy potok, to melodia sekcji B jest jak ptynaca
rzeka Jangcy, bezposrednio przekazujaca wewnetrzne przezycia opisane w utworze. Od stow
,hierowne kwiaty grzybienczyka (cenci xingcai) do stow ,,dzwony i bebny ukazuja nasza
rado$¢ z niej (zhonggu lezhi), dochodzimy do punktu kulminacyjnego, w ktérym w pehni
oddano gléwny motyw utworu. Na szczeg6lng uwage zastuguje fakt, ze wielokrotne uzycie
dwoch fraz (yaotiao shunii oraz zhonggu lezhi) obrazuje fragment, w ktorym me¢zczyzna si¢

uspokaja, podkreslajac jego bezgraniczne uwielbienie dla ukochane;.

104



Po kulminacyjnej czesci sekcji B, utwdr powraca do sekcji A, dzigki czemu nastroj
utworu zndéw staje si¢ spokojny. W tym momencie powoli pojawia si¢ melodia, ktora
ostatecznie cicho si¢ konczy, wywolujac u shuchaczy uczucie ulgi. Mgzczyzna, bohater

utworu, réwniez si¢ uspokaja, ukazana jest lagodno$¢ jego charakteru i1 wyrafinowane

usposobienie.

II. Barwa dzwigku

W czesci fortepianowej ,,Guanju” musimy zwrdcic¢ szczegdlng uwage na barwe dzwigku,
zwigzang z pracg klawiszowa i pedatowa i imitacja barw, jako ze poszczegoélne zabiegi
artystyczne 1 nacisk ktadziony na rézne aspekty beda miaty istotny wplyw na zmiany w

brzmieniu muzyki.
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Wstep (pierwsze cztery takty utworu) wykorzystuje metod¢ gry arpeggio, imitujac gre na
chinskim instrumencie gugin. Ornamentacj¢ prawej r¢ki mozna natomiast przyréwnaé¢ do
krotkiego trylu granego przez flet dizi. Podczas wykonywania arpeggio nalezy rozluznié¢
ramiona, podnosi¢ i opuszcza¢ je w naturalny sposob. Kazda nuta powinna by¢ wyrazna i
solidna — trzeba utrzymywacé spokoj lecz nie zupelne ,rozluznienie” - muzyka ma

odwzorowac obrazy pigkna i eterycznosci.

W dziewiatym takcie wstgpu, prawa rgka gra na fortepianie technikg vibrato, ktéra ma
nasladowac¢ dzwigk fletu dizi. Ten fragment charakteryzuje si¢ dlugg, przeciggnieta barwag

dzwigku, ktéra potem staje si¢ coraz stabsza.

W dziesigtym i jedenastym takcie sekcji A pojawia si¢ diugie arpeggio. Charakteryzuje
si¢ spojnym, lekkim brzmieniem i duza narracyjnoscia (opisywany jest adorowanie kobiety
przez mezczyzng, ktory spotyka ja po raz pierwszy). W kontekS$cie barwy, arpeggia

powinny brzmie¢ eterycznie 1 cicho, tym samym dodawaé¢ utworowi wyjatkowego
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artystycznego uroku.

W sekcji B ma miejsce szybkie przejscie emocjonalne, w ktérym wykorzystano wiele
,»pospiesznych” szesnastek, by stworzy¢ efekt napiecia. Zmiana pedatu fortepianu w tej czesci
powinna by¢ wyrazna i doktadna, dopasowac si¢ zgodnie ze zmiang harmonii — co podkresla
barwe, nie wplywajac na wokaliste¢ czy ogoélne emocje muzyczne, pomaga rowniez

odzwierciedli¢ pragnienia bohatera i odczuwany przez niego niepokdj.

Intensywno$¢ w dwudziestym Osmym takcie utworu rosnie az do dwudziestego
dziewigtego taktu, kiedy to intensywnos$¢ jest tak wysoka, ze ,,wybucha”, popychajac

muzyczny nastrdj w kierunku punktu kulminacyjnego. Zmiana intensywnos$ci w tych dwoch
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taktach bezposrednio wpltywa na barwe, odzwierciedlajac subtelny nastrdj, ktory podzniej
przemienia si¢ w nastrdj pelen introwersji 1 pozbawiony namig¢tnosci — to najbardziej

szokujaca cze$¢ catego utworu.

Koncowa czes$¢ A to powtorzenie wezesniejszej czesci A, zastosowano tam réwniez taka
samg barwe. Kazdy muzyk moze inaczej podchodzi¢ do tego fragmentu, dlatego moga si¢
pojawi¢ roznice w jego wykonaniu, lecz ogdlny zamyst pozostaje taki sam i nie wplywa na

ogblny efekt muzyczny.

II1. Figury retoryczne muzyki fortepianowe;j

Fortepianowe figury retoryczne w ,,Guanju” to przede wszystkim arpeggia, tryle,
rozlozone oktawy, szesnastki i sekstole. Szczegdlnie szeroko uzywane sg arpeggia,
niezaleznie od tego, czy chodzi o wstep, czy cze$¢ A — wszgdzie sg one wyraznie widoczne.
Arpeggia musza by¢ grane w sposob ciagly, solidny i szczery. Grajac, nalezy zwracaé uwage
na prac¢ nadgarstka, by zagra¢ kazdy dzwigk solidnie — dzigki temu stuchacz bedzie w stanie
wszystko wyraznie ustysze¢. Trzeba takze pamigta¢ o tempie — ma by¢ szybkie i doktadne,
wyraza¢ zaroOwno site, jak 1 stabo$¢. Rytmiczny ruch palcéw ma przypominac¢ fale morskie,
szczegllnie opuszki palcoéw, dotykajace klawiszy, maja wywiera¢ duze oddziatywanie na
stuchaczy — to wszystko sprawia, ze muzyka ptynie dalej, tworzac gleboki, uduchowiony
nastr6j. Niewielkie vibrato we wstepnej czgsci przypomina $piew ptaka w pustej przestrzeni:
jest wyrazne, glosne i dodaje muzyce pewnego rodzaju magicznego uroku. W czternastym
takcie, prawa reka wykorzystuje roztozone oktawy: w tym miejscu nalezy zwroci¢ uwage na

polaczenia, rozluznienie dtoni. Przy kazdej ostatniej nucie potaczonych taktow, trzeba
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podnosi¢ nadgarstek, co dodaje uczucia prostoty.

Schemat ztozony z szesnastek wystepuje gltownie w sekcji B utworu. Kompozytor
wykorzystuje go w celu przedstawienia w muzyce niepokoju i nerwowosci odczuwanych
przez bohatera. W dwudziestym 6smym takcie pojawiaja si¢ sekstole, stuzace kreowaniu
muzycznej atmosfery i jej rozwijania. Podczas gry nalezy skoncentrowac si¢ na opuszkach
palcow, grac stabo, a potem mocno, gdy muzyka osigga punkt kulminacyjny. Tempo nie moze
by¢ jednak ani zbyt szybkie, ani zbyt wolne - palce maja gra¢ w réwnomierny sposob,

przygotowujac stuchaczy do kulminacji.
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W takcie czterdziestym uzyto kolumnowych triolowych akordow. Uzycie tego
schematu muzycznego pomaga stworzy¢ atmosfere ,,przynaleznosci” (ukazaé, ze gdzies$
przynalezymy). Podczas grania wazne jest, aby kazda nuta w kazdym zestawie akordow
wybrzmiewala w tym samym czasie. Uzycie triol utrzymuje nastrdj muzyki w sekcji B pod

kontrola, odzwierciedla proces uspokajania si¢ emocji bohatera.

Cze$¢ repryzowa utworu przypomina sekcje A — daje stuchaczom poczucie, Zze co$§ nie

zostato zakonczone. Symbolizuje pigkno mitosci 1 nieskonczong tesknote za lepszym zyciem.
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5.1.3 ,,Kwiaty nie sa kwiatami (Hua fei hua)” (piesn Huang Zi)

5.1.3.1 Analiza poezji i pieSni

»Kwiaty nie sg kwiatami, mgta nie jest mgla. Przychodza w $rodku nocy i odchodza o
$wicie. Przychodzg jak wiosenny sen na kilka chwil i odchodzg jak poranna chmura. Nie ma
ich juz nigdzie". Stynny poeta z dynastii Tang, Bai Juyi (772-846 r. n.e.) jest autorem wiersza
,Kwiaty nie sg kwiatami”. Byt bardzo popularny i przekazywany przez wieki, a dzigki
wspolczesnemu kompozytorowi Huang Zi stal si¢ powszechnie recytowang klasyczng
poetycka pies$nig artystyczng. Autor jako potomek Bai Juyi w 52. pokoleniu, mial zaszczyt
zagra¢ t¢ piesnh w Sali Koncertowej Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina,
oddalonego o tysigce kilometrow od jego rodzinnego miasta. Rdézne czasy 1 miejsca
przeplataty si¢ ze soba, a serce autora niniejszej pracy byto petne skrajnych emoc;ji.

Wiersz Bai Juyi ,,Kwiaty nie s3 kwiatami” jest gleboko filozoficznym dzietem. Za
pomoca zdania ,,Kwiaty nie sg kwiatami, a mgta nie jest mgly”, wiersz ukazuje mglisty i
pickng sceneri¢, jednocze$nie obnazajac iluzyjno$¢ i niepewno$¢ ludzkiego zycia. Stowa
,Kwiat nie jest kwiatem" i ,,mgla nie jest mgla” w wierszu sugeruja, ze wiele rzeczy na
$wiecie nie jest tak prostych, jak si¢ wydaje. Moga by¢ zarowno rzeczywistoscia, jak i iluzja,
sa prawdziwe i nieuchwytne w tym samym czasie. Poprzez ten mglisty obraz, Bai Juyi
wyraza swoje glebokie zrozumienie nietrwato$ci 1 zmiennosci zycia.

Poza tym, wiersz ujawnia rdwniez przywiazanie autora do wszystkiego, co pigkne. Pod
koniec wiersza Bai Juyi pojawia si¢ fragment ,,Przychodza w $§rodku nocy i odchodza o
$wicie”, sugerujac, ze pigkne rzeczy sa czgsto krotkotrwale i tatwo przemijaja, co rowniez ma
zwigzek z przemysleniami poety w kwestii nietrwatosci ludzkiego zycia. ,,Kwiaty nie sg
kwiatami" to nie tylko przedstawienie naturalnego pigkna, ale takze glgboka refleksja nad
filozofia zycia, ukazujaca glgbokie zrozumienie poety dla zycia, natury i wszechswiata.

W utworze ,,Kwiaty nie sa kwiatami” Huang Zi wyraza histori¢ i emocje zawarte w
utworze za pomocg zroéznicowanych metod ekspresji muzycznej, dzigki czemu ten wiersz,

ktéry byt przekazywany z pokolenia na pokolenie, odzyskuje swoja pozycje muzycznego
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dzieta chinskiej sztuki klasycznej. Do ukazania tresci poezji, Huang Zi wykorzystuje w
strukturze tradycyjne melodie, a jednoczesnie postuguje si¢ muzyka fortepianowsa, ktdra
pomaga mu odda¢ nastroj utworu. W procesie 1aczenia stylu ludowego z zachodnimi cechami
kompozycji, Huang Zi kreuje dla stuchaczy prawdziwa uczte¢ muzyczna, podkreslajac
zardwno tres¢, jak i forme kompozycji.

Piesn , Kwiaty to nie kwiaty” jest utrzymana gltéwnie w chinskiej ludowej tradycyjnej
skali pentatonicznej: utrzymana jest w tonacji ¢ jest w trybie pentatonicznym c-gong zheng,
bez modulacji. Wliczajac wstep, cala piesn mozna podzieli¢ na dziesigé taktow, a rytm to w
zasadzie proste 4/4, tj. cztery, tj. struktura mocny-staby-ponownie mocny — staby. Jesli chodzi
o strukture kompozycji, rowniez dzieli si¢ na cztery czg¢sci. Warto wspomnieé, ze pierwsze
dwa takty kazdego fragmentu skladaja si¢ z jednej ¢wierénuty i dwoch d6semek, co daje

wrazenie muzycznej jednosci. Tonacja utworu to D-dur, nie pojawiaja si¢ modulacje.

5.1.3.2 Analiza muzyKki fortepianowej

Muzyke fortepianowa utworu ,,Kwiaty to nie kwiaty” mozna podzieli¢ na dwie warstwy:
catkowite powtorzenie partii $piewu dwoch zewnetrznych rejestrow 1 harmoniczne
dopetnienie wewnetrznych rejestrow, ktore usuwa zrdéznicowane powtorzenia basowe i
przeksztalca wypetnienie wewnetrznych rejestrow w ciagle akordy kolumnowe. Poprzez
usuniecie czesci basowej, najbardziej funkcjonalnej i najsilniejszej czgsci progresji, progresja
harmoniczna staje si¢ mniej wyrazna i mniej solidna, a tym samym bardziej zgodna z trescig

tekstu poetyckiego.

Autor uzywa akordow kolumnowych granych prawa reka, aby nasladowaé dzwigk
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instrumentu gugin, podczas gdy glowna melodia w grana lewa rgka jest jak szepczacy glos
$piewaka, imitujacy muzyczng forme poezji Tang czy muzyke liryczng. Wykorzystanie tego
typu faktury pozwala osiggna¢ wysoki stopien zgodno$ci miedzy piesnig a tekstem, wyraza
mglisty 1 wyrafinowany nastr§j. Mimo ze muzyka fortepianowa w tym utworze
charakteryzuje si¢ pewna prostota, to wiasnie taki sposob kompozycji najlepiej wyraza

spokojny, senny nastroj stéw wiersza.

5.1.4 ,,Most klonowy noca (Feng qiao ye bo)” (piesn Li Yinghai)

5.1.4.1 Analiza poezji i pieSni

Wiersz ,,Most klonowy noca” to dzieto stynnego poety z dynastii Tang, Zhang Ji (? -779
n.e.), ktory zostal napisany po rebelii An Lushana. Zhang Ji nie zdal egzaminu na urzednika w
Pekinie. Podczas trasy powrotnej odbywanej statkiem w ponurg noc, mingl $wiatyni¢ Han
Shan w Suzhou. Ze §wiatyni wydobywat si¢ dzwick dzwondw: to obudzito w poecie poczucie
straty, smutku i samotno$ci. To wtedy napisat wiersz ,,Most klonowy noca”. Opisat w nim
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swoj3 samotng podroz todzig po szerokiej rzece w nocy pdzna jesienia, a takze pigkno §wiatta
ksiezyca, przejmujacego mrozu, ognisk rybackich, a takze siebie — samotnego podroéznika w
todzi.

Wiersz zawiera duzo charakterystycznych obrazow, ktore stuchacz czuje 1 jest w stanie
sobie wyobrazi¢. Poszczeg6lne fragmenty tacza si¢ w logiczny sposodb, utwor jest tatwy do
zrozumienia. Jak stwierdzil Shen Zilai z dynastii Qing: ,,Caly ten wiersz jest snem pelnym
smutku, a pickno utworu polega na tym, ze ten smutek nie jest wypowiadany na glos”.
Tworzenie poetyckiej scenerii w ten sposob stanowi najwickszy urok klasycznej poezji
chinskiej. Obrazy wybrane przez poete¢ to nic innego jak zwykte przedmioty, ale czas, w
ktérym dzieje si¢ akcja utworu (pdinoc) i bezkresna przestrzen sprawiaja, ze shuchacze
odczuwaja ten ogrom czasu i przestrzeni, a takze zwigzana z nimi samotno$é. Swiat
stworzony przez poete opisuje jego wiasne zycie, jego porazki i sukcesy, emocje, ktore w
pewien sposob zlewaja sie i tacza ze scenerig. Serce poety "rezonuje" z przyroda. Nie méwiac
zbyt wiele o smutku, mozna poczu¢ ukryty w muzycznych obrazach nastrdj poety, jego mysli
o przysztosci, przeznaczeniu.

Piesn artystyczna ,Most klonowy noc3” zostala skomponowana przez znanego
kompozytora Lai Yinghai. Kompozytor ilustruje muzyka smutek i samotnos$¢ poety Zhang Ji.
Kompozytor wykorzystuje tradycyjne chinskie pentatoniczne techniki modulacji i dysonansu,
aby idealnie polaczy¢ muzyke z wierszem i zobrazowac¢ kotysanie todzi, szum rzeki i szczere
uczucia poety zwigzane ze stratg i smutkiem. Utwor ten cieszy si¢ duzg popularnoscia, grany
jest na koncertach, konkursach muzycznych i innych tego typu okazjach.

,Most klonowy noca” jest jednym z wierszy w zbiorze pt. , Trzysta wierszy
tangowskich” . Utwor utrzymany jest w systemie E-gong, wznoszacy si¢ do C-yu, z metrum
4/4 1 wykorzystuje tradycyjny chinski system modulacji. Strukturalnie, utwor dzieli si¢ na
pig¢ czesci. Pierwsze cztery sa melodyjne, skupiajg si¢ na podkresleniu warstwy logicznej i
uczuciowej. Ostatnia cze$¢ to powtdrzenie stow czwartej, z dajaca poczucie rozpaczy zalobna

melodig.
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5.1.4.2 Analiza muzyKki fortepianowej

»Most klonowy nocg” opiera si¢ na tonacji E-dur 1 posiada strukture
wstep-A-B-zakonczenie. Melodia utrzymana jest w tradycyjnym chinskim systemie
pentatonicznym, zaaranzowana w tradycyjnym trybie pentatonicznym, z celowym
stosowaniem elementow niezgodnych z tonacja w niektorych miejscach.  Utwor kladzie
nacisk na sitg, uzycie palcow na klawiaturze i uzycie pedatow, ktére to elementy ,,napedzaja”
nastrdj muzyki.

Wstep utworu sklada si¢ z pigciu taktow, z czego partia lewej reki w pierwszych trzech
taktach prowadzona jest w niskiej oktawie i interwale kwinty czystej, a intensywnos$¢ jest
stopniowo zwigkszana (pp-p-mp), przypominajac bicie dzwondw w uszach, czasem wydajace
si¢ by¢ daleko, czasami -blisko. Wprowadza to nastrdj pustki, ale tez spokoju. Podczas grania,
nalezy kontrolowa¢ prace palcow, a sita opuszkoéw palcoéw powinna dazy¢ do pelnego
wydobycia dzwigku z fortepianu, stopniowania warstwa po warstwie.

W czwartym takcie uzyto dziewieciu nut legato: fragment ma imitowac ptynaca rzeke,
jest grany naprzemiennie przez prawa i lewa reke, zapewniajac spdjnosé utworu. W calej
piesni tego typu zabieg pojawia si¢ az siedem razy: §wiadczy to o tym, ze jest bardzo wazny
w procesie ksztattowania muzyki. W trakcie grania intensywnos$¢ nie powinna by¢ zbyt duza:
nalezy przylozy¢ palce do klawiszy, aby kontrolowaé intensywno$¢ muzyki, ktéra si¢

zmniejsza od fragmentu my.

Utwor wchodzi w czeSci A, a czgS¢ grana lewa rgka jest czystym interwatem

pentatonicznym w dolnej oktawie, ktora doktadnie oddaje cisz¢ 1 pustke scenerii,
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odzwierciedlajac nastroj wiersza. W 7. 1 11. takcie uzyto techniki vibrato, ktéra najpierw jest
wolna, a potem szybka, przypominajac echo, ktore trwa i trwa. Ten zabieg oddaje scenerie
mrozu i nastrdj poety, ktoéry z powodu odczuwanego przez siebie smutku (a takze pustki) nie
moze spa¢. W 6smym 1 dwunastym takcie ponownie pojawiaja si¢ podobne do poczatkowych

dziewieciu nut legato, a takze tryl, ktory tworzy wyjatkowy muzyczny nastrdj.
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W czesci B utworu, pojawiaja si¢ trzy homofoniczne powtdrzenia grane prawa reka (takt
trzynasty), ktorym towarzyszy fenuto: taka notacja po raz kolejny podkresla wewnetrzny
smutek 1 opuszczenie odczuwane przez poet¢. Podczas gry palce muszg zachowywac sile, a
takze odpowiednio zatrzymywac si¢, aby wydoby¢ efekt fenato. W 14. takcie, rOwniez we
fragmencie granym prawa r¢ka, pojawiaja si¢ cztery ozdobniki zmierzajace w dot. Palce
powinny dotyka¢ klawiszy rownomiernie i lekko: nalezy stopniowo zwigkszaé sitg¢ i w ten
sposob rozwija¢ melodie. W szesnastym 1 siedemnastym takcie wykorzystano nonole, aby
,popchnaé¢” muzyke do punktu kulminacyjnego, wyrazajac barwy emocji szargajacych poeta,

1 daty $piewakowi okazje do dalszego rozwoju swojego $piewu.

117



Punkt kulminacyjny utworu rozpoczyna si¢ w takcie osiemnastym, gdzie muzyka grana
na prawej rece wykorzystuje akordy oktawowe — dzigki nim buduje nastrdj, a intensywnos¢
utworu stopniowo si¢ zwigksza, az do dzwigku f. Palce powinny gra¢ kazdy akord mocno i
stabilnie, imitujac dzwigk dzwondéw. W takcie dziewietnastym vibrato zmienia si¢: najpierw z
mocnego do stabego, potem na odwrét. Dzigki temu, buduje  od mocnego do stabego, a

nastgpnie od slabego do mocnego, ukazujac smutek poety we wrecz skrajny sposob.
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Nastepnie, wraz z dzwiekiem ,,dzwonow”, wszystko powoli uspokaja si¢ — znow mamy przed

oczami wyobrazni spokojng powierzchni¢ wody, a smutek zostaje ztagodzony.

Zakonczenie utworu sktada si¢ z non, granych prawa rgka, z czystymi interwatami
kwintowymi w dolnych oktawach, granymi r¢ka lewa, co przypomina wczesniejsza czgsé
utworu. Nalezy zwroci¢ uwage na zmiang intensywnosci w ostatnich trzech taktach (mp-p-pp)
— dzwick dzwonu znika, a wszystko si¢ uspokaja. Lai Yinghai wykorzystuje muzyke
fortepianowg do przedstawienia zywego obrazu muzycznego, odzwierciedlajac za pomoca
muzyki stowa poezji, pokazujac wysoki kunszt swojej tworczosci i zrozumienie epoki, a

réwniez sprawiajac, ze stuchacze czuja pewna nostalgie.
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5.1.5 ,,Mysli cichg nocg (Jing ye si)” (piesn Zhao Lipinga)

5.1.5.1 Analiza poezji i pieSni

Wiersz ,,Mysli cichg nocg” zostal napisany okoto 15 dnia dziewigtego miesigca
chinskiego kalendarza w 726 r. n.e. (14 rok epoki Kaiyuan za panowania Tang Xuanzonga).
Li Bai (701-762 r. n.e.) miat wowczas 26 lat i pisat swdj utwor w gospodzie w Yangzhou. Li
Bai napisat ten stynny utwor w ksigzycowa noc: gdy spojrzat na bialy ksi¢zyc na niebie,
poczut gleboka tesknote za swoim domem rodzinnym. ,,Mysli cichg noca” recytowany jest
zaréwno w Chinach, jak i poza Panstwem Srodka. Istnieje wiele wersji tego wiersza, a ta
najpowszechniejsza obecnie pochodzi z dynastii Qing: ,,Czy to szron rozgo$cil si¢ na
podtodze przy moim 16zku? Podnosze wzrok - ach nie, to tylko poblask ksi¢zyca. Moja glowa
opada... dom rodzinny tak daleko.” Opisuje on, jak poeta budzi si¢ ze snu pdézno w nocy,
patrzy na jasne $wiatto ksiezyca 1 wspomina swoje odleglte miasto rodzinne. Widzac biate
$wiatto przed swoim t6zkiem, poeta podnosi glowg i patrzy na ten sam ksigzyc, jaki 1$ni
wlasnie u niego w domu, a jego serce wypehia si¢ tesknota. Pierwsze dwa wersy wiersza
opisuja swoiste ztudzenie, ktérego Li Bai doswiadczyl, gdy zobaczyt swiatto ksiezyca. Uzycie
stowa yi (watpliwo$¢) doskonale obrazuje jego stan po obudzeniu sig¢, a stowo shuang (szron)
ma symbolizowaé jasnos¢ 1 chtéod $wiatlta ksigzyca — réwniez ten element podkresla
samotnosc¢ 1 uczucie opuszczenia, jakie owladneto poeta. W ostatnich dwoch wersach wiersza
pojawia si¢ stowo wang (patrze¢): pokazuje, ze poeta stopniowo trzezwieje, a gdy patrzy na
ksiezyc, mysli, ze jego rodzinne miasto jest o§wietlone tym samym S$wiattem ksiezyca co
miejsce, w ktorym on si¢ teraz znajduje. Stowa di tou (pochyla¢ gtowe) ukazuja, ze poeta jest
wcigz catkowicie pograzony we wspomnieniach. Natomiast stowo si (mysle¢ lub tesknic)
przepelnione jest treScia i daje wyobrazni odbiorcy inspiracje do dalszego zglebiania
znaczenia utworu.

Piesn artystyczna ,,Mysli cichg noca” pochodzi ze zbioru Zhao Jipinga pt. ,,Osiem piesni

do poezji tangowskiej”, opublikowanej w 2011 roku, jest jednym z utworéw wokalnych w
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skomponowanej przez niego ,suicie tangowskiej”. Jest to trzyczeSciowy utwér z
czterdziestoma taktami, skladajacy si¢ z wstepu, ekspozycji, czesci $Srodkowej i1
podsumowania. Takty 1-4 to wprowadzenie do utworu, wstep, ktore toruje droge dla
nastgpujacego po nim motywu przewodniego. Takty 5-16 to ekspozycja A, krotki fragment o
nieparzystej liczbie taktow, ktory mozna podzieli¢ na fraz¢ a w taktach 5-8, fraze b w taktach
9-16 i uzupehienie frazy b w taktach 13-16. Takty 17-27 to $rodkowa cze$¢ utworu, refren,
ktory sktada si¢ z dwoch fraz, frazy ¢ w taktach 17-22 i frazy d w taktach 23-27, o
nieparzystej liczbie taktéw. Takty 28-40 to podsumowanie utworu, dynamiczna repryza
ekspozycji. Takty 28-31 to pelna repryza frazy a, a takty 32-40 to powtdrzenie zmian
melodycznych frazy b. Piesn ma modus D-shang, charakterystyczny dla utworéw ludowych,
oraz powolny i prosty rytm 4/4. Piesn charakteryzuje si¢ rOwnowaga rytmiczng, ptynng

melodig (bez muzycznych ,,wzlotow” 1 ,,upadkéw”), jest cicha i liryczna.

5.1.5.2 Analiza muzyKki fortepianowej

Wstep rozpoczyna si¢ akordem kolumnowym, skladajacym si¢ z septym i1 non, a
nastgpnie w ostatnich dwoéch taktach zaczyna przechodzi¢ w akord roztozony, co jest
przygotowaniem do czesci fortepianowej calego utworu. Pojawia si¢ akord toniczny sekcji A,
a roztozony akord przebiega przez niego, podkreslajac prosta lini¢ melodyczng; roztozony
akord sekcji B grany jest lewa reka, a na prawej rgce grane sg akordy kolumnowe, co stanowi
silny kontrast z efektem akustycznym ekspozycji.

W repryzie pojawiaja si¢ interwaly oktawowe, ktore zapewniaja wsparcie dla
rozpoczynajacego si¢ emocjonalnego punktu kulminacyjnego. Faktura muzyki fortepianowe;j
ciaggle si¢ zmienia, laczy si¢ to z sila 1 szybko$cia wokalisty, co dodaje szczegdtow
potrzebnych do dalszej interpretacji utworu. W ostatnim wersie, gdzie mowa jest o tesknocie
za miastem rodzinnym, prawa reka gra akord toniczny, akord nuty stalej i wznoszace si¢ do
gbry arpeggio, co wzmacnia rytm i daje utworowi ramy, kreujac smutny i melancholijny
nastroj.

Wstep sklada si¢ w sumie z czterech taktow, muzyka fortepianowa wykorzystuje glownie
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szybkie roztozone akordy. Muzyka zaczyna si¢ od kolumnowego akordu tonicznego, ktory
pojawia si¢ cicho, delikatnie. Nastrdj muzyki charakteryzuje si¢ gleboka emocjonalnoscia.
Mocne uderzenie w drugim takcie jest umiarkowanie stabe, potem mocne, a potem zwalnia.
Trzeci takt powraca do pierwotnego tempa, zmniejsza si¢ intensywnos$¢, a w czwartym takcie
muzyka fortepianowa powraca do nut yu. Taka faktura fortepianowa przygotowuje nas na

rozpoczecie si¢ czgsci wokalne;.

Sekcja A obejmuje takty 5-12 1 koficzy si¢ na nucie yu. Muzyka fortepianowa grana jest w
formie roztozonego akordu z prostymi arpeggiami podkreslajacymi cz¢s¢ wokalng, utrzymang
tutaj w stylu przypominajacym recytacj¢ poezji. Uzywana jest technika, w ktorej na jeden
dzwiek przypada jedno stowo, a melodia jest prosta, tagodna. Takty 13-16 s3 cze¢scia
uzupehniajaca, stowo xiu polaczone jest z kombinacja kilku dzwigkdow, na dzwigku zhi.
Muzyka fortepianowa ma by¢ grana pizzicato, ktéra wzmacnia poczatek dzwickow i
kontrastuje z pauza w ostatnich dwoch uderzeniach taktu czternastego. Takty 15-16 sa
powtdrzeniem taktow 11 1 12 sekcji A, jest to dodatkowe zakonczenie. W tym samym czasie
stowo xiang (miasto rodzinne) zostaje przedluzone o jeden takt, co ma symbolizowaé
westchnienie. Istotne jest, by uchwyci¢ ten aspekt w trakcie $piewania i dzigki temu w

odpowiedni sposob ukaza¢ poczucie melancholii i1 tgsknoty za domem.
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Sekcja Al to takty 17-25, konczace si¢ na dzwieku yu. Jest to chér meski, ale podczas
$piewania solo tylko sopran moze $piewaé najwyzsza partic. Melodia osigga tutaj punkt
kulminacyjny, pojawiaja si¢ akordy kolumnowe i vibrato, nadajac utworowi nastroj i zdazajac
w kierunku punktu kulminacyjnego. Takty 26-27 to czes$¢ srodkowa, przejscie, ktora konczy

si¢ na nucie yu, melodia przechodzi do A2.
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Sekcja A2 to takty 28-36, ktéra ma nawiazywac do sekcji A. Melodia do tekstu ,,Czy to
szron rozgos$cil si¢ na podlodze przy moim t6zku?”  jest dokladnym powtdrzeniem tego

samego fragmentu w sekcji A. Wiersz konczy si¢ na nucie yu, wraz z tekstem ,,Moja glowa
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opada... dom rodzinny tak daleko”.

Zakonczenie znajduje si¢ w taktach 37-40. Arpeggia idga w gore, by doprowadzi¢ do
zakonczenia utworu, a crescendo sprawia, ze dzwigk utrzymuje si¢ dalej. Stowo xiang (miasto

rodzinne) zostaje przedtuzone i w konicu rowniez zanika.
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5.1.6 ,, Trzy refreny przeleczy Yangguan (Yangguan sandie)” (na podstawie

klasycznej pieSni Wang Zhenya)

5.1.6.1 Analiza poezji i pieSni

»11zy refreny przetgczy Yangguan” byl pierwotnie chinskim utworem na gugin, a pdzniej
zostat zmieniony w pie$n pozegnalng opartg na giyanjueyu autorstwa Wang Wei (692-761 n.e.)
pt. ,,Pozegnanie Yuan Er, ktory wyrusza na misj¢ do Anxi (Song Yuan Er shi Anxi)”, znanej
réwniez jako ,,Piesn Yangguan (Yangguan qu) lub ,,Piesn Weicheng (Weicheng qu)” . Utwor
opowiada o przyjacielu Wang Wei, Yuanie, ktory zostat wystany przez cesarza na zachodnia
granic¢ panstwa, oraz o pozegnaniu poety z przyjacielem w Weicheng, ktore bylo dla niego
bardzo smutnym przezyciem. Utwor zostat napisany pod wptywem emocji Wang Weia — nie
chcial rozstawac si¢ z przyjacielem, a melancholia pozegnania dwoch przyjaciét dodaje
utworowi barw.

Utwor ma metrum 4/4, nalezy go gra¢ Andante, zostal napisany w skali pentatoniczne;j.
Cata piesn pelna jest zmian w oparciu o modus shang, poza tym pojawia si¢ jeszcze yu, ktory
dodaje utworowi melancholijnego charakteru. Caly utwoér podzielony jest na cztery czesci
oraz zakonczenie. Pierwsze trzy czesci melodii wydaja si¢ w zasadzie takie same, wystepuja
w nich pewne subtelne roznice. Tonacja cechuje si¢ prostoty, ale przy tym bardzo sie¢
wyro6znia, utwor skomponowany jest w formie ronda. Gléwna cze$¢ utworu podzielona jest
na trzy sekcje, a forma cechuje si¢ charakterystycznym dla tradycyjnej chinskiej muzyki tzw.
,»hakladaniem”. Caty utwor jest §piewany trzy razy, dlatego wlasnie nazywa si¢ ,,Trzy refreny
przeteczy Yangguan”. Tekst gtowny pozostaje niezmieniony, podczas gdy do tekstu refrenu
dodawane s3 za kazdym razem niektoére stowa i frazy, opracowane na podstawie oryginalnej
wersji wiersza. Kazda kolejna sekcja wyrdznia si¢ glebszym nacechowaniem emocjonalnym
niz poprzednia, co dodaje piesni bardziej bogatego wyrazu oraz subtelno$ci, czynigc
warstwe¢ wokalng bardziej nastrojowa 1 rozwijajac caty utwor. Struktura muzyczna kazdej

warstwy jest powtarzana trzykrotnie na podstawie pierwszej warstwy.
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5.1.6.2 Analiza muzyKki fortepianowej

»1rzy refreny przeleczy Yangguan” byt pierwotnie utworem na gugin - jak wspomniano
powyzej, utwor ten byl pierwotnie wierszem 1 pie$nig. Poniewaz jednak wigkszo$¢
wspolczesne] muzyki wokalnej jest wykonywana si¢ z akompaniamentem fortepianu, w tej
pracy zostanie przeanalizowana wlasnie ta wersja fortepianowa. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze
podczas analizowania wykorzystania fortepianu, powinno si¢ zwroci¢ uwage na kwestie
guginu: wazne jest, by podczas gry na fortepianie odwzorowac¢ brzmienie guginu, jako ze
pomoze to lepiej odda¢ znaczenie utworu, lepiej go wykonac.

Gugin cieszy si¢ bardzo dluga historia na tle chinskich ludowych instrumentéw
muzycznych, jest bardzo doceniany. Natomiast fortepian, jako instrument zachodni, znany
jest jako ,krdl instrumentéw muzycznych”, z szerokim zakresem tonow, tatwa modulacja 1
bogata ekspresja. Gugin rbwniez ma szeroki zakres, a jako instrument strunowy szarpany jest
podobny do fortepianu pod wzgledem swojej tendencji do ,rozdrabniania” ekspresji
muzycznej.

Opis dzwigku guginu mozna opisa¢ postugujac si¢ opisem glosu $piewaczki Han E:
,rozbrzmiewa dlugo, odbijajac si¢ od belek dachu, nie znika przez trzy dni”. T¢ ceche guginu
mozna poroéwna¢ do funkcji pedatu fortepianu. Podczas grania utworu mozna uzy¢
innowacyjnych sposobow, aby doda¢ pewne efekty charakterystyczne dla guginu, na przyktad
gra¢ ozdobniki takie jak przednutki, nasladujac pizzicato guginu. W partyturze pojawiaja si¢
harmoniczne interwaty drugiego stopnia, ktdre rowniez mogg petnic¢ taka funkcje.

Niektore kluczowe stowa w tek$cie wyrazaja smutny nastroj poety, gdy ten musi rozstaé
si¢ ze swoim najlepszym przyjacielem. Podczas $piewania tego utworu, planowania
oddechow, a takze w czasie gry na fortepianie, nalezy zwraca¢ wigksza uwage na artykulacje,
intonacje i barwe, a takze oddechy, aby w odpowiedni sposob zinterpretowac te slowa.
Muzyka fortepianowa réwniez musi wzig¢ udzial w tym procesie.

W trzeciej warstwie nalezy w szczegdlnosci wspomnie¢ o fragmencie ,.zhijiu, zhijiu

(wino, wino)” — pierwotnie miato oczywiscie oznacza¢ alkohol, wino, jednak na tle melodii 1
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interwatow oktawowych stowo to zostato napelnione glebokimi emocjami. Fortepian uzywa
,»grubszej” oktawy 1 interwatow harmonicznych, aby podkresli¢ glebie koncowki wyrazu jiu.
W wersji na gugin takie zakonczenie réwniez si¢ pojawia, lecz nie charakteryzuje si¢ taka
grubo$cig, a wyraz zhi jest mocniej akcentowany. Fortepian uzywa trojdzwigkow i
siedmiodzwickow, gdy stowo ,,wino” rozbrzmiewa drugi raz — $piew do takiego
akompaniamentu jest tatwiejszy. Nuta trwajaca cztery uderzenia, tj. utrzymanie wartosci
nuty na jeden takt, podkresla site ekspresji drugiej potowy tekstu ,,Zanim wypij¢ wino, moje
serce jest juz upojone”, ktoremu towarzyszy przedtuzony akord. Ostatnie stowo, chun
(upojony),  konczy si¢ fortepianowa triada. Slowo chun w teks$cie oznacza ,,pijany”,
,upojony”. Jednak w tym jednym lub dwdch taktach jest to podkreslone przez potrdjny akord
fortepianu, ktory sprawia, ze wino staje si¢ jeszcze smaczniejsze — poteguje wrazenie
upojenia alkoholowego. Gra na guginie w tym fragmencie jest stosunkowo delikatna,
nieci¢zka. Dlatego tez wersja na gugin i fortepian nadal si¢ od siebie r6znig. W procesie gry
na fortepianie mozna czerpa¢ z wersji na guqin, co doda wykonaniu innowacji.

Ogolnie rzecz biorgc, semantyczny i emocjonalny wydzwigk zakonczenia jest smutny,
lecz pojawia si¢ w niej rowniez podniosta, uroczysta atmosfera, w ktorej rozbite akordy i
akordy kolumnowe pozwalaja zwrdci¢ wigksza uwage na wykonanie i ,,wyzwolenie” emocji
autora. Lekko$¢ 1 szybkos$¢ gry pomaga poglebi¢ poczucie glebi 1 oddalenia. Nastepnie, wraz
z polaczeniem S$piewu i1 gry fortepianu, udaje si¢ dokladnie odda¢ znaczenie piesni,

udoskonalajac przekaz poetycki.

5.2 Analiza wybranych piesni z czasow dynastii Song, Yuan, Ming i Qing
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5.2.1 ,,Spinka do wlosow wygladajaca jak feniks” (Chai tou feng)(piesn
Zhou Yi)

5.2.1.1 Analiza poezji i piesSni

»Spinka do wloséw wygladajaca jak feniks” to chinska piesh artystyczna z tekstem Lu
You (1125-1210 n.e.) i z muzyka Zhou Yi. Lu You napisatl ten utwoér dla swojej bylej zony
Tang Wan. Utwor, ktory przypomina szloch, to ,,portret” przejmujacej mitosci autora do Tang
Wan. Wiersz podzielony jest na dwie czes$ci: w pierwszej autor wspomina dawne szczesliwe
chwile spgdzone z ukochang zong Tang Wan, a w drugiej opisal  nieszczesliwe chwile, gdy
dwdjka zakochanych zostala zmuszona do rozstania. W utworze wybrzmiewa mndstwo
smutku 1 goryczy, ktdre wypelniaja serce autora.

»Spinka do wlosow...” ma segmentowg budowg, caly utwor mozna podzieli¢ na osiem
czesci: wstep, czes¢ A, czes¢ B, czes¢ Al, czgs¢ Bl, a takze rozwinigcie, pot-zakonczenie i
zakonczenie, z nieregularnymi i nierdwnoleglymi frazami migdzy kazda czgscig. Caty utwor
utrzymany jest w tonacji e-moll. Utwoér — na pierwszy rzut oka- ma prostg i przejrzysta
strukture kompozycji, lecz po bardziej szczegdtowej analizie, okazuje si¢, ze tak naprawde
jest dos¢ zlozona i zostata uproszczona. Mimo ze Zhou Yi nie uzyt wyrafinowanych technik
kompozytorskich, wykorzystal zachodnig tonacj¢ moll, ktéra dodala temu smutnemu

utworowi sity 1 barwy.

5.2.1.2 Analiza muzyki fortepianowej

Wstep utworu sklada si¢ z taktow 1-10, a takt jedenasty jest w tym samym takcie co
melodia wokalna, z rytmem 4:2. Caly wstgp zostal skomponowany na fortepian, stanowi
zrbwnowazong podwojng frazg. Takty 1-5 to wstep, w ktorym delikatny poczatek wprowadza
triole w melodii granej prawa reka. W kontrze do niej, nuta podstawowa (root note) grana
lewa reka tworzy nieregularny kontrapunkt ,,trzy na cztery”. Nastepnie melodia prawej reki
rozpoczyna progresje w gore i w dot, a pierwsza fraza konczy si¢ w gornej polowie nuty
piatego stopnia tonacji. Nastgpnie wprowadzona zostaje druga fraza i tutaj kompozytor, Zhou
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Yi, dodaje do pierwszej frazy swoje wlasne wyjatkowe pomyslty. Zachowujac podstawowa
nute grang lewa reka 1 szesnastkowe roztozone akordy, rozszerza triady melodii prawej reki
do kwintoli, tworzac nieregularny kontrapunkt w formie ,,pie¢ na cztery”. Wraz ze wsparciem
melodycznym kwintoli, emocje tej czgsci stajg si¢ bardziej intensywne, jednocze$nie
przygotowuja nas na septole i sekstole, ktore pojawia si¢ w melodii wokalnej. Zaraz po tym,
sita kaskadowego ruchu w dot melodii prawej reki i wsparcie funkcji harmonicznej daja
stuchaczom poczucie, ze co$ si¢ konczy — daje to podwaliny pod wokalny motyw melodyczny
utworu, prawie ,mimochodem” wprowadzajac pierwsza linijk¢ wiersza ,hongsushou”

(czerwone dlonie).

W gléwnej czesci utworu, czesciach A 1 B, faktura muzyki fortepianowej czerpie ze
wstepu, pojawia si¢ wigcej roztozonych akordéw i nut podstawowych, ktére pomagaja
zachowa¢ strukture, ostabiajac gesto$¢ triol 1 kwintol. Pojawiaja si¢ roztozone akordy
szesnastkowe, a nawet podstawowe nuty akordéw — pozwala to rozwija¢ si¢ melodii wokalne;.

Przedluzone nuty w melodii wokalnej Zhou Yi wypelnia bogactwem roztozonych akordow,

130



dochodzi do punktu kulminacji efektu akustycznego, podczas gdy wybrzmiewaja septole
melodii wokalnej, a faktura muzyki fortepianowej zostaje ozdobiona przez proste akordy
kolumnowe, ktére podkreslaja moc ekspresji melodii wokalnej. Ten rodzaj kontrapunktu nie
tylko jest uciele$nieniem subtelnych pomysiéw muzycznych kompozytora — przede

wszystkim przynosi tez efektywng harmoni¢ migdzy fortepianem a $piewakiem.

W repryzie utworu faktura muzyki fortepianowej granej prawa r¢ka podaza za
rozlozonym akordem w goérnym rejestrze, a kontrapunkt lewej reki zostaje zastgpiony
zwigzlym interwatem crescendo. Wraz z rozwojem faktury muzyki fortepianowej w goérnym
rejestrze, emocjonalno$¢ utworu staje si¢ coraz pelniejsza, zbliza si¢ moment kulminacyjny.
W tym momencie kompozytor, Zhou Yi, odpowiednio zmniejszyt ,,bogactwo” faktury muzyki
fortepianowej, przyjmujac technike kompozytorska polegajaca na zasadzie ,,aby co$ rozwing¢,
nalezy to najpierw stlumi¢”. Dochodzi do ,,wygaszenia” wspaniatej faktury fortepianowej, a
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prostota fortepianowej nie ma juz tutaj zastosowania, a prostota tego fragmentu ostro
kontrastuje z momentem szczytowym w takcie 26, wzmacniajac site przekazu. Ktadzie sie
nacisk na stowa kluczowe /i (odej§¢) 1 manm (trudno), ktore splataja si¢ z akordami
kolumnowymi, co dodaje fragmentowi emocjonalno$ci. Nastepnie, wraz z intensywnymi 1
ciggtymi roztozonymi akordami oraz duodecymolami i forma kontrapunktu, dochodzi do ich
zjednoczenia w kulminacyjnym fragmencie, ktéry wydobywa emocje glebokiego
niezadowolenia, zalu i smutku poety Lu You. Ta sekcja koncentruje si¢ na stowach /i i nan,

ukazujac rezygnacj¢, wyrzuty sumienia i wyparcie.

Pod koniec utworu faktura muzyki fortepianowej powraca do prostych akordow
kolumnowych, a rytm zostaje tymczasowo przesuni¢ty do metrum 4/2. Stowo cuo (blad)
odpowiada jednemu akordowi i jednej pauzie w fakturze muzyki fortepianowej. Nastgpnie

metrum zmienia si¢ na 4/3, zastepujac pauzy interwatami, odzwierciedlajac w ten sposob
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bezradno$¢ poety Lu You. Zaraz potem, w zakonczeniu utworu, stowo mo (nie) takze
przyjmuje forme¢ akordow kolumnowych i pauz, jednoczes$nie podnoszac rejestr o calg oktawe,
bedac ,,odpowiedzig” na wczesniejsze cuo. Gdy rozbrzmiewa ostatnie mo, Zhou Yi
rygorystycznie powraca do struktury wstepu, poréwnujac fakture obu fragmentow i
postugujac si¢ kontrapunktem ,trzy przeciwko czterem”, co stanowi echo calej piesni
artystycznej pod katem jej faktury, a takze sprawia, ze utwor staje si¢ smutny i pelen

bezradno$ci, wyrazajac emocje zwigzane z nieszczg¢sliwa mitoscia.

5.2.2 ,,Zyje u zrodel rzeki Jangcy (Wo zhu Changjiang tou)” (piesn Qing
Zhu)

5.2.2.1 Analiza poezji i pieSni

,»Zyje u zrodet rzeki Jangey, ty zyjesz u ujscia rzeki Jangcy. Mysle o tobie codziennie,
lecz ci¢ nie widze. Razem pijemy wode z rzeki Jangcy”. Ten subtelny i wyrafinowany tekst
sprawia, ze stluchanie go nigdy si¢ nie znudzi. Autorem wiersza jest Li Zhiyi (1048-1117 n.e.)
z dynastii Song. Utwor jest poetycki, malowniczy, przedstawia mito$¢ miedzy ludzmi i
nostalgie.

.Zyje u zrodet rzeki Jangcy” to czolowe dzietlo stynnego kompozytora Qing Zhu,
opublikowane po raz pierwszy w 1930 roku. Watkiem melodycznym utworu sg wody rzeki
Jangcy — biegnie on przez caly tekst, wyrazajac uczucia zakochanych poprzez ,,wodng”
symbolike. Jest to liryczna piesn o ponadczasowym znaczeniu. ,,Zyje u zrédet rzeki Jangcy”
sktada si¢ w dwoch czesci (wstep-A-B), utrzymana jest w tonacji Es-dur, jej rytm to 6/8, a
tempo: Allegro. Caly utwor sktada si¢ z 68 taktow, takty 1-4 to wstep; takty 5-20 to cze$¢ A
(w sumie 16 taktow, z parzystg strukturg 4+4+4+4+4); takty 21-68 to sekcja B, w sumie 48

taktow (réwniez parzysta struktura), ktorej kazda cze$¢ ma 16 taktow.

5.2.2.2 Analiza muzyKki fortepianowej

,Mieszkam u zrodet rzeki Jangcy” wykorzystuje roztozone akordy sekstoli jako swoja
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podstawowg faktur¢ muzyczng, tworzac odlegly nastrdj i poetycko$¢ znaczen, malujac obraz
rzeki, ktora si¢ nie konczy, a takze ilustrujagc wyznania bohaterki utworu. Wstep sktada si¢ z
sekstoli granych legato. Chociaz nie ma tu notacji informujacej, ze nalezy gra¢ z duzg sila,
nastrdj utworu sugeruje, ze powinien by¢ on grany z sila, nastrdj utworu sugeruje, ze
powinien on by¢ grany ,,najpierw ciasno, a potem w sposob rozluzniony”, uktad sity powinien
wiec wygladaé tak: stabo -troche¢ silniej — silnie”, stopniowo wprowadzajac stuchacza w

tematyke utworu.

Pierwsze szes$¢ sekstol muzyki fortepianowej jest grane prawa reka, a ostatnie dwa wersy:
,,Chciatabym, aby twoje serce bylo takie jak moje, zeby$ nie zapomnial o naszej mitosci",
wzor sekstolowy przechodzi na lewa reke, a prawa zaczyna gra¢ akordy kolumnowe, co
podkresla sceneri¢ ptynacej rzeki, a takze pomaga melodii rozwijac si¢ dalej. W nastgpnym
wersie melodia jest powtarzana trzykrotnie, naprzemiennie przez lewg i prawa reke, a mocne
akordy dodatkowo popychajg nastrdj utworu do punktu kulminacyjnego. Kazde z tych trzech
powtdrzen jest bardziej ekscytujace niz poprzednie, odzwierciedla trzy rdézne poziomy
emocjonalne. Punkt kulminacyjny piesni, stowa ,,Nie bed¢ juz si¢ wstydzi¢ mojej mitosci” nie
ma juz formy sekstoli, lecz akordow kolumnowych granych prawa 1 lewa reka, przy czym
prawa rgka gra melodi¢ wokalng, z sita /. W tym czasie gra prawej rgki powinna by¢
wazniejsza niz lewa, a akordy prawej reki powinny by¢ petne i potezne, skupiajac si¢ na

uczuciach bohaterki, jej stanowczosci 1 lojalnosci wobec ukochanego.
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Takty 65-68 to zakonczenie utworu. Mimo, ze s tam tylko trzy proste dzwieki akordowe,
nalezy zwréci¢ uwage na oznaczenie sity ff (bardzo mocne) i oznaczenie tempa rit (dosé¢
wolno), a nastepnie powroci¢ do oryginalnego tempa z poczatku, konczac na przedtuzeniu o

oktawe wyzej. Cztery krotkie takty poglebiaja nastroj i znaczenie utworu.
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5.2.3 ,,Rzeka plynie na wschod (Dajiang dongqu) (piesn Qing Zhu)

5.2.3.1 Analiza poezji i piesSni

Klasyczna poetycka piesn artystyczna pt. ,Rzeka ptynie na wschod” oparta jest na
utworze Su Shi (1037-1101 n.e.) pt. ,,Niannujiao — Wspominajac czerwone klify (Nannujiao —
Chibi huaigu)”. Tekst charakteryzuje si¢ silng Swiadomoscig opisywanego obrazu, pamigcia
historyczng i1 duza analiza S$wiata rzeczywistego. Kompozycja charakteryzuje si¢
wykorzystaniem technik zachodniej opery, przywigzywaniem duzej wagi do roli fortepianu.

,Niannujiao — Wspominajac czerwone klify (Nannujiao — Chibi huaigu)’to poemat
liryczny poety Su Shi z dynastii Song, jeden z najwazniejszych arcydzietl szkoty Haofang.
Wiersz wyraza tesknote 1 ogromny talent autora poprzez ukazanie pejzazu ksigzycowej nocy
nad rzeka, wspomnienie starozytnego pola bitwy oraz talentow, charakteru i osiggnieé
bohaterow. Pokazuje pelne otwartosci podej$cie autora do historii 1 zycia. Utwdr uzywa
klasycznego stylu, by w odpowiedni sposdb ukaza¢ emocje: jest majestatyczny, ponury,
potezny.  Klasyczna piesn artystyczna ,,Rzeka ptynie na wschod” na samym poczatku
przedstawia wspaniaty obraz, ktéry oddziatuje na stuchaczy niezaleznie od miejsca i czasu, w
ktérym si¢ znajduja. Utwor ukazuje majestatyczny, rozlegly i wspanialy swiat: $ledzimy to,
jak rzeka ptyneta na wschod od najdawniejszych czasow i zaczynamy mysle¢ o uptywie czasu
1 historii. Wiersz jest podzielony na dwie cze$ci, z ktorych pierwsza dotyczy Czerwonych
Kliféw, koncentrujac sie na scenerii i stanowigc tto dla opisu bohaterow. W drugiej czgsci
wiersz skupia si¢ na Zhou Yu i jego udziale w bitwie o Czerwone Klify, wyrazajac smutek,
jednoczesnie wychwalajac dokonania Zhou Yu.

Utwor ,,Rzeka ptynie na wschod” to dwuczegsciowa kompozycja z zakonczeniem i bez
repryzy, skomponowana w oparciu o strukture wiersza (gora-dot). Utwor dzieli si¢ na czgsé
gorng i dolng, kazda z nich opowiada o czym$ innym. Pierwsza cz¢$¢ (takty 1-22) skupia si¢
na pierwszym temacie, a druga (takty 23-42) na drugim temacie. Zakonczenie to takty 43-53.
W pierwsze] czeSci utworu wykorzystano technik¢ deklamacyjna, wywodzaca si¢ z

zachodniej opery, ktora pokazuje ,,majestatyczno$¢” bitwy pod Czerwonymi Klifami. Druga
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cz¢$¢ rézni sie od pierwsze] — wykorzystuje liryczng, plynna melodig¢, by opisa¢ historie
bohateréw biorgcych udziat w bitwie. Sekcja A utworu jest w tonacji e-moll, sekcja B utworu
jest w tej samej tonacji co sekcja A. Zakonczenie utrzymane jest w tonacji e-moll. Aby
wyrazi¢ wewnetrzny nastrdj utworu, kompozytor uzyt techniki ,,wznoszenia si¢ i opadania”,

powracajac na koncu utworu do spokojnej atmosfery.

5.2.3.2 Analiza muzyKki fortepianowej

Melodia pierwszego taktu utworu ,,Rzeka ptynie na wschod” ma kierunek progresji w dot
w niskim rejestrze. Akordy kolumnowe w progresji w gorg tworza odwrotny wzor progres;ji,
ktéry ma obrazowa¢ poczucie wielkosci. Czg$¢ taczaca przyjmuje forme zwartego
szesnastkowego akordu kolumnowego, przeskakujac miedzy wysokim i niskim rejestrem.
Podkresla to napiecie 1 dramaturgie bitwy pod Czerwonymi Klifami ze wspomnien Su Shi
poprzez ciaggla zmian¢ modulacji i1 rejestru. Utwor przedstawia obraz ,.tamigcych si¢ kamieni i
ogromnych fal docierajacych na brzeg". Te techniki ukazuja, jaka rol¢ muzyka fortepianowa
moze pelni¢ w przedstawianiu konkretnych obrazéw poetyckich. Jesli chodzi o akustyke

utworu, uzyto tutaj efektu ciaglego ,,wznoszenia si¢ i opadania”.

137



Muzyka fortepianowa w drugiej czesSci utworu ,,Rzeka ptynie na wschod” sktada sig
gtéwnie z triol, melodia jest kojaca i migkka. Wyraza opisang w tek$cie czuto§¢ bohatera, a
nastepnie przechodzi z triol do akordéw kolumnowych, a intensywnos$¢ stopniowo rosnie od
mf do ff, oznaczajac kolejny punkt kulminacyjny utworu. Jedenastu taktom na koncu utworu
towarzyszg triole, kropki i akordy kolumnowe, przy czym kropki odgrywaja role przejsciowa
do triol i akordow kolumnowych, podkreslajac kumulujace si¢ emocje.

Fortepian odgrywa w tym utworze niezwykle wazng role. Uzupetnia melodi¢ wokalna,
lecz nie dominuje nad nig. To ,,sluzenie” pie$ni przez fortepian idealnie pasuje do tresci
utworu 1 emocji, ktére wiersz chce przekaza¢. W pierwszej czgsci jeden dzwigk odpowiada

jednemu stowu, charakteryzuje si¢ uzyciem deklamacyjnej techniki opery zachodniej, a

138



akordy kolumnowe dodaja pie$ni majestatyczno$ci, zostaly tez wykorzystane w punkcie
kulminacyjnym calego utworu. W drugiej czg¢sci dominuja triole, melodia jest kojaca, bardziej
lekka i $piewna. Mozna opisa¢ ja chinskimi idiomami gangrou bingji (jednocze$nie silna i
delikatna) i zhongxi hebi (w peten harmonii sposdéb wykorzystywaé elementy zachodnie i
wschodnie) 1 w tych kwestiach odzwierciedla wspaniate umiejetnosci kompozytorskie Qing

Zhu.

5.2.4 ,,Piesn o czerwonej fasoli (Hong dou ci)” (piesn Liu Xue’ana)

5.2.4.1 Analiza poezji i pieSni

Fabuta utworu ,,Piesn o czerwonej fasoli” pochodzi z dwudziestego siodmego rozdziatu
,»dnu Czerwonego Pawilonu” autorstva Cao Xueqina (1715-1763 n.e.).Bohaterka Lin
Daiyu zakopuje kwiaty 1 $piewa piosenke ,,Pogrzeb kwiatdéw”, ktérej Jia Baoyu stucha z

przerazeniem. W dwudziestym 6smym rozdziale Jia Baoyu $piewa te piosenke¢ na bankiecie,
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aby wyrazi¢ swoja mitos¢ do osoby, za ktorg teskni.

Piesn zostala skomponowana przez Liu Xue’ana w 1943 roku w Bishan Institute of
Social Education, aby upamigtni¢ swoja znajomo$¢ z Wang Xiaomingiem. Zostala po raz
pierwszy zaSpiewana przez Wanga Xiaominga na koncercie po$wigconym Liu Xue’anowi.
Pozniej, zostata wykorzystana przez Zhu Tonga jako piosenka przewodnia sztuki ,,Yu Lei”.
,Piesn o czerwonej fasoli” nie tylko ukazuje liryczny styl kompozycji Liu Xue’ana, ale takze
wyraza jego uczucia, a opis mitosci Lin Daiyu i Jia Baoyu symbolizuje ci¢zkie losy Chin,
smutek Li Xue’ana zwigzany z cierpieniami, z ktérymi musi si¢ mierzy¢ jego kraj.

»Piesn o czerwonej fasoli” ma dwie czgdci, utrzymana jest w tonacji Es-yu, ma rytm 4/4 i

tempo Andante, a jej taczna dtugo$¢ wynosi trzydziesci taktow.

5.2.4.2 Analiza muzyKki fortepianowej

Wstep do ,,Piesni czerwonej fasoli” sklada si¢ z szesciu taktow, z ktorych pierwszy jest
niekompletny. Utwor rozpoczyna si¢ stabym akordem, a dwa akordy grane przez lewa i prawg
reke sa oddalone od siebie o cztery oktawy, tworzac dzwigk cichy i eteryczny. Nastepnie,
pickna melodia grana prawg reka powoli wprowadza stuchaczy w glebokie emocje utworu.
Cze$¢ grana lewa reka sklada sie z synkopowanych akordow rytmicznych, tworzac
niekonczacy sig, ciagly nastrdj pelen tesknoty i bolu. Motyw przewodni utworu rozpoczyna
si¢ w sioddmym takcie. Pierwsza linijka tekstu ,,Jak krople krwi spadaja niekonczace si¢ tzy
tesknoty” nawigzuje do tematu utworu, a nastgpna: ,,Przy malowanym pawilonie rosng
wierzby 1 kwiaty nie do policzenia” wykorzystuje pickng wiosenng sceneri¢ jako metafore
bolu 1 smutku. Melodie tych dwdch fragmentow podobne sa do siebie, z przeskokami w dot,
po ktorych nastepuja skoki w gore, razem z tendencja spadkowa w melodii. Te dwa
fragmenty poglebiaja smutek w utworze. W muzyce fortepianowej prawa reka gra akordy
arpeggio w dot, a lewa recka akompaniuje akordem jednouderzeniowym. Muzyka

fortepianowa wyrdznia si¢ swoja ptynnoscia i prostota.
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W trzecim wersie piesni (,,Bezsenne noce, gdy wiatr i deszcz uderzaja w okna”), utwoér
zaczyna si¢ zmienia¢, melodia idzie w gor¢ i pojawia si¢ rytm wykorzystujacy nuty
kropkowane. Muzyka wypetniona jest ekscytacja. W czwartym wersie (,,Nie mog¢ zapomnie¢
o swoich nowych i starych smutkach”) mozna zaobserwowaé dwa przeskoki w doét na
stowach xin (nowy) 1 yu (i), co czyni muzyke bardziej bolesng i przygngbiajaca. Stowa w
piatym 1 szdstym wersie piesni (,,Krztuszenie si¢ ryzem jak jadeitem i winem jak ztotem” i
,»Odwraca si¢ od swojego wiotkiego odbicia w szybie”) w pelni oddaja smutek 1 bol. Lewa 1
prawa reka uzywajg tutaj synkopowanych akorddéw, a w czwartym 1 pigtym wersie (,,Nie
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moge zapomnie¢ o swoich nowych 1 starych smutkach” oraz ,,Krztuszenie si¢ ryzem jak
jadeitem 1 winem jak zlotem”), a nuty na pierwszym i trzecim uderzeniu kazdego taktu
wykazuja ciagla tendencj¢ spadkowa, co wspolgra z motywem przewodnim i stowami ,,Nie
moge zapomnie¢ o swoich nowych 1 starych smutkach”. Ciagla tendencja spadkowa grana
lewa r¢ka kontrastuje z unoszacg si¢ do gory melodig. Powoduje to wzrost napigcia muzyki i
jednoczesénie pogtebia bolesny i smutny nastro;.

W drugiej czg¢sci utworu, od 18. do 21. taktu, slowa pie$ni brzmia: ,,Nic nie moze
ztagodzi¢ moich zmarszczek, wydaje si¢, ze ta dluga noc nigdy nie minie” melodia utworu
przyjmuje technike progresji modalnej, wysoko$¢ gtosu stopniowo wzrasta, utwoér staje sie
coraz bardziej intensywny, muzyka jest petna ekscytacji. W tych czterech taktach pojawiaja
si¢ pauzy (na ostatnim uderzeniu), zgodnie z zasadg komponowania tre$ci emocjonalnych w
muzyce: ,,bezdzwiecznos¢ jest lepsza od dzwigku”. Emocje tych taktéw stale rosng, muzyka

jest pelna napiecia, ,,popycha” piesn coraz bardziej w kierunku punktu kulminacyjnego.
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W muzyce fortepianowej, kompozytor wykorzystat podwojone nuty oktawowe grane

L 1N
a1 (9T

lewa reka i akordy oktawowe grane prawg, tworzac w ten sposob atmosfere utworu. Trzecia
czg¢$¢ piesni to odcinek od 22. do 30. taktu. Stowo ,,a (ach)” prowadzi caty utwor do
fragmentu szczytowego, a caty smutek i bol zawarty w muzyce taczy si¢ w tym dlugim
westchnieniu. Kolejna cze¢$¢ utworu (,,Jak cien szczytow, ten smutek nigdy nie przeminie; Jak
zielony strumien ptynie wiecznie”) to metafora smutku, ktéry nie ma konca i po raz kolejny
wskazuje na glebie¢ bolu mitosci. Ukazane tu uczucia sg glgbokie 1 szczere, bardzo
wzruszajace. W muzyce fortepianowej kompozytor stosuje podwodjne i pojedyncze interwaty
grane prawg reka. Dzieki temu, melodia staje si¢ mocniejsza, pelna wzlotow 1 upadkow. Lewa
reka grany jest bas z synkopowanymi akordami — odzwierciedla to styl catego utworu i
powigksza glebie muzyki. W ostatnim stowie, you (wieczny) , wykorzystany zostat fragment

Z pierwszego i szostego taktu wstepu. Dzieki temu zabiegowi, poczatek 1 koniec utworu sa jak
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echo; sprawiaja, ze utwor staje si¢ bardzo jednolity, a shuchacze moga poczu¢ niekonczacy si¢

smutek opisany w utworze.
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5.3 Analiza wspolczesnych piesni artystycznych

5.3.1 ,, Trzy zyczenia rozy (Meigui sanyuan)” (piesnh Huang Zi)

5.3.1.1.Analiza poezji i pieSni

Autor tekstu ,, Trzy zyczenia rézy” to Long Qi (1902-1966). Tak naprawde nazywatl si¢
Long Yusheng, a Long Qi byt jego pseudonimem. W 1932 roku, gdy zawieszono bron po
wydarzeniach incydentu szanghajskiego, autor wiersza poszedl na swodj uniwersytet i
zobaczyt wiednace rdze na kampusie, u§wiadomit sobie, ze wszystko si¢ zmienito. To wtedy
napisal wiersz ,,Trzy zyczenia r6zy”’: miat on wyrazi¢ jego emocje. Piesn artystyczna do tego
tekstu, skomponowana przez Huang Zi, osiggnela bardzo duzg popularnosé.

Stowa ,, Trzech zyczen rozy” sa plynne i zwigzle, ukazuja zywy i poruszajacy obraz
muzyczny, przesigknigte sg uczuciami smutku i bezradno$ci. Shuchacze moga podziwiaé
pigkny tekst, ktory — poza tym picknem — jest gleboko wstrzasajacy. Tekst stanowi potaczenie
wspolczesnego jezyka i tradycyjnej poezji: dzigki temu piesn jest tatwa do zaspiewania i
wyrdznia si¢ klasycznym picknem Mimo swoich niewielkich rozmiardw, ,,Trzy zyczenia rozy”
to delikatny i wyrafinowany utwoér, w ktérym zastosowano idealne potaczenie tekstu i muzyki.
Kazda linijka tekstu uderza w nasze serce, a wspaniale stownictwo ukazuje niesamowite
poetyckie umiejetnosci Longa, a romantycznos$¢ stow odzwierciedla cechy zycia w tamtych
czasach, dajgc shuchaczom poczucie wielowymiarowego pickna.

,»11Zy Zyczenia r6zy” to dwuczesciowy utwor ze wstgpem, w tonacji E-dur. Dzieli si¢ na
wstep (takty 1-4), czes¢ A (takty 4-12), cz¢s¢ B (takty 13-29). Wstgp wprowadza motyw
melodyczny, ktoéry zapowiada glowny motyw. Mimo ze krotki, jak westchnienie, motyw ten
okresla juz charakter catego utworu. Czg$¢ A trwa od taktu czwartego do dwunastego (jak
pokazano na rys. 3-2), jest utrzymana w tonacji E-dur, jest paralelna, ma parzysta liczbe
taktow, wyroznia si¢ schludng strukturg. Czgs¢ B zaczyna si¢ na takcie trzynastym, a konczy
na takcie 29. (rys. 3-4), rowniez jest paralelna.
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5.3.1.2 Analiza muzyKki fortepianowej

Muzyka fortepianowa piesni stanowi subtelng cze$¢ pracy kompozytora. Uzupetnia czes$¢
wokalng 1 wzbogaca pies$n, sprawiajac, ze interpretacja catego utworu staje si¢ bardziej ptynna
1 ,.trojwymiarowa”.  ,Trzy Zyczenia r6zy” wykorzystuja akordy kolumnowe i muzyke
fortepianowa. Z wyjatkiem taktu 28, akompaniament grany prawa reka w taktach 1-27 1 29
wykorzystuje kolumnowe akordy fortepianowe. W taktach 1, 2, 4, 5, 6, 9, 10, 26 1 29, lewa
reka réwniez uzywa kolumnowych akordéw fortepianowych. Akordy sa utozone pionowo, a
kazda nuta akordu wybrzmiewa w tym samym czasie. Taka struktura akordéw charakteryzuje
si¢ duza ekspresyjnoscia, wspotgra z naturg akordow. Akordy w tym utworze sg utozone
zgodnie z rytmicznym i emocjonalnym rozwojem melodii. ,,Stabilno$¢” kolumnowej
akordowej struktury fortepianu sprawia rdwniez, ze melodia staje si¢ bardziej dynamiczna i
eteryczna, dajac melodii stale i stabilne wsparcie, pozwalajac melodii swobodnie rozwija¢ si¢
zgodnie z nastrojem, wzbogacajac jednoczesnie fakture catego utworu.

Czg$¢ fortepianowa w utworze ,, Trzy zyczenia rozy” takze wykorzystuje wplatanie
roztozonych akordow fortepianowych, znacznie zwickszajac przez to ptynnos¢é catego utworu.
Poczawszy od ostatniego taktu sekcji A (takt 12), lewa rgka zaczyna grac¢ roztozone akordy.
Roztozone akordy grane lewa reka i akordy kolumnowe grane prawa reka sa dopasowane do
siebie, a ich polaczenie pomaga melodii si¢ rozwija¢. Roztozone akordy zostaty uzyte takze
we frazach przejsciowych, takich jak potaczenie miedzy sekcja A i sekcja B (takty 12-13),
gdzie melodia sekcji A dobiega konca, a sekcja B zaczyna si¢, a migdzy nimi znajduje si¢
puste uderzenie.

W tym momencie lewa r¢ka gra rozlozone akordy, a w czesci wokalnej dochodzi do
przejscia dalej. Nastepuje ptynne wprowadzenie do czesci B — daje to $piewakowi wskazowke,
ze nie powinien robi¢ pauzy podczas pustego uderzenia. Roztozone akordy charakteryzuja si¢
duza ptynnoscia, a takze kontrastuja z poprzednia czescig A, gdzie pojawiaty si¢ ,,stabilne”
akordy kolumnowe. Te efekty akustyczne sprawiajg, ze stuchacz zaczyna przeczuwac, iz

zbliza si¢ punkt kulminacyjny utworu, do tego uczucia dolagcza si¢ réwniez uczucie
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,falowania”, tak jak symboliczna ,fala”, ktora przeptywa z czesci A do cz¢éci B. Plynna
rytmiczno$¢ lewej reki 1 stabilno$¢ prawej reki, wraz z ,trzema Zyczeniami” w tekscie,
zapewniaja stuchaczom glebokie wrazenia stuchowe. Warto wspomnie¢, ze wokalne linie
melodyczne pojawiaja si¢ we fragmencie granym prawg rgka w taktach 5-6, co wzmacnia
motyw przewodni, nawigzuje do czgsci wokalnej. Ponadto, dochodzi do znaczacej zmiany
barwy harmonicznej muzyki fortepianowej, w ktorej linie melodyczne ukryte sa w akordach
kolumnowych. Skutkuje to pojawieniem si¢ interwatdéw sekundowych. Ta dysonansowa
barwa dzwigku podkresla emocje catego utworu i znacznie wzbogaca ekspresyjng sitg

harmonii.

5.3.2 ,,Naucz mnie, jak o nim nie mysle¢ (Jiaowo ruhe bu xiang ta)”, (piesn

Zhao Yuanrena)

5.3.2.1 Analiza poezji i pieSni

Utwor ,,Naucz mnie, jak o nim nie mysle¢” zostat skomponowany 4 wrzesnia 1920 roku
przez Liu Bannonga (1891-1934 n.e.), stynnego literaturoznawce, lingwiste i pedagoga
wspolczesnych Chin. Cztery strofy utworu ukazujg ztozony §wiat wewnetrzny poprzez uzycie
metafor, porownan i innych technik. Najwazniejszym celem jest zobrazowanie scenerii

czterech por roku, a takze wyrazenie tesknoty za wolno$ciag ducha i1 indywidualnos$cia, a takze
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nadziei, ze przyszlo$¢ przyniesie za sobg lepszy $wiat. Liu Bannong wykorzystuje dwa
pierwsze zdania kazdej strofy, by opisaé sceneri¢ przyrodnicza, a ostatnie dwa zdania: by
wyrazi¢ swoje uczucia. Miedzy tymi czgsciami znajduje si¢ stowo przejsciowe a (ach).
Muzyka piesni artystycznej Zhao Yuanrena ,,Naucz mnie, jak o nim nie mysle¢” nie jest
typowa, prosta piosenka z ta sama melodig dla wszystkich czterech wersow. Laczy raczej
rézne nastroje, klimat kazdej czesci, mozna nazwac ja ,,pie$nia skomponowang” ze wstgpem i
zakonczeniem, a takze z interludiami w §rodku kazdej czesci. Na poczatku utworu znajduje
si¢ czterotaktowy wstep, a na koncu kazdej czesci czterotaktowe zakonczenie (ktére stuzy
rowniez jako przej$cie miedzy sekcjami), co jest w duzej mierze pochodna tradycyjnej
chinskiej struktury muzycznej. Nowoscig w kontekscie tej struktury jest ponowne pojawienie
sie¢ wstgpu w takcie 40 (przed trzecig czgécig), co nadaje calej strukturze symetryczng
dwuczgsciowg forme ztozong. Tonacja kazdej sekcji jest inna: sekcja 1: E-dur, sekcja 2:

E-B-dur, sekcja 3: E-G-dur i sekcja 4: e-moll-E-dur.

5.3.2.2 Analiza muzyKki fortepianowej

»Naucz mnie, jak o nim nie mys$le¢” to bardzo klasyczna piesn artystyczna z bardzo
wyrafinowang czescig fortepianowg. Pierwsza cze$¢ to opis wiosny, czgs¢ ta nie jest zbyt
intensywna. Pojawia si¢ czterotaktowy wstep oraz skrzypcowa melodia, Wprowadzenie
czterech taktow, ze skrzypcami jako melodia, a faktura czg$ci fortepianowej wyrazona zostata
poprzez nut¢ pedatowa, roziozone akordy i tzw ,nut¢ szkieletowa”. Nie ma potrzeby
tworzenia tutaj kontrastu miedzy silag 1 slaboscia muzyki, a melodia wokalna jest
wprowadzana powoli. Rozpoczyna si¢ czes¢ A. W pierwszych dwodch frazach fortepian nadal
kontynuuje granie nuty pedatowej, a prawa reka wykonuje akord kolumnowy. W tym
momencie cz¢s¢ wokalna rozpoczyna ,,opowies¢” gtownego tematu muzycznego. Pierwsze
dwa wersy ,,przemawiaja” w wezszym rejestrze od czystych kwint do mniejszych sekst, a
partia skrzypiec tworzy polifoniczng melodi¢, ktéra nawigzuje do czeSci wokalnej. Partia
fortepianu powinna by¢ grana delikatnie, podczas pauzy wokalnej mozna gra¢ troche mocniej,

aby stworzy¢ poprawng artykulacje. Emocje wyrazone w tym fragmencie sa bardzo delikatne,
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ulotne — §piewak powinien stara¢ si¢ §piewac jak najbardziej pozytywnie i tagodnie. Podczas
fragmentow zawierajacych stowa weiyun (delikatne chmury) i weifeng (delikatny wiatr),
trzeba kontrolowa¢ oddech 1 sprawié, by glos byt delikatny jak jedwab, ciepty 1 lekki jak

wiosenny wiatr.

Zaraz po tym zaczyna si¢ rozwija¢ (melodycznie i lirycznie) fraza b , a $piew, skrzypce
oraz lewa i prawa reka fortepianu dziatajg réwnolegle, rozpoczynajac moment kulminacyjny
czesci A, ktory to fragment nastgpnie powoli opada, w rdwnolegle, rozpoczynajac kulminacje

sekcji A, ktora nastgpnie powoli opada w dos¢ intrygujacy sposob.
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Druga cze$¢ przedstawia lato 1 towarzyszace mu uczucie spokoju i statosci. W tej czesci
pojawia si¢ wigcej emocji niz w pierwszej. Material muzyczny to pierwsza wariacja na temat
motywu przewodniego. Skrzypce wykonuja nuty pedalowe, fortepian kontynuuje granie
muzyki o tej samej fakturze, co wczesniej, pojawiaja si¢ tez nuty pedatowe. Cze§¢ wokalna
rozwija emocje do pewnego stopnia, poszerzajac zakres 1 stopniowo rozciagajac linie
melodyczng, co jest zauwazalne poprzez dodanie charakterystycznej dynamiki crescendo do
frazy bl.

W nastepnej frazie partia fortepianu musi zarowno napedzaé¢ modulacje, jak i dokonywac
prostego zamknigcia i1 progresji wstecznej opadajacych fraz, ktore maja by¢ polaczone z partia
skrzypcowa.  Aby umiejetnie ,,nies¢” polifoniczng melodi¢, lewa reka musi réwniez

kontrolowac subtelne zmiany w dynamice.
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Przedstawienie jesieni w trzeciej sekcji jest kulminacyjnym i trudnym punktem, a takze
emocjonalnym szczytem calego utworu. W zaledwie czternastu taktach pojawiaja si¢ az dwie
modulacje, szczegdlnie kluczowe jest postgpowanie z frazg b2. Po slowie yanzi (jaskotka)
nastgpuje szesnastkowa pauza, ktora ma dawaé uczucie pospiechu, a rytm kropkowany
powinien zosta¢ bardzo wyraznie zaznaczony. W tym samym czasie glos skrzypiec zmienia
si¢: w pierwszych dwoch czesciach byt taki sam jak w czesci wokalnej, a tutaj przesuwa si¢ o
oktawe wyzej. Druga potowa nastepnej frazy musi by¢ zaspiewana i1 zagrana z duzg wyrazistoscia

rytmiczng, a fortepian musi pracowa¢ w cichej harmonii z wokalistg 1 akompaniamentem

skrzypiec.
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Potaczenie migdzy trzecig 1 czwartg czgscig moze by¢ wykonane z pewng intensywnoscia
i widocznym kontrastem emocjonalnym. Jako ze jest to fraza laczaca dwa male punkty
szczytowe, mozna dokonaé¢ chwilowego ,,cofnigcia” emocji, lecz nalezy zachowaé sp6jnosé¢
nastroju muzycznego.

Czwarta cze$¢ rowniez stanowi trudno$¢ techniczng na tle catego utworu. Jej muzyczny
wyraz powinien by¢ przepetiony gorycza i boélem, nawet z odrobing uczucia nienawisci. Ta
cz¢$¢ opisuje chtdéd zimy i1 konieczne jest zwrocenie uwagi na chromatyke wystepujaca w
stowie feng (wiatr), a takze na dwa opadajace stowa yao (drzenie) i shao (ptong¢) - mozna

je odpowiednio podkresli¢, tak samo jak nute ozdobna w shao (nalezy ja traktowaé naturalnie,
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spojnie, tak jakby byt to okrzyk). Przy stowie a (ach) melodia przechodzi z e-moll do E-dur,
wiec nalezy zwrdci¢ uwage na intonacje. Fragment ze stowem canxia (resztki stonca)
powinien by¢ zaspiewany w pelnym metrum, po czym nastepuje trudny skok o oktawe,
,»popychajac” go do emocjonalnego punktu kulminacyjnego. Istnieja dwa sposoby, aby sobie
z tym poradzi¢: jednym z nich jest wzmocnienie go skokiem oktawowym, aby jednocze$nie
podwyzszyla si¢ intensywnos$¢ 1 wysokos¢ dzwieku, po czym dochodzi do zamknigcia. Innym
trudniejszym sposobem jest przejscie do goérnych tondow sktadowych wraz ze skokiem
oktawowym, a nast¢pnie stabe zamknigcie go na koncu i stopniowe ,,odptyniecie”.

Oba zabiegi maja swoje zalety. Oba polegaja na spowolnieniu tempa i powrocie do
pierwotnego tempa, $ciSle podazajac za wskazowkami fortepianu. Skladnia muzyczna, aby
wyrazi¢ ten nieco pos$pieszny nastrdj, zacies$nia tutaj poprzednig czterotaktowa fraze a do
dwoch taktow, a pierwsze dwie frazy zostaja obnizone w rejestrze i stajg si¢ ci¢zsze. Fraza b
taczy si¢ ze spadkiem melodii wokalnej (jak na przyktadzie nr 8), ze skokiem o oktawe
natychmiast po najwyzszej nucie utworu - wznoszacym si¢ f, co jest technicznie trudniejsze.
W tym momencie fortepian musi zapewni¢ wystarczajace wsparcie dla $piewaka, od
spowolnienia, dynamiki crescendo do powrotu do pierwotnej predkosci, dajac jednoczesnie
wskazowki dotyczace zmian predkosci i intensywnosci, dostosowujac intensywno$¢ w

oparciu o cze$¢ wokalna.
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Podsumowanie

Celem niniejszej pracy bylo doglebne zbadanie potaczenia klasycznych chinskich
wierszy 1 piesni artystycznych, zwlaszcza w odniesieniu do wyjatkowej roli czesci fortepianu
i jej interakcji ze $Spiewem. W rozwoju chinskich piesni artystycznych fortepian byt
stosowany nie tylko jako narzedzie akompaniamentu, ale stat si¢ waznym $rodkiem wyrazu
artystycznego, rownym partii wokalnej. Poprzez analiz¢ bibliograficzng i muzyczng, niniejsza
praca w kompleksowy sposob zbadata t¢ forme muzyczng, ukazujac jej glgbokie znaczenie
kulturowe 1 zawartg w niej wartos$¢ teoretyczng.

Analiza udowodnita, ze chinskie poetyckie pie$ni artystyczne maja wysoka wartos$¢
artystyczng i estetyczng nie tylko w dziedzinie muzyki, ale takze w dziedzinie literatury.
Rozwoj tej formy muzycznej rozpoczat si¢ w okresie xuetang yuequ (,,piesn szkolna”) w
p6znej dynastii Qing i wezesnym okresie Republiki, poprzez transformacyjny rozwdj w
polowie XX wieku, az po zrdéznicowany okres po reformach gospodarczych czasow Deng
Xiaopinga, przy czym kazdy etap odzwierciedlal tto spoleczne i kulturowe oraz innowacje
artystyczne swoich czasow.

Rola fortepianu w pie$niach artystycznych nie ogranicza si¢ do tradycyjnej roli
akompaniamentu: tworzy on komplementarng i interaktywna relacje ze $piewem. Z
perspektywy technik kompozytorskich, rytmu harmonicznego i struktury utworu, artystyczne
wykonywanie partii fortepianu ma kluczowe znaczenie dla ogdlnego wykonania utworu.
Fortepian potrafi w wyjatkowy sposdb nasladowa¢ brzmienie i styl chinskich instrumentow
ludowych, jednoczesnie stajac si¢ swoistym pomostem, taczacym tradycje muzyczne
Wschodu 1 Zachodu.

Ponadto, niniejsze badanie analizuje wspolprace migdzy $piewem i1 akompaniamentem
fortepianu, podkreslajac znaczenie ich wzajemnego zrozumienia dla ogdlnych efektow

wykonania pie$ni artystycznej. Jednoczenie cze$¢ fortepianowa i wokalna wymaga, by
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pianisci 1 $piewacy o roéznych barwach glosu wspolpracowali ze soba 1 uzupehiali sie,
osiggajac idealna prezentacje piesni artystycznej.

Podsumowujac, niniejsza praca nie tylko informuje nas o istnieniu nowych perspektyw
dla zrozumienia wyjatkowego uroku pie$ni artystycznych do tekstow chinskiej poezji
klasycznej, , ale takze dostarcza cennych odniesien dla powigzanych z tym tematem
zagadnien komponowania i wykonawstwa. Poprzez doglebne analizy chinskich klasycznych
piesni artystycznych, praca przedstawita pickno polaczenia tradycyjnej chinskiej kultury i
nowoczesnej sztuki muzycznej oraz zapewnita wglad w rozwoj i innowacje chinskich piesni
artystycznych. Niniejsza praca pozwoli nie tylko bardziej doceni¢ warto$¢ artystyczng
chinskich poetyckich piesni artystycznych, ale takze lepiej zrozumie¢ ich wazng pozycje i

znaczenie w chinskiej, a nawet §wiatowej, kulturze muzyczne;j.
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Abstract

This dissertation presents an in-depth exploration of piano accompaniment in Chinese art
songs that are set to classical Chinese poetry. It highlights the unique fusion of Western
musical techniques with traditional Chinese poetic and musical aesthetics. The research
delves into the historical evolution of these art songs, tracing their development from
traditional forms to more contemporary interpretations.

A significant focus of the study is the intricate relationship between the pianist and
vocalist in performing these songs. It examines the various musical elements such as harmony,
tonality, and rhythm, and how these are adapted to complement the lyrical content and
emotional tone of the classical Chinese poetry. The analysis extends to the stylistic nuances
specific to the piano accompaniment in these art songs, underlining the instrument's role not
just as a support to the vocal line, but as an integral part of the storytelling.

Furthermore, the dissertation discusses the cultural and artistic significance of these art
songs in the broader context of Chinese music and poetry. It considers the impact of cultural
exchanges between the East and West and how these have influenced the development and
appreciation of this genre.

Through a combination of theoretical analysis and practical examples, this research
contributes to a deeper understanding of the interplay between Chinese poetry and Western
music. It offers valuable insights for performers, educators, and scholars interested in the
cross-cultural fusion of music and poetry, and the unique artistic expression found in Chinese

art songs.

158



Bibliografia

Cai Dongzhou, Jin Shengyang. Piecdziesiat wykladéow na temat artyzmu poezji
starozytnej, wydawnictwo Liaoning jiaoyu, 2012. 08, str. 227

Chen Anni. Charakterystyka muzyczna i analiza §piewu pies$ni artystycznej Qing Zhu
,Mieszkam u zrodet Jangey”, Yishu pingjian, 2021(06): str. 67-69

Chen Chaoxia, Yueli Wenyun — Krétkie wprowadzenie do starozytnej chinskiej literatury
muzycznej, Guilin chuban jituan gufen youxian gongsi, 2022.01, str. 160

Chen Nan. O relacji miedzy ontologia akompaniamentu fortepianowego a $piewem.
Huanan shifan daxue, 2007.

Dai Fei. Badanie problematycznych kwestii zwigzanych 2z fortepianowym
akompaniamentem we wspolczesnych chinskich piesniach artystycznych, Henan daxue. 2007.

Dai Wei, Li Man. Zastosowanie i znaczenie chromatycznej relacji tonéw S$rednich i
polaczenia akordow w tworzeniu piesni artystycznych. Yishu pinjian, 2019(21): str. 177-178

Dai Yuanyuan. Charakterystyka twdrcza i artystyczna ,,Naucz mnie, jak o nim nie mys$le¢”
Zhao Yuanrena, Yinyue chuangzuo, 2018(07): str. 102-104.

Ding Mu, Historia chinskiej muzyki, wydawnictwo Zhongguo shangwu, 2018.03, str. 142

Fang Baozhang, Zheng Junhui, Chinska literatura muzyczna, wydawnictwo Renmin
yinyue, 2020.12, str. 260

Frisch, Walter, thum. Liu Xlaolong, Muzyka w dziewi¢tnastym wieku, wydawnictwo
Zhongyang yinyue xueyuan, 2020.10, str. 118

Fu Xueyi. Uwagi na temat nauczania klasycznej chinskiej poezji i muzyki. Zhongguo
yinyue, 1986, nr 4.

Gao Hang. Charakterystyka artystyczna piosenek artystycznych Ding Shande. Daguan,
2020(08): str. 44-45

Gong Sujun. Analiza partii fortepianu pies$ni artystycznej Ding Shande ,,Kiedy zakwitnie
szupin?”, Dangdai yinyue, 2018(07): str. 113-115

159



Han Chengxiao. Chen Peiyao, Chinska wspodlczesna poezja starozytna 1 piesni
artystyczne z perspektywy estetyki muzycznej. Sanjiaozhou, 2023(10): str. 160-162.

Han Jing. Estetyczne uznanie starozytnej chifiskiej pie$ni artystycznej do stow poezji
klasycznej. Xian: wydawnictwo Xian jiaotong daxue, 2017.09.

Han Xiukun. Rozwigzania akompaniamentu fortepianowego w piesniach artystycznych.
Yuefu xinsheng [Shenyang yinyue xueyuan xuebao]. 1999(01): 32-34.

Hao Jianhong. Rozw¢j i badania nad starozytng poezja chinska, piesniami artystycznymi,
wydawnictwo Yanbian daxue, 2018.11, str. 2

Hong Xingzu, Pie$ni z Chu, Hangzhou: wydawnictwo Zhejiang daxue, 2020.03.

Hou Ying. Analiza pies$ni qu z dynastii Yuan, Xiangtan: wydawnictwo Xiangtan daxue,
2021.09.

Hu Dongzhi. Spiew wspotczesnych chinskich piesni artystycznych, wydawnictwo
Zhongguo qingnian, 2021, 01, str. 17

Huang Linggeng. Thumaczenie i lektura ,,Piesni z Chu”, Pekin: wydawnictwo Renmin
xuewen, 2023

Huang Zhe. Badania nad technikami harmonicznymi w tworczo$ci muzycznej Tan
Xiaolina, Szanghajskie Konserwatorium Muzyczne, 2023.

Jiang Fan. Trzy techniki recytacji i Spiewania poezji tangowskiej. Wenshi zhishi, 2007, nr

Jiang Lingling, Charakterystyka twodrczosci piesni artystycznej Chin w latach 20. 1 30.
XX wieku, Shenyang shifan daxue, 2016.

Kennedy, Michael, ttumaczenie Tang Qijing. Oxfordzki stownik muzyczny (wydanie
czwarte), Pekin: wydawnictwo Renmin yinyue, 2002:616.

Kong Xiangyong, Badania nad rozwojem i $piewaniem chinskich pies$ni artystycznych,
wydawnictwo Zhongguo xiju, 2020.04, str. 54

Li Feilan. Funkcje akompaniamentu fortepianowego. Yinyue jiaoyu, 1992(03):32-38.

Li Xiujun, Analiza zachodniej muzyki romantycznej, wydawnictwo Shanghai yinyue,

2008.05, str. 120

160



Liang Maochun. Fuzja Wschodu i Zachodu, Przecigcie Potnocy 1 Potudnia (czgs¢ 1) — O
piesniach artystycznych Shi Guangnana, Gechang yishu, 2017(11)

Liu Baojiang. Pig¢ tysigcy lat chinskiej historii, Pekin: wydawnictwo Zhongguo shangye,
2020.03.

Liu Dongying. Wybrane utwory chinskiej literatury klasycznej: Ksigga piesni, Pekin:
Zhonggua shuju, 2023.03

Liu Huaqing. Sztuka akompaniamentu fortepianowego w chinskich i zagranicznych
piesniach artystycznych. Dongbei shifan daxue. 2008.

Liu Jia, Analiza rozwoju i $piewu wspotczesnych chinskich pies$ni artystycznych,
wydawnictwo Zhongguo kuangye daxue, 2018.10, str. 67

Liu Yang. O estetyce fortepianowego akompaniamentu w pie$niach artystycznych.
Liaoning jiaoyu jingzheng xueyuan xuebao, 2003(07):100-101.

Lu Weiwei. Krotka dyskusja na temat zgodnosci akompaniamentu fortepianu z melodia
$piewu w piesniach artystycznych — analiza ,,Jiezhi zai wo shouzhi shang”, ,,Bie changba,
meiren”, ,,Chunsiqu”. Zhongguo yunyue xueyuan, 2018.

Luo Ting. Charakterystyka artystyczna i techniczne przetwarzanie akompaniamentu
akompaniamentu fortepianowego w piosenkach artystycznych Zhao Yuanrena, Jiangxi shifan
daxue, 2014

Ma Changchun. Stuletnia historia chinskiej tworczosci artystycznej. Yinyue yanjiu, 2020
(04):105-123.

Ma Chunyan, Wang Meiling, Yang Yang, Samouczek dotyczacy starozytnej literatury
chinskiej, wydawnictwo Xian jiaotong daxue, 2019.01, str. 96

Nowicki, Barbara Ann. Przeglad historyczny polskiej piesni artystycznej XIX wieku wraz
z analizg interpretacyjng i stylistyczng wybranych pies$ni, Teachers College, Columbia
University ProQuest Dissertations Publishing, 2002.

Pan Zuyin. Teoria i metoda harmonizacji z chinskimi wtasciwo$ciami pentatonicznymi,
wydawnictwo Shanghai yinyue, 2017.11, str. 225

Palisca, C. V., Burkholder, J. P., Grout, D. J. (2019). Historia muzyki zachodnie;j.

161



Qian Haixia. Integracja sekwencji dwunastotonowej 1 cech narodowych - analiza
,Zbierania lotosu po drugiej stronie rzeki” Luo Zhongronga. Dangdai yinyue,
2018(05):57-58.

Qin Deyang. Recytacja, deklamacja i piesn artystyczna do stow poezji klasyczne;.
Jiaoxiang-Xian yinyue xueyuan yuebao. 2009, nr 2.

Qiu Haiping. Starozytne pigkno emocji i rymu - analiza starozytnej pie$ni Jiang Jiagianga
,» 11zy refreny przetgeczy Yangguan”). Zhongyang yinyue xueyuan xuebao, 2007, nr 1

Randel, Don Michael. Nowy stownik muzyczny Harvardu. Belknap Press, 1984:168.

Shen Deqian. Kompletna kolekcja Zrodet starozytnej poezji, wydawnictwo Zhongguo
fangzhi, 2022.01, str. 74

Tan Chunyan. Analiza | akompaniamentu piesni artystycznej, wydawnictwo Jilin daxue,
2018.05, str. 5

Tian Dacheng. Wybrane francuskie pies$ni artystyczne, dzieta i interpretacje. Pekin:
wydawnictwo Zhongyang yinyue xueyuan, 2022.10.

Tian Qing. Historia starozytnej muzyki chinskiej, wydawnictwo Shanghai yinyue,
2018.009, str. 74

Wang Changkui. Chinska kultura muzyki fortepianowej. Pekin: wydawnictwo
Guangming ribao. 2010.01.

Wang Dayan. Wprowadzenie do piesni artystycznych, Shanghaj: wydawnictwo Shanghai
yinyue, 2009.02. str. 39-41

Wang Li. Wiersze regulowane gelii, Pekin: Zhonghua shuju 2012, str. 19

Wang Ling, Analiza cech ludowych pie$ni artystycznej Zhao Yuanrena na przykladzie
utworu ,,Naucz mnie, jak o nim nie mysle¢”. Yinyue chuangzuo, 2013(01): str. 114-115.

Wang Wenli. Wspotczesne czynniki techniczne w akompaniamencie fortepianowym
chinskich pies$ni artystycznych w pierwszej polowie XX wieku, Wuhan yinyue xueyuan
xuebao, 2006(02):48-54+69.

Wang Yuhe. Wspotczesna historia chinskiej muzyki 1840-2000. Szanghaj: wydawnictwo

Shanghai yinyue xueyuan, 2012.11

162



Wang Yuhe. Zarys historii wspdtczesnej muzyki chinskiej, wydawnictwo Zhongguo
dianzi yinxiang, 2000.01

Wang Yipei. O implikacjach mysli muzycznej Xiao Youmei, Yishu pingjian,
2023(10):172-175.

Wang Zhizhong. Wprowadzenie do klasycznej chinskiej poezji, wydawnictwo Haixia
wenyi, 1999, str. 3

Wu Luning, Rozwoj chinskiej muzyki narodowej, wydawnictwo Jilin daxue, 2018.01, str.
25

Xi Sha. Analiza niemieckich 1 austriackich piesni artystycznych, Pekin: wydawnictwo
Gaodeng jiaoyu, 2021.

Xin Wen. O interpretacji i wyrazaniu ,,ptytkiego $piewu” w piesniach chinskich do
tekstow poezji klasycznej — na przykladzie zastosowania technik akompaniamentu
fortepianowego w piesni ,,Guan Ju”, Dangdai yinyue, 2019(11):105-106.

Xiu Xiuping. Akompaniament fortepianowy w muzyce ludowej. Renmin yinyue,
1998(07); 30-32.

Xu Shen. Shuowen Jiezi. Pekin: Zhonghua shuju, 2018

Yan Gencheng. Wiersze dynastii Song. Xian: wydawnictwo Shanxi Renmin Jiaoyu,
2019.01.

Yan Yinsheng, Dziedziczenie i innowacja: badania nad technikami polifonicznymi w
pozniejszych dzietach muzycznych Tan Xiaolina, wydawnictwo Hunan shifan daxue, 2020.12,
str. 81

Yang Qing, Analiza rozwoju i kultury zachodnich pie$ni artystycznych, wydawnictwo
Zhongguo shuji, 2018.05

Yang Yinliu, Historia starozytnej muzyki chinskiej, wydawnictwo Renmin yinyue, 2006,
str. 737

Ye Jiaying. Klasyka powiesci starozytnej. Pekin: Shenghuo, dushu, xinzhi sanlianshudian
2018, str. 8

Yu Runyang. Xifang yunyue tongshixiudingban. Szanghaj: wydawnictwo Shanghai

163



yinyue, 2003.07, str. 198.

Yuan Wen. O akompaniamencie fortepianu do chinskich piesni artystycznych, Henan
daxue, 2011.

Zeng Juan. Badania nad efektem artystycznym polaczenia $piewu wokalnego z muzyka
fortepianu. Xiju zhi jia, 2023(17):58-60.

Zeng Zhujin, Ma Ling, Li Silu, Historia chinskiej muzyki, Dongfang chuban zhongxin,
2018.07, str. 46

Zhang Chunhua. Badania nad teorig interpretacji klasycznej poezji Ye Jiayinga. Wuhan:
wydawnictwo Huazhong shifan daxue, 2015, str. 59-60.

Zhang Huiyan. Wybor wierszy, Pekin: Zhonghua shuju 1957, str. 7

Zhang Zijing. Analiza muzyki i $piewu utwordéw artystycznych — na przyktadzie ,,Wysljj
mi swoje mysli”, Shanxi guangbo dianshi daxue xuebao, 2023,28(01): str. 100-103.

Zhao Yuanren. Chinskie tony, intonacja, $piew, recytacja, kompozycja tonalna i
kompozycja nietonalna). Zhongguo yinyue, 1987, nr 2

Zhao Zuoliang. Badania nad dwunastotonowymi technikami polifonicznymi Luo
Zhongronga. Xian yinyue xueyuan, 2023.

Zheng Yinglie, Podstawy sekwencyjnego pisania muzyki, wydawnictwo Shanghai

yinyue, 1989.12, str. 223

Zhou Er. Przeglad badan nad pieSniami artystycznymi Chin w nowej epoce, Jiaoxiang
(Xian yinyue xueyuan xuebao), 2013,32(04):134-140.

Zhou Jingying. Efekty wspoipracy i interakcji akompaniamentu fortepianu i $piewu.
Yishu pinjian, 2023(24):171-175.

Encyklopedia Chin, pod redakcja Generalnego Komitetu Redakcyjnego Encyklopedii
Chin. Rozdzial o chinskiej muzyce i tancu. Pekin: wydawnictwo Zhongguo Dabaike, 2002.09.

Oksfordzki podrgcznik zachodniej muzyki 1 filozofii. (2020). Anglia: Oxford University
Press.

Chinska Akademia Nauk Spotecznych, Wspolczesny chinski stownik (wydanie siddme),

Pekin: Shangwu yinshuguan, 2023.02.

164



	Spis treści
	Wstęp
	1. Koncepcja badawcza
	1.1 Odrodzenie i promowanie tradycyjnej kultury ch
	1.2 Znaczenie pieśni artystycznych do słów poezji 
	1.3 Aspekty wymagające dalszych badań

	2. Znaczenie badawcze
	2.1 Znaczenie kulturowe
	2.2 Znaczenie teoretyczne

	3. Przegląd literatury
	3.1 Badania dotyczące pieśni artystycznej do słów 
	3.2 Badania akompaniamentu fortepianowego pieśni a

	4. Treść badania
	5. Metody badawcze
	5.1 Kwerenda bibliograficzna
	5.2 Analiza muzyczna


	Rozdział 1. Analiza połączenia chińskiej poezji k
	1.1Charakterystyka pieśni artystycznej
	1.1.1 Pojęcie pieśni artystycznej
	1.1.2 Charakterystyka artystyczna pieśni artystycz
	1.1.2.1 Połączenie poezji i muzyki
	1.1.2.2 Profesjonalizm tworzenia
	1.1.2.3 Jednorodność akompaniamentu
	1.1.2.4 Standardowość techniki śpiewu
	1.1.2.5 Wymagania towarzyszące występom

	1.1.3 Rozwój pieśni artystycznych
	1.1.3.1 Pieśń artystyczna w klasycyzmie 
	1.1.3.2 Rozwój pieśni artystycznej w okresie roman

	1.1.4 Gatunki europejskiej pieśni artystycznej
	1.1.4.1 Austriacko-niemiecka pieśń artystyczna
	1.1.4.2 Francuska pieśń artystyczna
	1.1.4.3 Włoska pieśń artystyczna
	1.1.4.5 Pieśni artystyczne z innych krajów


	1.2 Charakterystyka chińskiej poezji klasycznej
	1.2.1 Definicja chińskich wierszy shi i ci
	1.2.2 Historia starożytnej poezji chińskiej
	1.2.2.1 Poezja sprzed dynastii Qin
	1.2.2.2 Poezja dynastii Qin i Han
	1.2.2.3 Dynastie Wei, Jin, Północne i Południowe
	1.2.2.4 Wiersze z czasów dynastii Sui i Tang
	1.2.2.5 Poezja dynastii Song
	1.2.2.6 Poezja dynastii Yuan
	1.2.2.7 Poezja dynastii Ming i Qing

	1.2.3 Rodzaje chińskiej poezji klasycznej
	1.2.3.1 Gutishi (wiersze stare)
	1.2.3.2 Jintishi (wiersze nowe)
	1.2.3.3 Ci
	1.2.3.4 Qu

	1.2.4 Cechy chińskiej poezji klasycznej
	1.2.4.1 Liryczność
	1.2.4.2 Zwięzłość
	1.2.4.3 Energia, dynamika
	1.2.4.4 Wyjątkowość wyobraźni
	1.2.4.5 Ukryte piękno znaczeń


	 1.3 Tło i proces rozwojowy pieśni artystycznej do
	1.3.1 Tło powstania pieśni artystycznej do klasycz
	1.3.2 Cechy artystyczne pieśni artystycznej do kla
	1.3.2.1 Unarodowienie tematyki
	1.3.2.2 Unarodowienie technik kompozytorskich
	1.3.2.2.1 Zastosowanie brzmień etnicznych i ludowy
	1.3.2.2.2 Techniki stosowane w stylu chińskim



	2.1 Podsumowanie rozwoju klasycznej chińskiej poez
	2.1.1 Okres przed dynastią Qin
	2.1.2 Okres dynastii Qin i Han
	2.1.3 Dynastia Tang i Song
	2.1.4 Dynastie Yuan, Ming i Qing

	2.2 Przegląd rozwoju współczesnych chińskich klasy
	2.2.1 Etap pierwszy: poszukiwanie
	2.2.2 Etap drugi - spowolnienie
	2.2.3 Etap trzeci - różnorodność

	2.3 Przegląd stylów twórczych reprezentatywnych ko
	2.3.1 Qing Zhu
	2.3.2 Huang Zi
	2.3.3 Tan Xiaolin
	2.3.4 Luo Zhongrong
	2.3.5 Li Yinghai


	Rozdział 3.  Analiza muzyki fortepianowej do tekst
	3.1 Analiza harmonii w muzyce fortepianowej do pie
	3.2 Muzyka fortepianowa w pieśniach artystycznych 
	3.3 Analiza tonalności muzyki fortepianowej do pie
	3.3.1 Monotonalność
	3.3.2 Modulacja

	3.4   Analiza stylu muzyki fortepianowej do pieśni
	3.4.1 Kreowanie koncepcji artystycznej
	3.4.2 Kreowanie stylu muzycznej ilustracji


	Rozdział 4. Interakcja między akompaniamentem i ś
	4.1 Dopasowanie partii fortepianu do partii wokaln
	4.1.1 Techniczne dopasowanie partii wokalnej i for
	4.1.2  Psychologiczne dopasowanie partii wokalnej 
	4.1.3 Dopasowanie partii wokalnej do partii fortep

	4.2 Emocjonalna interakcja między partią fortepian
	4.2.1 Sposób wyrażania emocji
	4.2.2. Jedność emocji
	4.2.3 Wymiana emocjonalna

	4.3 Komplementarność partii muzycznej fortepianu i
	4.3.1 Funkcja modelowania muzycznego
	4.3.2 Funkcja dodawania kontekstu
	4.3.3 Funkcja psychologiczna
	4.3.4 Funkcja ogólnego modelowania
	4.3.5 Funkcja łączenia muzyki
	4.3.5.1 Funkcja łącząca muzyczne emocje
	4.3.5.2 Funkcja połączenia oddechu podczas śpiewan



	Rozdział 5. Analiza wybranych pieśni artystycznych
	5.1 Analiza wybranych pieśni z czasów dynastii Han
	5.1.1 „Pieśń człowieka z Yue (Yueren ge)” (pieśń L
	5.1.1.1 Analiza poezji i pieśni
	5.1.1.2. Analiza muzyki fortepianowej

	5.1.2 „Guanju” (pieśń Zhao Jipinga)
	5.1.2.1 Analiza poezji i pieśni
	5.1.2.2 Analiza muzyki fortepianowej
	I. Melodia
	II. Barwa dźwięku
	III. Figury retoryczne muzyki fortepianowej


	5.1.3 „Kwiaty nie są kwiatami (Hua fei hua)” (pieś
	5.1.3.1 Analiza poezji i pieśni
	5.1.3.2 Analiza muzyki fortepianowej

	5.1.4 „Most klonowy nocą (Feng qiao ye bo)” (pieśń
	5.1.4.1 Analiza poezji i pieśni
	5.1.4.2 Analiza muzyki fortepianowej

	5.1.5 „Myśli cichą nocą (Jing ye si)” (pieśń Zhao 
	5.1.5.1 Analiza poezji i pieśni
	5.1.5.2 Analiza muzyki fortepianowej

	5.1.6 „Trzy refreny przełęczy Yangguan (Yangguan s
	5.1.6.1 Analiza poezji i pieśni
	5.1.6.2 Analiza muzyki fortepianowej


	5.2 Analiza wybranych pieśni z czasów dynastii Son
	5.2.1 „Spinka do włosów wyglądająca jak feniks” (C
	5.2.1.1 Analiza poezji i pieśni
	5.2.1.2 Analiza muzyki fortepianowej

	5.2.2 „Żyję u źródeł rzeki Jangcy (Wo zhu Changjia
	5.2.2.1 Analiza poezji i pieśni
	5.2.2.2 Analiza muzyki fortepianowej

	5.2.3 „Rzeka płynie na wschód (Dajiang dongqu) (pi
	5.2.3.1 Analiza poezji i pieśni
	5.2.3.2 Analiza muzyki fortepianowej

	5.2.4 „Pieśń o czerwonej fasoli (Hong dou ci)” (pi
	5.2.4.1 Analiza poezji i pieśni
	5.2.4.2 Analiza muzyki fortepianowej


	5.3 Analiza współczesnych pieśni artystycznych
	5.3.1 „Trzy życzenia róży (Meigui sanyuan)” (pieśń
	5.3.1.1.Analiza poezji i pieśni
	5.3.1.2 Analiza muzyki fortepianowej

	5.3.2 „Naucz mnie, jak o nim nie myśleć (Jiaowo ru
	5.3.2.1 Analiza poezji i pieśni
	5.3.2.2 Analiza muzyki fortepianowej



	Podsumowanie
	Podziękowania
	Abstract
	Bibliografia

