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Wstep

Chiny to kraj o dtugiej historii, a chinska muzyka, jako czgs$¢ kultury tego kraju,
zmieniata si¢ wraz z uplywem czasu. Pod koniec XIX i na poczatku XX wieku muzyka
zachodnia zaczg¢ta wdziera¢ si¢ do kultury chinskiej i nawet tradycyjna muzyka
chinska zaczgta przyjmowaé wplywy zachodnie. Z tego powodu w Chinach zaczg¢to
z czasem dazy¢ do zrownowazenia i kontroli rozwoju muzyki, zwlaszcza w zakresie
faczenia muzyki tradycyjnej 1 zachodniej. Od 1978 r., gdy wprowadzono w Zzycie
polityke ,reform i otwarcia”!, coraz czeSciej dochodzito jednak do wymiany
muzycznej migdzy Chinami a innymi krajami, a elementy muzyki zachodniej coraz
czesdciej pojawialy sie w tworczosci chinskiej. Dziato si¢ tak pod wptywem licznych
wizyt chinskich kompozytorow w Europie i Stanach Zjednoczonych, jak rowniez
zachodnich kompozytoréw w Chinach. W tym czasie niektorzy chinscy kompozytorzy
zacze¢li tworzy¢ w zachodnim stylu, taczac muzyke klasyczng (tzw. muzyke powazng)
z tradycyjng chinska muzyka ludowa, tworzac wiele uznanych w Chinach za wybitne
dziel, a Tan Dun zostal okrzyknigty jednym =z najlepszych 1 najbardziej
reprezentatywnych kompozytorow tego nurtu. Tan Dun wykorzystywatl i taczyt rozne
koncepcje, bazujace m.in. na potaczeniu tradycyjnych chinskich idei filozoficznych,
elementow kultury Wu Nuo?, filozofii zen® i innych ,orientalnych mistycyzmow”,
tradycyjnych chinskich melodii oraz skal i trybéw muzyki ludowej z zachodnim
systemem harmonicznym. Wszystko to, w polaczeniu z rozmaitymi srodkami wyrazu
(m.in. uzyciem tradycyjnych chinskich instrumentéw i1 zachodniej orkiestry, teatru

orkiestrowego®, muzyki organicznej’, elementéw polifonii, klarownej formy

! Chifiska reforma gospodarcza lub chinski cud gospodarczy, znany w Chinach jako polityka ,,reform

i otwarcia” (gdigé kaifang 2 Z FF i), odnosi si¢ do szeregu reform gospodarczych z konca XX w.

tworzacych ,,socjalizm o chinskiej specyfice” i ,socjalistyczna gospodarke rynkowa” w Chinskiej

Republice Ludowej (ChRL). Reformy zostaly zapoczatkowane przez reformatoréw w rzadzacej

Komunistycznej Partii Chin (KPCh) 18 grudnia 1978 r., a kierowal nimi Deng Xiaoping, czgsto

nazywany Generalnym Architektem.

2 Wu Nuo jest jedng z wielu doktryn wschodniego mistycyzmu. Wywodzita si¢ z praktyk magicznych

i polegata na wykorzystaniu czar6w i mistycznych nadprzyrodzonych mocy do odpedzania ztych duchow,
zapobiegania atakom niebezpiecznych zwierzat, klgskom zywiotowym itp.

3 Zen (chanzong # %) to szkota buddyzmu mahajany, ktora powstata w Chinach w czasach dynastii Tang.
Znana byta jako szkota Chan, a p6zniej rozwingla si¢, tworzac rozne nowe pokrewne odtamy i szkoty.

4 Teatr orkiestrowy stanowi rezultat podjetych przez Tan Duna prob polgczenia orkiestry i teatru. Ten



muzycznej), pozwolitlo kompozytorowi z sukcesem zespoli¢ tradycyjng chinska kulture
z muzyka zachodnig.

Autorka niniejszej pracy juz od oOsmego roku zycia uczyla si¢ gry na
tradycyjnych chinskich instrumentach muzycznych, takich jak erhu i hulusi®. W wieku
dziesigciu lat rozpoczela nauke gry na zachodnim instrumencie muzycznym -—
fortepianie. To do$§wiadczenie poznawania i wykonywania muzyki dwoéch réznych
kultur w tym samym czasie doprowadzito ja do fascynacji tak obecng w Chinach
koncepcja taczenia chinskich i zachodnich kultur muzycznych, a w szczegodlnosci
tworczo$cig kompozytorska Tan Duna.

Utwor Przyczajony tygrys, ukryty smok zostat pierwotnie skomponowany przez
Tan Duna jako $ciezka dzwiekowa do filmu wuxia’ o tym samym tytule autorstwa
znanego rezysera Anga Lee®. Kompozytor nastgpnie przerobil muzyke z filmu na r6zne
sktady instrumentalne, jednak za kazdym razem skracat tytul, zostawiajac jedynie
pierwszy czlon, czyli Crouching tiger (przyczajony tygrys) bez stow hidden dragon
(ukryty smok). Najpierw Tan Dun zaadaptowal muzyke filmowa na koncert
wiolonczelowy, potem na koncert na erhu 1 orkiestre kameralna, a nastepnie na sonate

na wiolonczelg i fortepian, jednak za kazdym razem w zmienionej wersji. Tan Dun

nowy ,.symfoniczny” teatr muzyczny taczy wrazenia wizualne, muzyke oraz interakcje¢ z publicznoscia.
Mozna powiedziec, ze jest to odgrywanie scen teatralnych w muzycznej oprawie.

Peng Z., Analiza struktury dzwickowej ,, Teatru Orkiestrowego II: Re” Tan Duna, ,,Chinese Music”,
2020(05), 154-164. DOI:10.13812/j.cnki.cn11-1379/1.2020.05.016.

5 Muzyka organiczna narodzita si¢ pod koniec lat 80. Koncepcja muzyki organicznej stworzona przez Tan
Duna opiera si¢ gtownie na dzwigkach natury. Tan Dun wyjasnia: ,,muzyka organiczna jest nie tylko
oparta na naturalnych substancjach w naszym zyciu, ale takze ucielesnia komuni¢ mi¢dzy zewnetrzng
naturg a wewnetrznym umystem”.

Yang L., Badania nad muzykq organiczng Tan Duna, [praca dyplomowa] Uniwersytet Shandong, 2009.

® Hulusi (#f & #£) to aerofon ze stroikiem przelotowym, tradycyjnie uzywany przez kilka plemion
gorskich w potudniowo-zachodnich Chinach dla rozrywki i podczas zalotéw. Hulusi sktada si¢ z dwdch
funkcjonalnych piszczatek — jedna z nich ma otwory do grania melodii, a druga wygrywa burdon. Oprocz
tego jest jeszcze trzecia piszczatka, ktora nie wydaje dzwigku, ale poniewaz jest tej samej dtugosci co
piszczalka grajaca burdon, jej obecno$¢ dodaje instrumentowi wizualnej symetrii. Wszystkie trzy
piszczatki wykonane sg z bambusa.

7 Wuxia (F ££) doslownie oznacza ,,bohaterow walki”. Jest to gatunek chinskiej fikcji opowiadajacej
o przygodach mistrzow sztuk walki w starozytnych Chinach. Chociaz wuxia jest tradycyjnie forma
historycznej literatury fantastycznej, jej popularnos¢ sprawita, ze zostata zaadaptowana do tak réznych
form, jak chinska opera, komiksy, seriale telewizyjne i filmy.

8 Ang Lee (Z= %) urodzit si¢ 23 pazdziernika 1954 r. w mieScie Chaozhou w powiecie Pingtung na
Tajwanie. Jego przodkowie pochodzili z miasta Jiujiang w powiecie De'an w prowincji Jiangxi. Ang Lee
jest chinskojezycznym rezyserem filmowym, scenarzysta i producentem, znanym m.in. z takich filmow
jak: Przyjecie weselne (1993), Przyczajony tygrys, ukryty smok (2000), Tajemnica Brokeback Mountain
(2005) i Zycie Pi (2012).



polaczyl w nich chinskie skale ludowe z europejskim mys$leniem harmonicznym,
przeplatajac zachodnig forme¢ muzyczng z chinska muzyka ludowa, a takze zestawiajac
erhu solo z zachodnig orkiestra kameralng. W rezultacie Przyczajony tygrys — czy to
koncert, czy sonata — stal si¢ jednym z najlepszych dziet wspotczesnej muzyki
chinskiej, bedacym reprezentatywnym utworem, ktory w udany sposob taczy cechy
muzyki chinskiej i zachodnie;j.

Na podstawie badan bibliograficznych przeprowadzonych na chinskich
1 zachodnich publikacjach mozna stwierdzi¢, ze istnieje duza liczba opracowan
dotyczacych zaréwno tradycyjnych chinskich instrumentow, jak 1 stylu
kompozytorskiego Tan Duna, natomiast niewiele jest publikacji dotyczacych
zastosowania chinskich instrumentow muzycznych w jego kompozycjach, a co za tym
idzie, rowniez prob transkrypcji ich brzmienia na fortepian lub zestawienia z nim.
W Chinach mozna znalez¢ liczne publikacje na temat chinskich instrumentéw
muzycznych, w tym dotyczacych ich pochodzenia, zwigzkéw z kultami religijnymi,
przynaleznoséci do konkretnej grupy etnicznej, sposobow budowy i konstruowania,
stosowanych materiatow, charakterystyki brzmienia i sSrodkéw wyrazu. Na Zachodzie
jednak specjalistyczne opracowania na ten temat praktycznie nie istnieja. Dlatego tez
autorka zdecydowata si¢ zaglebi¢ si¢ w zagadnienie pochodzenia i budowy erhu,
a takze wszystkiego, co dotyczy tego instrumentu.

Duza cz¢$¢ dziet Tan Duna to koncerty, symfonie i opery z udziatem orkiestry
kameralnej lub orkiestry symfonicznej. Zazwyczaj nie posiadaja one innych wersji
partytur, z wyjatkiem kilku utworow, ktére Tan Dun osobiscie skrocit lub zaadaptowat.
Dobry wyciag fortepianowy lub transkrypcja ma ogromne znaczenie dla popularyzacji
tego repertuaru. Na Zachodzie, w procesie trwajacego wiele wiekow rozwoju muzyki,
powstala pokazna ilo§¢ materiatow badawczych i partytur bedacych wyciggami
fortepianowymi. Jednakze w Chinach wcigz jest niewiele dostepnych materialow
nutowych bedacych wyciggami chinskich utworéw na ,,europejskie” instrumentarium
lub transkrypcjami na fortepian utworéw skomponowanych na tradycyjne chinskie
instrumenty.

Podsumowujac, autorka wybrata za przedmiot swoich badan koncert Przyczajony



tygrys na erhu i orkiestre kameralng, gdyz z jednej strony jest to najbardziej
reprezentatywna wersja koncertu autorstwa Tan Duna, a zdrugiej jest to réwniez jeden
z ulubionych utwordéw autorki. Utwor ten jest niezwykle interesujacy, gdyz Tan Dun
uzyl w nim $rodkéw brzmieniowych charakterystycznych zaréwno dla muzyki
chinskiej, jak i zachodniej. Kompozytor, co niezwykle interesujace, uzyl w nim
typowo chinskich instrumentow, zarowno solowego (erhu), jak i1 orkiestry, przy
jednoczesnym uzyciu elementow typowych dla muzyki europejskiej — zestawit erhu
z orkiestra, uzyt fortepianu (instrumentu przeciez o niechinskim rodowodzie), wiaczyt
elementy polifonii, a takze operowal duzymi, dobrze zaplanowanymi kulminacjami.

Potaczenia Wschodu z Zachodem kompozytor dokonal m.in. na polu
instrumentacji, uzyskujac specyficzny i, w przekonaniu autorki, wyjatkowy koloryt
1 brzmienie. Otwarty umyst i wyobraznia Tan Duna pozwolily nawet na ,,wpuszczenie”
do utworu elementéw brzmieniowych i melodycznych kultury ,,pop™. Mogg one
przynajmniej tak brzmie¢ dla czlowieka Zachodu, ale dla Chinczyka to element
tradycji, czy wrecz element ludowy. Tan Dun $wiadomie wymieszat te dwa $wiaty
dzwickowe, a rdéznorodne wykorzystywanie instrumentdéw muzycznych nadaje
wyjatkowego kolorytu orkiestrze symfonicznej 1 kameralnej, ktoére sg przeciez
o rodowodzie europejskim, zachodnim. W tym utworze oba $wiaty — Wschodni
1 Zachodni — przenikajg si¢. Ponadto autorka w swojej pracy pragneta wglebi¢ sie w
styl muzyczny Tun Duna, jak réwniez przestudiowac jego zycie i1 tworczo$¢, ktérych to
znajomos¢ przy pracy nad jakimkolwiek utworem jest nieodzowna.

Dzigki wsparciu profesora Roberta Morawskiego oraz dzigki pomocy
zaprzyjaznionego miodego chinskiego kompozytora Yinhu Bai’a, autorka opracowata
wyciag fortepianowy w wersji na erhu i fortepian, opierajac si¢ na partyturze Koncertu
na erhu oraz Sonacie na wiolonczelg i fortepian Tan Duna. Nastepnie autorka zaprosita
mlodego chinskiego instrumentalist¢ grajacego na erhu Shaopei Zhang’a do
wspotpracy przy nagraniu nowej wersji utworu, ktéra jest dzielem niniejszego
doktoratu. W pracy pisemnej autorka przeanalizowata w jaki sposdb utworzony przez

nig wyciag oraz poézniej wspoltpracujacy pianista nasladuje brzmienie orkiestry.

® Znalez¢ tu mozna wiele rownolegto$ci kwintowych, czy kwartowych, brzmigcych niczym riffy gitarowe.



Analizie poddana zostala takze relacja pianisty z samym erhu i mozliwosci z tej relacji
wynikajace.

Nalezy tez zwrdci¢ uwage, ze muzyka chinska z definicji ma charakter
improwizowany. Crouching tiger robwniez jest utworem o charakterze swobodnym,
wlasnie improwizowanym, w ktérym kompozytor pozostawia wykonawcom, zardwno
tym grajacym na erhu, jak i na instrumentach perkusyjnych, duzo swobody. Poza
wspomnianymi wczesniej oficjalnymi wersjami utwor doczekat si¢ rowniez wielu
innych wersji, zatem autorka czula si¢ upowazniona do dodania wlasnych pomystow,
zarbwno brzmieniowych, jak 1 fakturalnych, a takze do skomponowania
1 wprowadzenia wilasnej solowej kadencji na fortepian w cz. I, cho¢by dla
uatrakcyjnienia i nadania wigckszej wagi partii fortepianu. Partia fortepianu cz. I 1 VI
jest w catosci stworzona przez autorke. Cz. I, III, IV 1 V bazuja na Sonacie, jednak z
wieloma zmianami fakturalnymi. Pomimo ze koncert posiada w nazwie ,,na erhu”, to
cz. Il powinna by¢ grana na zhonghu (kolejna swoboda Tan Duna). Autorka do
nagrania swojego utworu zaprosita jednak znakomita altowiolistke Julie¢ Wawrowska,
poniewaz niemozliwe bylo znalezienie muzyka grajacego na zhonghu w czasie
pandemii koronawirusa, a do tego altdowka rejestrowo i brzmieniowo moze
z powodzeniem zastgpi¢ zhonghu. Co wigcej, taka zamiana instrumentéw wpisuje si¢
doskonale w ide¢ Tan Duna fuzji zachodniego i wschodniego instrumentarium.

Autorka ma nadziej¢, Ze niniejsza rozprawa pomoze w popularyzacji utworu
Przyczajony tygrys, a co za tym idzie pomoze szerszemu gronu odbiorcOw zrozumieé
1 doceni¢ tworczo$¢ kompozytorskg Tan Duna, zwlaszcza w Europie i innych krajach
zachodnich. By¢ moze bedzie to pewien punkt odniesienia dla autoréw opracowan dla
innych utworow orkiestrowych Tan Duna i pomoze pianistom w realizacji ich

specyfiki brzmieniowej i wykonawcze;j.



1 Erhu - pochodzenie i rozwoj

1.1 Pochodzenie erhu

Erhu ( — ) to tradycyjny chinski instrument smyczkowy, ktory przeszedt

tysigce lat rozwoju i zmian'®. Wedtug dostepnych zapisow historycznych, poczatki
chinskich instrumentéw smyczkowych siegajg czasdw dynastii Tang (618-907)!!,
a najwczesniejsza formg erhu byl xiqin (3 %). Xiqin powstat w czasach dynastii Sui
i Tang'?i byt uzywany przez zyjaca w poinocnej cze$ci Chin mniejszosé Kumo Xi (2
J%%), od ktérej pochodzi nazwa tego instrumentu. Obszar, na ktorym mieszkata ludno$¢
Kumo Xi to wspotczesnie dorzecze rzeki Xar Moron w prowincji Liaoning i pdinocna
czg$¢ prowincji Hebei. Od czasow starozytnych obszar ten utrzymywat bliskie
kontakty z Rowninami Centralnymi'®. Japonski uczony Kenzo Hayashi (1899-1976)

napisal w Instrumentach muzycznych Azji Wschodniej:

CREFFAEAE L, REKILIEEEFEHZ . HAE (1872) 7/
(Far G y)) Fz: BERI—KEZ K], KKANFEIHE s EEF
1O A5 CK, BARGFHIEA G E i, B HERIR SR, O

., Xiqin rozpowszechnit sie w Japonii juz bardzo dawno temu, lecz mozna sqdzic,
ze w Chinach pojawil sie o wiele wczesniej. W cytowanym przez »Shiigaisho«'*
fragmencie ze »Stynnych instrumentow muzycznych« napisano: »dwie czesci xiqin

(Jedna bez strun, druga z dwiema strunami), kwiecien 946 r.«. Epoka, o ktorej mowa to

10 Chiny to jeden z pierwszych krajéow na $wiecie, w ktérym narodzila sie cywilizacja. Historia
starozytnych Chin sklada si¢ z trzech etapow: spoleczenstwa prymitywnego (ok. 1,7 mln lat temu - ok.
2070 p.n.e.), spoteczenstwa opartego na niewolnictwie (ok. 2070 p.n.e. - 475 p.n.e.) i spoteczenstwa
feudalnego (475 p.n.e. - 1840 n.e.). Niniejszy rozdziat dotyczy przede wszystkim etapu spoleczenstwa
feudalnego. Etap ten mozna podzieli¢ na pi¢é okresoOw: 1) okres formowania si¢ i poczatkow rozwoju
spoteczenstwa feudalnego (Okres Walczacych Krolestw (475 p.n.e. - 221 p.n.e.), dynastia Qin (221 p.n.e.
- 207 p.n.e.) i dynastia Han (202 p.n.e. - 220 n.c.)); 2) okres podziatu na feudalne panstwa i integracji
narodowej (Epoka Trzech Krolestw (220-280), dynastia Jin (220-589), Dynastie Poéinocne i Potudniowe
(420-589); 3) okres rozkwitu spoleczenstwa feudalnego (dynastia Sui, Tang i Pi¢é Dynastii (581-960); 4)
okres coraz glebszej integracji etnicznej i rozwoju gospodarki feudalnej (Dynastie Liao, Song, Xia, Jin
i Yuan (960-1368)); 5) konsolidacja zjednoczonego, wieloetnicznego kraju i stopniowy upadek systemu
feudalnego (Dynastie Ming i Qing (1368-1840)).

1 Zhu D., Pochodzenie chinskich instrumentow smyczkowych, [w:] ,,Chinska muzyka”, 1984 (2), s. 62-64.
12 Okres Sui-Tang (581-907), czyli czasy panowania dynastii Sui (581-618) i Tang (618-907), to jeden
z okresow najwickszej prosperity w historii Chin.

3 Liu Z., Zagubiona Ksiega Niebios: ,,Ksiega gor i mérz” oraz starozytny chinski swiatopoglgd, The
Commercial Press, 2006, s. 24.

14 Shiigaisho 1% 7+ #0 to trzytomowy encyklopedyczny stownik $redniowiecznej Japonii, obejmujacy
rézne aspekty obyczajowosci, w tym np.: zwyczaje, stanowiska urzednicze, Swigta, zaklecia itp.



koniec Okresu Pigciu Dynastii, a wiec instrument musial zosta¢ sprowadzony jeszcze

wczesniej. Mozna stgd wnioskowac, ze nazwa xiqin istniata juz w czasach dynastii

Tang "

Rozprawa ta potwierdza teze, ze poczatki xiqin si¢gaja czasOw dynastii Sui
i Tang. W czasach dynastii Song (960-1279)!¢ istniato wigcej dokumentow
dotyczacych xiqin. W Ksiedze muzyki (tom 128) napisanej w 1099 r. przez zyjacego
w czasach dynastii Song teoretyka muzyki Chen Yanga'” znajduje si¢ nastepujacy

fragment:

CRBLRGR N, T AN, R Rt . &R, P&
IHETTFHZ, R

,Xigin byl pierwotnie instrumentem muzycznym ludu Hu'® i wyewoluowat
z xiantao®. Oba instrumenty majq podobny ksztalt i sposéb wydawania dzwicku. Xigin
to ulubiony instrument muzyczny ludu Xi. Posiada on dwie struny, ktore przy potarciu

bambusem wydajq dzwieki. Instrument jest nadal w powszechnym uzyciu”.

Zgodnie z opisem xiqin i jego ilustracja zamieszczong w tej samej ksigzce (rys.
1-1) z przodu cylindrycznego pudia rezonansowego znajduje si¢ specjalny panel.
Wykonany z bambusa gryf jest lekko zakrzywiony u goéry, ma dwa kolki strojace
i dwie struny, ktore przechodza przez rezonator i sg przytwierdzone do jego dolnej
czgsci. Pomiedzy dwiema strunami a panelem przednim pudla rezonansowego

znajduje si¢ mostek.

15 Hayashi K., Instrumenty muzyczne Azji Wschodniej, Shanghai Bookstore Publishing House, Szanghaj,
2013, s. 324.

16 Dynastia Song (960-1279) byta wazna dynastiag w historii Chin. Ze wzgledu na przeniesienie stolicy
i zmiany przebiegu granic, dzieli si¢ ja na Potnocng Dynasti¢ Song (960-1127) i Poludniowa Dynasti¢
Song (1127-1279). Obie dynastie nazywano zbiorczo Dwiema Dynastiami Song. Lacznie trwaly one 319
lat, a na tronie zasiadato w tym czasie 18 cesarzy.

17 Chen Yang FfH7 (1064-1128) to teoretyk muzyki z Potnocnej Dynastii Song. Byt jednym z o$miu
wielkich postaci $wiata muzycznego starozytnych Chin.

18 Muzyka hu nazywano w starozytno$ci muzyke potnocno-zachodnich i pétnocnych grup etnicznych,
a takze muzyke wszystkich Regionéw Zachodnich.

19 Xiantao (7% %) to starozytny chinski instrument muzyczny. Tao (#%) to rodzaj starozytnego bebna,
ktory ksztattem przypomina beben grzechotkowy (pellet drum). Xiantao stworzony zostal poprzez
poprawg ksztattu bebna.

Liu Z., Analiza zapisow o xigin’w ,, Ksiedze muzyki” Chen Yanga z Pdoinocnej Dynastii Song, ,,Literatura
popularna”, 2018 (01), s.148-149.



Rys. 1-1. Xiqin (Chen Yang, Ksigga muzyki (tom 128))

Xiqin jest podobny w ksztalcie do erhu, jednak pudio rezonansowe xiqin jest
nieco krétsze niz w erhu. Kotki strojace w xiqin przymocowane sa do gryfa od przodu
do tylu, a struna jest owinigta wokdt grubszego konca, czyli odwrotnie niz
w przypadku erhu. W czasie gry na xiqin, do pocierania strun uzywa si¢ bambusa,
a przy grze na erhu smyczka z konskim wtosiem. Wszystkie te roznice s3 wynikiem
stopniowej ewolucji i doskonalenia instrumentu w dtugim procesie jego rozwoju.

W czasach dynastii Tang i Song?® pojawialy sie takze wzmianki o jigin (F5%5).
Zyjacy w czasach dynastii Tang poeta Meng Haoran (689-740) napisal w swoim
poemacie pt. Staw Yanrong Ershan: ,Bambus przybyl razem z jiqin, a kwiaty
przyniosty wino”. Kolejne pokolenia domyslaty si¢, ze chodzi tu o instrument
smyczkowy, ktorego struny pociera si¢ bambusem. W dziele Jiao Fangji autorstwa Cui
Linggina®! opisany zostal funkcjonujgcy w erze Kaiyuan dynastii Tang?? system
jiaofang?®, powigzane anegdoty, zrodta melodii itp. Wérod wielu wymienionych tam
tytutdéw mozna znalez¢ piesn Ji Qinzi ( {REZ 1) ), ktorej tytut pochodzi wlasnie od

nazwy instrumentu muzycznego jiqin. W klasycznym dziele Shilin Guangji** napisane

20 Okres Tang-Song (618-1279) to czas panowania dynastii Tang (618-907) i dynastii Song (960-1279).

21 Cui Lingqin 4 44X (data urodzenia i $mierci nieznana) to urzednik zyjacy w czasach dynastii Tang,
autor Jiao Fangji, czyli traktatu o chinskiej muzyce ludowej (performatywnych sztukach obejmujacych
taniec i $piew) w czasach dynastii Tang.

Jiao Fangji #Yiit, patrz: Zbior esejow na temat klasycznej opery chinskiej (1), Chifiskie Wydawnictwo
Teatralne, 1959, s. 17.

22 Era Kaiyuan odnosi si¢ do okresu dobrobytu pod panowaniem dziewiagtego cesarza dynastii Tang —
Xuanzonga (685-762). Era ta przypada na lata 713-741. Poniewaz nazwa ery panowania tego cesarza to
Kaiyuan, dlatego okres historyczny zostat nazwany Era Dobrobytu Kaiyuan.

23 Jiaofang (#{14) byta oficjalng szkola muzyki, tanca i teatru w Chinach funkcjonujaca przez ponad 1000
lat w okresie od dynastii Tang az do dynastii Ming.

24 Shilin Guangji ( { F M it ) ) to ksigzka codziennego uzytku, szczegélnie popularna w czasach



jest:

B, AT, MO %, U2, A

,Jigin zostal stworzony przez Ji Kanga®, od ktérego nazwiska pochodzi nazwa
instrumentu. Jigin ma dwie struny, do gry uzywa sie kawatka bambusa. Wydawany

przez instrument dzwigk jest czysty”.

Shen Kuo (1032 — 1096) z Poélnocnej Dynastii Song (960 — 1127) napisat

w swoich Rozprawach ze stawu marzen®®

CELT, BEH RN A, %A, TS5, A
B AR IG5 . 7

., W okresie Xining (1068-1077) w palacu zorganizowano bankiet. Xu Yan, muzyk
z Jiaofang, zagrat na tym bankiecie na jigin. W czasie toastu jedna struna instrumentu
pekla, lecz Xu Yan nie zmienil jej i grat swoj utwor dalej na jednej strunie. Od tego

czasu istnieje metoda grania na jiqin z jedng strung”.

Te historyczne zapisy sktonily wielu badaczy do dyskusji na temat relacji miedzy
xiqin 1 jiqin. Wedtug jednego z pogladéow xiqin i jigin to dwa rozne instrumenty
muzyczne. Na przyktad, uczony Wang Xiaonan (ur. 1980) napisat w swoim teks$cie pt.
Pochodzenie nazwy erhu*’: ,,w zadnym klasycznym tek$cie z dynastii Tang nigdy nie
znalazla si¢ wzmianka o xiqin. Pierwsze opisy o tym instrumencie zaczely pojawiac

si¢ dopiero za dynastii Song. Analizujac problem z perspektywy czasu, teza mowiaca,

dynastii Song i Yuan (960-1368). Autorem ksiazki byt Chen Yuanliang. Jego zyciorys nie jest znany.
Tre$¢ ksigzki obejmuje wiele zagadnien, takich jak: astronomia, geografia, etykieta, system urzedowy,
oficjalny system karny, religia, wrozbiarstwo, kulinaria, sztuka, literatura, rolnictwo, lesnictwo, hodowla
zwierzat, itp.

2 Ji Kang ( & B¢, 223-262) byl chinskim pisarzem, poeta, filozofem taoistycznym, muzykiem
i alchemikiem zyjacym w Epoce Trzech Krolestw. Byt jednym z Siedmiu Medrcow z Bambusowego
Gaju, ktorzy trzymali si¢ z dala od niebezpiecznej polityki Chin w III w., by poswigci¢ si¢
wyrafinowanym sztukom. Ji Kang byt takze znanym kompozytorem i wykonawca muzyki na guqin.
Opisywany byt jako przystojny i wysoki mezczyzna (miat ok. 1,88 m wzrostu).

26 Shen Kuo 7L #& (1031-1095) to urzednik i naukowiec z Pélnocnej Dynastii Song. Cate swoje Zycie
poswiecit badaniom naukowym, osiagajac znaczace sukcesy w wielu dyscyplinach. Jego najwigkszym
dzietem bylo Mengxi Bi Tan ( { 2R % 1R ) ), ktore zostato opublikowane w 1088 r. za panowania
chinskiej dynastii Song (960-1279). Ksigzka ta obejmuje szereg tematdéw, w tym odkrycia i postepy
w tradycyjnej medycynie chinskiej, matematyce, astronomii, technologii, optyce, architekturze,
inzynierii ladowej, metalurgii i wczesnej archeologii.

27 Wang X., Pochodzenie nazwy erhu, ,,Wrazenia z Chin”, 2019 (05), s. 42-44.



ze wspomniany w klasycznych dzietach i wierszach dynastii Tang jiqin jest tym
samym instrumentem muzycznym, co wspominany za dynastii Song xiqin jest mato
przekonujaca”. Wedhug drugiego z pogladow nazwy xiqin i jiqin odnoszag si¢ do
jednego instrumentu muzycznego. Chinski uczony Zhu Daihong napisat w pracy pt.
Badanie pochodzenia instrumentéw smyczkowych w Chinach®® nastepujace stowa:
»oba instrumenty maja dwie struny i na obu gra si¢ poprzez pocieranie strun
kawalkiem bambusa. W czasach dynastii Song stowo ‘xi’ (3) oznaczalo stuge, dlatego
ludzie czgséciej uzywali nazwy jiqin”. Kenzo Hayashi w Instrumentach muzycznych
Azji Wschodniej réwniez wyrazit poglad, ze xiqin i jiqin s3 tym samym instrumentem.
Wedlug uczonego ,,jiqin odnosi si¢ do xiqin przez zamienne uzycie znaku zblizonego
fonetycznie do znaku oryginatu™?.

Osobiscie zgadzam si¢ z drugim punktem widzenia. Wyzej wymienione dowody
uczonych mozna uzupehic jeszcze czterema dodatkowymi argumentami. Po pierwsze,
w wielu klasycznych dzietach wspomina si¢, ze Zrddel pochodzenia xiqin nalezy
szuka¢ u potnocnych mniejszosci etnicznych, czyli tak samo jak w przypadku jigin. Po
drugie, xiqin i jiqin maja bardzo podobny ksztatt (tzw. ksztalt xiantao). Po trzecie,
w klasycznym dziele dynastii Song Shilin Guangji napisane jest, ze tworca jiqin, Ji
Kang, ,,nazywany tez Shuye, pochodzit z powiatu Chu w panstwie Qiao (obecnie
region na potudniowy zachdéd od Suzhou, prowincja Anhui). Jego przodkowie nosili
nazwisko Xi 1 mieszkali w Kuaiji Shangyu. Aby unikna¢ wrogich atakdéw nieprzyjaciot,
przeniesli si¢ do powiatu Chu w panstwie Qiao i postawili dom obok gory Ji. Od
nazwy tej gory rod przyjat nowe nazwisko Ji™°. Po czwarte, w zadnej klasycznej
ksiedze opisujacej xiqin nie ma wzmianki o jigin, co moze wskazywac na to, ze xiqin 1
jigin byly w rzeczywisto$ci jednym instrumentem, a do zapisu wybierano po prostu
jeden z podobnie brzmiacych znakow: & ‘ji’ lub 2 ‘xi’. Podsumowujac, mysle, ze

jigin i xiqin to dwie nazwy tego samego instrumentu.

28 Zhu D., op. cit., s. 66-68.

2 Kenzo Hayashi (1899-1976) to ekspert w badaniach nad japofiskg muzykg tradycyjng i muzyka
orientalng. Osiagnal szczegoélne sukcesy w zakresie badan nad japonska i chinska muzyka starozytna,
a takze nad jej instrumentami i rytmem. Jednym z jego najwybitniejszych dziet sg Instrumenty muzyczne
Azji Wschodniej ( 7= W 5k 2% %5 ) ), zawierajace usystematyzowany opis dawnych instrumentow
muzycznych krajoéw Azji Wschodniej, gtownie Chin, Japonii, Indii, Korei, Birmy i Kambodzy.

30 Fang X., Ksiega Jin: Biografia Ji Kanga, Zhonghua Book Company, s. 1369.
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Jigin byl szeroko stosowany w zespotach ludowych w czasach dynastii Song
(960-1279). Byt on réwniez bardzo popularny w Goulan Washe?!, a takze podczas uczt
patacowych. W Starych historiach z Wulin autorstwa Zhou Mi napisano®’, ze w tym
czasie na dworze wielka popularnos$cia cieszyli si¢ tacy wykonawcy muzyki na jiqin
jak Cao Youwen, Yang Chunhe, Wei Guozhong i inni*3.

Ze wzgledu liczne konflikty, kultura narodowosci Han i kultury ludow
ponocnych nieustannie przenikaly sie, osiggajac historyczny szczyt wzajemnej fuzji.
Podczas gdy na obszarze Rownin Centralnych ludno$¢ nadal uzywala jiqin, ktorego
struny pocierane byly kawatkiem bambusa, w regionach péinocno-zachodnich zaczat
pojawia¢ si¢ huqin, na ktérym grano za pomoca smyczka wykonanego z wtlosia

z konskiego ogona (5 FE#H%E). W Historii Yuan>* napisano:

“HIEE, KPR FEI, KR, . HITTHRZS, TZEUGE

, Hugin ma ksztatt komuzu. Gryf jest zakrzywiony w taki sposob, ze przypomina

glowe smoka. Instrument ma dwie strumy, ktore pociera si¢ smyczkiem wykonanym

z wlosia z konskiego ogona ™.

Powyzszy fragment wyjasnia zasady tworzenia huqin i opis jego struktury.
Z tresci fragmentu wynika, ze ksztalt dawnego huqin byt zblizony do jego
wspoltczesne] wersji. Poniewaz jednak nie jest wyraznie wyjasnione, czy smyczek

podczas gry byt usytuowany od wewnetrznej, czy zewnetrznej strony strun, nie mozna

31'W niektérych duzych miastach dynastii Song istnialy state miejsca rozrywki, ktore nazywano Washe
(FL%). Goulan Washe (‘42 FL#) bylo miejscem wystepow artystow reprezentujacych sztuke ludowa, a
jego rozkwit przypadt na czas panowania dynastii Song i Yuan. Goulan Washe zyskato wyjatkowy status i
stato si¢ waznym kulturowym fenomenem w historii chinskiego dramatu. Washe to miejski komercyjny
obszar rekreacyjny, zwany takze wazi (FLT) lub washi (FL 7). Miejsce wystepow utworzone w washe
nazywane byto goulan. Pierwotne znaczenie stowa ‘goulan’ (2] #£) to kreta balustrada, jednak w czasie
dynastii Song i Yuan slowo to zaczeto oznaczaé specjalng budke stawiang w budynku washe, zyskujaca
stopniowo wielka popularnosc.

32 Stare historie z Wulin ( (B #K|BZE ) ), napisane w przed 1290 r., podzielone sg na 10 tomow
1 zawierajg zapiski Zhou Mi (1232-1298), urzednika z Potudniowej Dynastii Song. Tres$¢ ksigzki dotyczy
pejzazow miasta Lin'an, czyli stolicy Poludniowej Dynastii Song (1127-1279). Tytulowy Wulin to
wiasnie Lin'an (obecnie miasto Hangzhou w prowincji Zhejiang).

33 Zhu D., op. cit., s. 62-64.

3% Historia Yuan ( {JG5) ) to ksigzka historyczna, opisujgca wydarzenia z czaséw dynastii Yuan (1271-
1368). Dzieto to zostato ukoniczone w 1370 r. Zgodnie z edyktem cesarza Zhu Yuanzhanga kompilacji
tresci przewodniczyli Song Lian (1310-1381) i Wang Yi (1321-1373).

35 Wang X., op. cit.
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jednoznacznie stwierdzi¢, ze huqin ze smyczkiem z wtosia z konskiego ogona jest
poprzednikiem wspotczesnego erhu. Jednakze pewne jest, ze jest to smyczkowy
instrument nalezacy do duzej rodziny huqin obejmujacej wiele instrumentdéw, ktorych
smyczki umiejscowione s3 na zewnatrz strun, takich jak morin khuur itp. Przed
rozpoczeciem panowania dynastii Song i Yuan (960-1368), stowo ‘huqin’ ( #{ %)
odnosito si¢ rowniez do wszystkich zagranicznych instrumentéw muzycznych —
Linstrumenty muzyczne hu” oznaczaly ,zagraniczne instrumenty muzyczne”. Po
zakonczeniu panowania dynastii Yuan (1271-1368) stowo ‘huqin’ stalo si¢ ogdlnym
okresleniem instrumentéw strunowych.

Okres panowania dynastii Ming 1 Qing (1368-1840) byl waznym czasem
rozwoju instrumentéw smyczkowych w Chinach. Wraz z rozkwitem tradycyjnej
chinskiej muzyki operowej coraz powszechniej stosowano instrumenty smyczkowe,
umiejetnosci wykonawcze artystow rosty, a ksztalt instrumentéw stawat si¢ coraz
bardziej skonwencjonalizowany. W czasach dynastii Ming i Qing spoleczenstwo bylo
stosunkowo stabilne, gospodarka kwitta, a ludzie zyli i pracowali w spokoju. Chiny
miaty wtedy rozlegte terytorium, a kazdy region mial swojg unikalng kulture, tradycje
i dialekty. Wraz z dynamicznym rozwojem lokalnych oper, huqgin stopniowo stawat si¢
instrumentem uzywanym w przedstawieniach operowych. Aby dostosowaé si¢ do
specyfiki lokalnych gatunkéw muzycznych, hugqin, jako instrument akompaniujacy
w operze, przeszedl fundamentalne zmiany w zakresie ksztattu, materialow 1 technik
wykonania, a w réznych miejscach powstawaly dziesigtki réznych rodzajow tego
instrumentu. W tym okresie zwigzek migdzy huqin a opera stawal si¢ coraz
wyrazniejszy, przez co huqin ostatecznie stal si¢ kultowym instrumentem
akompaniujacym w operze. Ksztalty, brzmienia i1 efekty wykonawcze huqin w r6znych
miejscach bardzo réznity si¢ od siebie, co stalo si¢ podstawa do rozpoznawania
réznych rodzajow lokalnej muzyki.

Nazwa ‘erhu’ pojawita si¢ po raz pierwszy w zapisach literackich z czasow

dynastii Qing (1636-1912). Dalsze badanie dokumentéw dynastii Qing®® autorstwa Liu

36 Dalsze badanie dokumentow dynastii Qing ( {iEFHZECHRIE ) lub w skrocie (IFZEEE) ) to
ksigga polityczna, ktora rejestruje dokumenty dotyczace praw i przepisow dynastii Qing. Autorem ksiegi
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Jinzao (1862-1934) jest najwczesniejszym tekstem, w ktorym pojawita si¢ wzmianka

o tym instrumencie:

AT — RIS G R I T2 ARTE T & a2 R as o

., Erhu to instrument powszechnie uzywany w muzyce si zhu. Dlugos¢ instrumentu
wynosi 1 chi i 4 cun®’. Po jednej stronie pudia rezonansowego rozciggnieta jest
wezowa skora. Czes¢ cao wykonana jest z mahoniu. Smyczek jest miekki. Erhu to

altowy instrument muzyczny”.

Rys. 1-2. Ksztatt i struktura erhu w czasach dynastii Qing
(Liu Jinzao X33, Dalsze badanie dokumentéw dynastii Qing {JEBHSCHREE ) )

Wedlug badan naukowych, dzielo pt. Dalsze badanie dokumentow dynastii Qing
autorstwa Liu Jinzao zostato napisane w 1912 r., co oznacza, ze jest to rowniez jedyny
zapis dotyczacy erhu z czaséw dynastii Qing.

Si zhu (#2717 ) to nazwa ludowego zespolu instrumentalnego, w ktorym muzyka

wykonywana jest przez artystow grajacych na instrumentach o jedwabnych strunach oraz

byt Liu Jinzao (1862-1934).

Zheng X., Badania nad chinskq kulturq Hugqin na przykiadzie erhu, [praca magisterska] Chinskie
Konserwatorium Muzyczne, Pekin, 2018, s. 45-47.

37 Chi (JR) to tradycyjna chifiska jednostka dhugosci, ktora zostala wyprowadzona z odlegto$ci mierzonej
ludzka dlonia (od czubka kciuka do czubka palca wskazujacego). Aktualnie dtugos$¢ chi wynosi ok. jedna
trzecig metra. Cun () jest rowniez tradycyjng chifskg jednostkg dlugosci. 1 cun réwna sie¢ ok. 3,33 cm,
10 cun réwna si¢ 1 chi.
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na bambusowych instrumentach detych. 1 chi i 4 cun odpowiada 46,667 centymetrom.
Wedtug definicji zamieszczonej w Stowniku Kangxi*® stowo ‘cao’ (1) oznacza naczynie
z wklestym $rodkiem do przechowywania rzeczy, jednakze w przypadku erhu, cao to
cze$¢ zaznaczona na rys. 1-2, ktora wspodicze$nie nazywana jest pudiem rezonansowym.
Znajac te szczegbly latwiej zrozumie¢ powyzszy fragment: ,,pudlo rezonansowe erhu
wykonane jest z mahoniu. Po jednej stronie rozciagnigta jest wezowa skora. Smyczek jest
miekki. Dlugo$¢ catkowita instrumentu wynosi ok. 46,667 cm. Na erhu gra si¢ poprzez
przecigganie smyczka po strunach. Erhu moze by¢ stosowany jako instrument w zespole
muzyki ludowej si zhu i moze gra¢ razem z innymi instrumentami smyczkowymi oraz
z bambusowymi instrumentami dgtymi”.

W czasach wspoitczesnych rozwoj kultury erhu osiggnal ,jako$ciowy” przetom.
Powszechnie uwaza sie, ze poczatek wspotczesnej historii Chin przypada na okres od daty
wybuchu wojny opiumowej w 1840 r.3° do ustanowienia Chinskiej Republiki Ludowej w
1949 ., Pierwszy etap tego okresu — od wojny opiumowej w 1840 r. do upadku dynastii
Qing w 1912 r. to schylek panowania dynastii Qing. Drugi etap tego okresu — od
powstania Republiki Chinskiej w 1912 r.*! do powstania Chinskiej Republiki Ludowej w

38 Stownik Kangxi, wydany w 1716 r., byl najbardziej miarodajnym stownikiem chinskich znakéow od
XVIII do poczatkow XX w.

3% Wojna opiumowa, zwana rOwniez wojng chifisko-brytyjska, odnosi sie do serii star¢ zbrojnych miedzy
Wielka Brytanig a dynastig Qing w latach 1839-1842. W XVIII w. popyt na chinskie towary luksusowe
(zwlaszcza jedwab, porcelang i herbate) spowodowatl nierownowage handlowa migdzy Chinami a Wielka
Brytania. Aby temu przeciwdziata¢, Brytyjska Kompania Wschodnioindyjska zaczeta uprawia¢ opium w
Bengalu i zezwolita prywatnym brytyjskim handlarzom na sprzedaz opium chinskim przemytnikom, w
celu nielegalnej sprzedazy w Chinach. Naptyw opium odwrocit nadwyzke handlowa Chin i doprowadzit
do wyczerpania si¢ zapaséw chinskiego srebra. Liczba Chinczykéw zazywajacych opium znacznie
wzrosta, co zaniepokoito dwor cesarski. W 1840 r. dynastia Qing wyznaczyta ministra Lin Zexu do
realizacji zadania zniszczenia opium w miasteczku Humen w mies$cie Dongguan w prowincji Guangdong.
To historyczne wydarzenie, okreslane jako ,,niszczenie opium w Humen”, stato si¢ punktem zapalnym
pierwszej wojny opiumowej. Wojna zakonczyta si¢ kleska Chin i koniecznoscia wyplacenia reparacji.
Chiny i Wielka Brytania podpisaty Traktat Nankinski, czyli pierwszy nierownoprawny traktat w historii
Chin. Po tym wydarzeniu Chiny zaczely oddawaé fragmenty swojego terytorium obcym krajom,
wyptacaé kolejne odszkodowania i przyjmowac nowe cta, co powaznie zagrozito suwerennosci kraju.
Chiny zaczely stawac si¢ spoteczenstwem potkolonialnym i poétfeudalnym, tracac swoj niezalezny status.

40 1 pazdziernika 1949 r. na Placu Niebiafiskiego Spokoju w Pekinie Mao Zedong (Przewodniczacy
Centralnego Rzadu Ludowego), w obecnosci 300.000 0séb, uroczyscie proklamowat powstanie Chinskiej
Republiki Ludowej (ChRL).

4l Republika Chinska to oficjalna nazwa panstwa o uznanej suwerennosci, funkcjonujgca w latach 1912-
1949. Republika Chinska zostala proklamowana 1 stycznia 1912 r. po rewolucji Xinhai, ktora obalita
dynastie Qing, czyli ostatnig chinska dynasti¢ cesarska. Dynastia Qing oficjalnie upadta 12 Iutego 1912 r.,
gdy cesarzowa wdowa Longyu podpisata w imieniu ostatniego cesarza Pu Yi edykt abdykacyjny. Upadek
dynastii oznaczal réwniez koniec feudalnej autokratycznej monarchii, ktora trwata w Chinach przez
ponad 2000 lat.
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1949 r. to czas trwania Republiki Chinskiej. Od wojny opiumowej w 1840 r. do upadku
dynastii Qing Chiny stopniowo stawaly si¢ panstwem potfeudalnym i potkolonialnym®*?,
ktore powoli tracito suwerenno$¢ i $rodki utrzymania. Kultura muzyki ludowej nie
cieszyla si¢ w tym okresie zbytniag uwaga klasy rzadzacej, jednak caly czas trwala,
naprzemiennie pojawiajagc si¢ i zanikajgc. Muzyka tego czasu jednak nie rozkwitata
1 dopiero w okresie Republiki Chinskiej erhu zyskato szanse, aby dalej si¢ rozwina€.
Doktryna ,,trzech zasad ludowych™* propagowana przez Sun Yat Sena** (1866-1925)
byta ciggle ulepszana i ukierunkowywana na praktyke, a rewolucja 1911 r. obalita trwajaca
ponad 2000 lat monarchie feudalng*. Po utworzeniu Republiki Chinskiej pojecia
demokracji i1 republiki zakorzenialy si¢ coraz glebiej w sercach ludzi, po czym nastapito
zderzenie kultury chinskiej i kultury zachodniej, a takze kultury starozytnej i wspolczesne;.
W rezultacie, w chinskich kregach muzycznych powstaty dwa nurty myslenia: ,,Frakcja
Zachodnia” 1 ,,Frakcja Nacjonalistyczna”. Cze$¢ uczonych opowiadata si¢ za catkowity
westernizacja 1 zastgpieniem tradycyjnej kultury chinskiej kultura zachodnia. Przeciwna
im grupa uczonych opowiadata si¢ za nacjonalizmem i promowata studia nad kultura
klasyczng Chin. Pod wzajemnym wptywem 1 zderzeniem dwoch nurtow ideologicznych
muzycy, reformatorzy i tworcy instrumentdw muzycznych reprezentowani przez Liu
Tianhua*® otworzyli §ciezke muzycznego rozwoju poprzez ,,potaczenie tego, co chifiskie z
tym, co zachodnie” i byli zwolennikami ,,réwnoczesnego utrwalania esencji narodowej
1 przyjmowania tego, co obce”. Gloéwnie realizowali to poprzez prowadzenie badan nad

ksigzkami o muzyce chinskiej, utworami, partyturami i instrumentami muzycznymi,

42 W teorii marksistowskiej potkolonia to kraj, ktory oficjalnie jest samorzadny i suwerenny, jednak
w rzeczywistosci w duzym stopniu jest uzalezniony i zdominowany przez kraj imperialistyczny (lub,
w niektorych przypadkach, przez kilka krajow imperialistycznych).

43 Trzy zasady ludowe” to filozofia polityczna opracowana przez Sun Yat-sena jako cze$¢ filozofii
ulepszania Chin w czasach republikanskich. Te trzy zasady sg cz¢sto podsumowywane i thumaczone jako
nacjonalizm, demokracja i ludowy dobrobyt.

# Sun Jat-sen M L] (1866-1925) byt chifiskim mezem stanu, lekarzem i filozofem politycznym, ktory
pemit funkcje pierwszego tymczasowego prezydenta Republiki Chinskiej i pierwszego przywodcy
Kuomintangu (Nacjonalistycznej Partii Chin). Nazywany jest Ojcem Narodu w Republice Chinskiej
i Prekursorem Rewolucji w Chinskiej Republice Ludowej ze wzgledu na role, jaka odegrat w obaleniu
dynastii Qing podczas rewolucji Xinhai.

4 Rewolucja Xinhai (1911) zakonczyla ostatnig cesarska dynasti¢ Chin (czyli mandzurskg dynasti¢ Qing)
i doprowadzita do powstania Republiki Chinskiej. Rewolucja byta kulminacja dekady niepokojow,
buntéw i powstan. Sukces rewolucji oznaczal upadek monarchii chinskiej, koniec 2132 lat cesarskich
rzadow, koniec trwajacej 276 lat dynastii Qing oraz poczatek wczesnej ery republikanskiej.

46 Liu Tianhua X X £ (1895-1932) byl chifiskim muzykiem i kompozytorem. Znany byt zwlaszcza ze
swojej innowacyjnej pracy zwigzanej z erhu.
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tworzenie dziet badawczych zwigzanych z muzyka tradycyjna, ulepszanie instrumentéw
muzycznych, poprawianie notacji, organizacj¢ koncertow i promowanie szkolnej edukacji
muzycznej. Wszystko to miato ostatecznie doprowadzi¢ do ,,poprawy muzyki narodowe;j”,
a erhu stalo si¢ reprezentatywnym instrumentem realizowania tej idei. Po reformie erhu
zyskalo status instrumentu solowego i oficjalnie weszto do systemu edukacji muzycznej na

etapie wyzszego szkolnictwa w Chinach.

1.2 Rodzaje, konstrukcja i techniki gry na erhu

a) Rodzaje erhu

W  przypadku erhu Iludowego, ksztalt instrumentu nie zostat jeszcze
ustandaryzowany, gdyz stale pojawiaja si¢ jego nowe rodzaje, réznigce si¢ mi¢dzy
sobg dlugoscig 1 wielkos$cig. Natomiast w krggach akademickich erhu zyskato juz
swoja ustandaryzowana forme¢ dzigki modyfikacjom dokonanym przez muzykow
1 wytworcow instrumentéw reprezentowanych przez Liu Tianhua (rys. 1-3).
Ustanowili oni stosunkowo jasne ,standardy ksztattu erhu” (kwestia ta zostanie
szczegotowo omowiona w podrozdziale ,,Konstrukcja erhu), a nastepnie na tej
podstawie stworzyli rozne rodzaje tego instrumentu, takie jak erhu opery pekinskiej
(jingju erhu 5 Jill —#H), erhu o wysokich dzwiekach (gaoyin erhu /= % — #1), erhu
o $rednich dzwiekach (zhongyin erhu ' & —#H), erhu o niskich dzwigkach (diyin
erhu K& ) itp.
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Rys. 1-3. Erhu stworzone przez Liu Tianhua

Erhu opery pekinskiej (jingju erhu 5% il —#H, rys. 1-4), w skrocie nazywane tez
erthu pekinskim (jing erhu % — #f ), pojawilo si¢ w latach 20. XX wieku
1 wykorzystywane bylo glownie do wygrywania akompaniamentu w operze
pekinskiej. W poréwnaniu z uniwersalnym erhu (patrzac zaré6wno z perspektywy

catosci, jak 1 konkretnych cze¢sci), erhu pekinskie jest krotsze 1 mniejsze.

Rys. 1-4. Erhu opery pekinskiej (jingju erhu 5% | —#H)
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Gaoyin erhu /& % . #] (rys. 1-5) oznacza erhu o wysokich dzwigkach,
a w skrocie nazywane jest wysokim hu (gao hu 1 # ). Ten rodzaj erhu czesto
okreslany jest takze jako kantonskie hu (yue hu % #f), potudniowe hu (nan nu 74 i),
a w prowincji Guangdong nazywa si¢ je po prostu erhu (—#H). Gaoyin erhu powstato
w latach 20. XX w. i stalo si¢ reprezentatywnym instrumentem muzycznym prowincji
Guangdong. Jego wyglad jest bardzo podobny do uniwersalnego erhu, jednak jego

pudto rezonansowe jest nieco mniejsze, a stroj jest pie¢ lub cztery stopnie wyzszy.

Rys.1-5. Erhu o wysokich dzwiekach (gaoyin erhu /=& )

Erhu o érednich dZzwickach (zhongyin erhu ' % — #H, rys.1-6), nazywane
w skrocie $rednim hu (zhong hu H'#H), powstalo na przetomie lat 30. i 40. XX wieku,
aby wzmocni¢ tony S$rednie chinskiej orkiestry. Jego ksztalt jest zblizony do
uniwersalnego erhu, jednak w $rednim hu rezonator jest wigkszy, gryf dtuzszy, struny

grubsze, a brzmienie bogatsze.
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Rys. 1-6. Erhu o $rednich dzwigkach (zhongyin erhu H'#% —#)

Erhu o niskich dzwiekach (diyin erhu & &% — #3) (rys. 1-7), zwane tez w skrocie
niskim hu (di hu 1k #) zostalo opracowane i stworzone na bazie tradycyjnego erhu
w latach 30. XX wieku. Ten rodzaj erhu wykorzystuje si¢ jako instrument smyczkowy,
ktory gra niskie tony w chinskiej orkiestrze. Wystepuja duze, srednie i male wersje erhu
o niskich dzwigkach, jednak nawet najmniejszy z nich ma w poréwnaniu z tradycyjnym

erhu dluzszy gryf i wigkszy rezonator.
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Rys. 1-7. Erhu o niskich dzwigkach (diyin erhu & 1)

b) Konstrukcja erhu

Wedtug Przewodnika po chinskiej muzyce autorstwa Shen Jirena*’: ,erhu, ktore byto
powszechnie uzywane w latach 20. XX w. (rys.1-8) skladato si¢ z pudla rezonansowego,
wezowej skory, gryfu, kotkow strojeniowych, strun, smyczka i1 innych elementow
wykonanych gtownie z bambusa, mahoniu i skory pytona. Pudlo rezonansowe wykonane
bylo z bambusa, mialo okragly przekroj, a jego bok po stronie ze strunami pokryty byt
wezowg skorg. Gryf natomiast wykonany byt z mahoniu 1 mial dlugos¢ 53-67 cm. Erhu
posiadato 2 kotki stroikowe, ktére byly wstawione prostopadle do gryfu w jego gornej
cze$ci. Erhu miato 2 struny — wewnetrzng 1 zewnetrzng. Gorne konce obu strun bytly
przywiazane do cienszych koncoéw kotkéw stroikowych. Smyczek wykonany byt
z konskiego wlosia i umieszczany byt pomigdzy strung wewnetrzng i zewnetrzng. Oba
konce konskiego wlosia byly przywigzane do bambusowego kijka i pokryte zywicg”.
Calosciowa dtugos$¢ erhu nie byta doktadnie okreslona.

Struny we wczesnym erhu byly wykonywane z jedwabiu. Istnialy wtedy cztery

47 Przewodnik po chinskiej muzyce ( { 1 [E ¥ ’5 48 ¥ ) ) zostal napisany przez Shen Jirena

i opublikowany w 1923 r. W ksigzce opisana zostala duza liczba chinskich narodowych instrumentow
muzycznych, oper, notacji itp.
Zheng X., op. cit., s. 68.
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rodzaje strun: zi (), zhong ('), lao (%) i chan (%), z czego struny zi byly
najciensze, a chan najgrubsze. Zazwyczaj zi stuzyty jako struny zewngtrzne, a zhong
jako struny wewnetrzne, jednak nie dokonano zadnej standaryzacji w tym aspekcie,
dlatego arty$ci ludowi mogli dowolnie wybiera¢ rodzaje strun zgodnie ze swoimi

potrzebami.

Rys. 1-8. Erhu powszechnie uzywane w latach 20. XX w.

Poza tym ksztalty rezonatora, mostka, smyczka i wielu innych elementow
wczesnego erhu rowniez przez dtugi czas nie doczekaly si¢ ustandaryzowanej formy.
Zaréwno w gronie muzykow ludowych, jak i w gronie muzykéw akademickich, proces
reformy konstrukcji erhu trwal nieustannie. Gloéwnym reprezentantem artystow
ludowych w zakresie reformy konstrukcji erhu byt Zhou Shaomei*. Jego reforma

obejmowata gléwnie trzy nastepujace aspekty: 1) powiekszenie pudia rezonansowego,

48 Zhou Shaomei & /) #§ (1885-1938) to pionier chifskiej muzyki erhu, wspdlczesny instrumentalista

ludowy i nauczyciel. W 1912 r. jako pierwszy wprowadzit lekcje muzyki ludowej w prowincjonalnej
Ogolnoksztatcacej Szkole nr 3 w Wuxi, stajac si¢ pierwszym nauczycielem tradycyjnej muzyki.
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2) wydhluzenie gryfu do ok. 90 cm, 3) zastgpienie wewnetrznej struny zhong
1 zewngtrznej struny zi odpowiednio strunami /ao 1 zhong. W rezultacie tej reformy
udato si¢ zwigkszy¢ glosnos¢ i donosnos¢ erhu, a takze obnizy¢ wysokie tony, co
pomogto ulepszy¢ metody gry na instrumencie. W kregach akademickich najwiekszy
wplyw na reforme¢ konstrukcji erhu mieli muzycy 1 wytwdrcy instrumentow
reprezentowani przez Liu Tianhua. Zmienili oni ksztalt pudia rezonansowego tak, ze
okragte w przekroju pudto sprzed reformy zostalo zmienione na sze$ciokatne. Oprocz
tego wprowadzili tez statg odleglo$¢ od siodetka do mostka wynoszaca 46-48 cm. Po
trzecie, ustanowili staty stroj strun: d1 dla struny wewngtrznej i al dla struny
zewnetrznej. Zakres dzwigkow erhu poszerzono z pierwotnej nony do trzech oktaw,
a takze stworzono niski, $redni, wysoki i najwyzszy rejestr, stawiajagc tym samym
pierwszy krok na drodze ku standaryzacji erhu i wlaczenia go do gry w zespole. We
wczesnym erhu uzywano gtéwnie strun jedwabnych, jednak w latach 20. XX w. Li
Wencheng® wprowadzit struny stalowe. Tego rodzaju zmiana materiatu strun miata
kluczowe znaczenie dla poprawy brzmienia erhu.

Uzywane wspolczesnie erhu (rys.1-9) pod wzgledem konstrukcji jest zasadniczo
kontynuacja tego, co zostalo wypracowane w poprzednich dekadach i ulegto daleko
idacej standaryzacji. Glowna konstrukcja erhu wykonana jest z drewna, najczesciej
z drzewa sandatowego, mahoniu lub hebanu. Najwazniejsze elementy instrumentu to:
pudlo rezonansowe, rozciagnieta z boku pudla skora, mostek, gryf, gtowka, kotki
stroikowe, struny, siodetko i smyczek.

Pudlo rezonansowe (rys. 1-10) wykonane jest z drewna 1 ma dlugo$¢ ok. 13-14 cm.
W przeciaggu ubieglych dekad ksztatt pudta zostat ustandaryzowany i dzi$ jego przekroj
ma ksztalt sze$ciokata, w ktérym dlugo$¢ miedzy przeciwlegtymi bokami wynosi ok.
9 cm. Pudlo rezonansowe jest z jednej strony pokryte skora, a z drugiej otwarte (okno
rezonatora). Do pokrycia erhu zazwyczaj uzywa si¢ skory pytona, jednak czasem

spotyka sie tez skore innych wezy lub sztuczne materialy.

# Lii Wencheng & 3% (1898-1981) — kompozytor i wykonawca muzyczny z Guangdongu.
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Rys. 1-9. Schemat typowego wspotczesnego erhu ze smyczkiem

Rys. 1-10. Pudta rezonansowe erhu

Mostek (rys. 1-11) znajduje si¢ pomigdzy obtozonym skora bokiem rezonatora,
a strunami. Najczesciej wykonywany jest z drewna, cho¢ czasem mostki tworzone sg
rowniez z bambusa, papieru, plastiku i innych materiatéw. Dolna powierzchnia moze
mie¢ ksztalt okragly, owalny, ,,mostkowy” itp. W gornej czesci mostka wyzlobione sg
dwa male zaglebienia dla struny wewnetrznej 1 zewnetrznej. Mostek znajduje si¢ na

srodku bocznej §ciany rezonatora obciggnigtej skora, jednak jego polozenie mozna
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nieznacznie dostosowaé w celu uzyskania konkretnej jakosci dzwieku i barwy.

Rys. 1-11. Mostki erhu

Gryf (rys. 1-12) wykonany jest z drewna i przechodzi przez caly korpus erhu. Na
jego gérnym koncu znajduje si¢ gldwka, a dolny koniec wchodzi w pudio rezonansowe.
Calkowita dlugos¢ gryfu wynosi ok. 80-82 cm. Kotki stroikowe wbite sg prostopadle
w gryf 1 majg ok. 15-16 cm dlugosci. Na gérnym kotku, ktéry znajduje si¢ ok. 65-68
cm od dna pudla rezonansowego umocowana jest struna wewngtrzna, natomiast na
dolnym kotku, ktory znajduje si¢ ok. 58-61 cm od dna pudta umocowana jest struna
zewngetrzna. Istniejag dwa popularne typy kotkow stroikowych: drewniany (rys. 1-13 po

lewej) 1 mechaniczny miedziany (rys. 1-13 po prawej).

Rys. 1-12. Gryf erhu
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Rys. 1-13. Drewniane (po lewej) i miedziane kotki stroikowe (po prawej)

Glowka stanowi gorng cze$¢ gryfu. Glowki wykonywane sg w rdéznych stylach,
z czego najczestsze to: gtdowka wygieta (wan tou 25 3k), glowka w ksztalcie smoka

(long tou J£3k) i glowka w ksztatcie wzoru hui*® (huiwen tou [F1403k) (rys. 1-14).

Rys. 1-14. Glowka wygieta (po lewej), gtowka w ksztalcie smoka (w srodku), gtowka w ksztalcie wzoru
hui (po prawej)

30 Wzér hui (hui wen [B] £7) nazywany jest tez wzorem w ksztatcie znaku Aui (hui zi wen [B] F£Y). Dla

Chinczykéw jest to wzor symbolizujacy nieskonczone bogactwo. Powszechnie spotyka si¢ go na
zabytkowej malowanej ceramice z epoki neolitu i brazach z epoki Shang i Zhou. Ten geometryczny
ornament wywodzi si¢ ze wzoru grzmotu, ktérym dekorowano starozytng ceramike i brazy. Przypominat

on w ksztalcie znak hui [g], dlatego tak wlasnie zostat nazwany.
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Trzy elementy, ktore sg $ci§le zwigzane ze strojeniem erhu, to struny, siodetko
1 stroik. Od czasu wejscia Chin w czasy nowozytne, w erhu zaczgto stosowac struny
stalowe, ktore sg bardziej elastyczne niz te jedwabne. Zwykle strung wewnetrzng stroi
si¢ na dl, a zewnetrzng na al. Interwal migdzy strung wewngtrzng a zewnetrzng to
czysta kwinta. Siodetko taczy w poziomie struny z gryfem, oddzielajac cze$¢ drgajaca
struny od czgsci nieruchomej. Siodetko mozna przesuwa¢ w gore 1 w dot, w zaleznosci
od potrzeb i zmienia¢ odleglto$§¢ miedzy strunami a gryfem. Najczesciej spotykany
rodzaj siodetka stworzony jest z poruszajacych si¢ w gor¢ i w dot zwigzanych
bawemhianych linek (rys. 1-15 po lewej). Poza tym wystepuja tez ruchome siodetka
metalowe (rys. 1-15 po prawej), a takze przymocowane na state siodetka wykonane
z metalu i innych materiatlow (rys. 1-16). Oprocz tego, pomiedzy kotkami stroikowymi
a siodetkiem (zgodnie z potrzebami) mozna przymocowac stroik, aby zwigkszy¢
doktadno$¢ strojenia. Najcze$ciej stroiki wykonane s3a ze sznurka (rys. 1-17) lub
z metalu (rys. 1-18). Niektore przymocowane na stale siodetka petnia rownoczes$nie

funkcje stroika.

Rys. 1-15. Siodetko z zawigzanych bawekianych linek (po lewej) i ruchome siodetko metalowe (po

prawej)
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Rys. 1-16. Czesto spotykane state siodetka metalowe

Rys. 1-17. Stroik sznurkowy

Rys. 1-18. Dwa rodzaje czgsto spotykanych stroikéw metalowych
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Smyczek (rys. 1-19) sktada si¢ z wlosia, preta, zabki i1 Srub naciggowych. Wtosie
ma dhugos$¢ ok. 70-80 cm. Przy bezposrednim pocieraniu strun wlosiem z instrumentu
wydobywany jest dzwick. Zazwyczaj stosuje si¢ wlosie z konskiego ogona, najlepiej
w kolorze biatym. Lewy koniec wtosia przymocowany jest bezposrednio do preta.
Zabka (w jezyku chinskim dostownie ‘rybi haczyk’) najczeéciej wykonana jest z
tworzywa sztucznego lub twardego drewna. Stuzy ona do mocowania prawego konca
wlosia do preta. Dlugos$¢ preta wynosi ok. 75-86 cm, najcze$ciej wykonany jest z
fargezji, bambusa c¢tkowanego lub innych elastycznych odmian bambusa. W otwor na
prawym koncu preta wlozona jest sruba regulacyjna, umozliwiajacg regulacje napigcia

wlosia.

Rys. 1-19. Smyczek

Powyzej opisane zostalo nowoczesne, uniwersalne erhu w swojej podstawowej
formie. Czgsto jednak rozni lutnicy, muzycy i reformatorzy dokonuja wtlasnych
ulepszen i tworzg zupelnie nowe, lecz zblizone pod wzgledem ksztattu i wygladu do

uniwersalnego erhu instrumenty, np. erhu basowe (didiao erhu 1 — #H)*!, czy erhu

3! Erhu basowe (didiao erhu {1 —#H) czesto nazywane jest ,,instrumentem dwoch zrodel” (er quan gin
TIRE), gdyz uzywane jest do wykonywania muzyki autorstwa Abinga. W poréwnaniu ze zwyklym erhu
ten instrument ma nieco wigksze pudio rezonansowe, dtuzszy gryf i grubsza skoérg pytona, jednak jego
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Wielki Mur (Changcheng erhu K3 )2

¢) Granaerhu
Podczas gry na erhu, pudlo rezonansowe spoczywa na lewej nodze, a gryf jest
wzniesiony ku gorze. Prawa reka prowadzi smyczek, a lewa naciska struny. Przestrzen
miedzy kciukiem i palcem wskazujacym lewej reki znajduje si¢ pod siodetkiem. Kciuk
petni funkcje stabilizujaca 1 kontrolujaca, a czubki czterech pozostalych palcow

naciskajg struny.

Rys. 1-20. Postawa ciata przy grze na erhu (na zdjeciu Yu Hongmei®?, stynna chinska wykonawczyni
muzyki na erhu)

wymiary nie przekraczaja wymiaréw erhu o $rednich dzwigkach. Struny (wewnetrzna i zewnetrzna)
basowego erhu takze sg nieco grubsze niz w uniwersalnym erhu, a obie z nich sg strojone na gidl lub na
aiel.

52 Nazwa ‘erhu Wielki Mur’ (Changcheng erhu 35 —#) zostata stworzona na cze$¢ utworu Capriccio o
Wielkim Murze. Pod wzgledem wielkosci pudia rezonansowego, dlugosci gryfu i grubosci strun, erhu
Wielki Mur sytuuje si¢ pomigdzy uniwersalnym erhu a erhu basowym. Struny strojone sa nizej od
uniwersalnego erhu o sekunde wielka. Struna wewnetrzna strojona jest na cl, a zewnetrzna na gl.

33 Yu Hongmei F 4T #§, urodzona w 1971 r. w miescie Jinan w prowincji Shandong, jest znang chinskg
wykonawczynig muzyki na erhu. Obecnie jest profesorem i wicerektorem Wydziatu Muzyki Ludowe;j
Centralnego Konserwatorium Muzycznego.
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Erhu przez lata cieszylo si¢ duza popularnoscia w Chinach, co doprowadzito do
powstania réznych technik gry na tym instrumencie. Przelomowe dokonania niektorych
artystow ludowych w zakresie technik gry odegraty wielka role w promowaniu rozwoju
sztuki performatywnej erhu. Przyktadowa postacig jest Zhou Shaomei, ktory zerwat ze
starg praktyka trzymania lewej dtoni wylacznie w goérnej czesci siodetka i wprowadzit
mozliwo$¢ swobodnego poruszania dtonig miedzy gorng, Srodkowa i dolng czescia
siodetka, co umozliwilo wprowadzenie i udoskonalanie technik zmiany pozycji dioni
czy zmiany palcow. W przypadku muzyki ludowej, na erhu mozna gra¢ solo, jak
i w polaczeniu z réznymi instrumentami. Erhu jest bardzo cz¢sto uzywane np.
w  Pihuang qiang, operze Bangzi, czy =zespole tradycyjnych instrumentow
smyczkowych i1 degtych drewnianych sizule. Mozna na nim gra¢ na wiele r6znych
sposobow, ktore zawsze dozwalaja na pewna doze spontanicznosci i przypadkowosci.

Szybki rozwo6j nowoczesnej sztuki performatywnej erhu jest przede wszystkim
rezultatem ulepszen 1 innowacji wprowadzonych przez muzykoéw akademickich,
wykonawcow 1 reformatorow reprezentowanych przez Liu Tianhua. Nie tylko
ustandaryzowali oni ludowe techniki gry na erhu, takie jak yin (%), zhu (3£) czy chuo
(27), lecz takze zdefiniowali je, dzieki czemu staty si¢ one podstawowymi technikami
profesjonalnego wykonywania muzyki na erhu. Obecnie techniki te nazywa si¢: vibrato
(rouxian #£ 5% ), opadajace glissando (xiahua yin | #§ i) i unoszace si¢ glissando
(shanghua yin I }¥ % ). Jednocze$nie zapozyczyli oni takze rézne techniki gry od
innych instrumentéw chinskich i zachodnich, takie jak flazolet lewa reka, apoggiatura,
zmiana pozycji 1 smyczkowanie prawg reka (np. legato, détaché, staccato).
W  rezultacie, techniki gry na erhu zostaty ustandaryzowane, dzigki czemu staly si¢
gléwnym tematem profesjonalnej edukacji zwigzanej z erhu. Jesli chodzi o formy
wykonawcze, to na erhu mozna gra¢ samodzielnie (solo), razem z innym instrumentem
(duet), razem z dwoma innymi instrumentami (trio) lub z orkiestra symfoniczna

(koncert).
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1.3 Chinska tworczo$¢ muzyczna na erhu

a) Artysci ludowi

Jednym z najwybitniejszych ludowych przedstawicieli muzyki erhu byt Abing
(Bl J7% , 1893-1950). Oryginalne imie Abinga to Hua Yanjun (% Z %), pochodzit
z miasteczka Dongting w powiecie Wuxi w prowincji Jiangsu. Od dziecinstwa
przejawial wielki talent muzyczny i pobieral nauki w tym zakresie od ojca. Byt biegly
w grze na sheng®*, xiao®’, dizi*%, pipie’’ i erhu. Niestety w wieku 21 lat zapadl na
chorobg oczu, a w wieku 26 lat oslept na jedno oko i zaczat zarabia¢ na zycie jako
wykonawca muzyczny. W wieku 35 lat oslept na drugie oko i od tego czasu nazywany
byt Slepym Abingiem. Stynny muzykolog Yang Yinliu (#% i, 1899-1984), ktory byt
pierwszym dyrektorem Instytutu Badan nad Muzyka Chinskiej Narodowej Akademii
Sztuk, tak jak Abing pochodzit z Wuxi 1 znat go osobiscie. Yang Yinliu poznat Abinga
w miodosci, a nastepnie mial z nim kilka bliskich spotkan. Podczas pierwszego
spotkania, Yang Yinliu uczyt si¢ od Abinga gry na lutni pipa. Natomiast ostatnie ich
spotkanie przypadto na dzien 2 wrzesnia 1950 r., gdy Yang Yinliu i Cao Anhe & % fll
(1905-2004)%* przybyli do pawilonu Sansheng®, ktéry nalezat do Buddyjskiego

% Sheng ( %#£) to polifoniczny instrument ze stroikiem przelotowym, sktadajacy sie z pionowych
piszczalek. Jest to jeden z najstarszych chinskich instrumentow, ktorego wizerunki siggaja 1100 r. p.n.e.
Tradycyjnie sheng byt uzywany jako instrument akompaniujacy podczas solowych wystepow takich
instrumentoéw jak suona czy dizi. Jest to jeden z gtownych instrumentéw w kunqu i niektoérych innych
formach chinskiej opery. We wspoélczesnej duzej chinskiej orkiestrze sheng jest uzywany zaréwno do
tworzenia melodii, jak i do wygrywania akompaniamentu.

5% Xiao ( %5 ) to chinski flet pionowy o zadeciu koficowym. Uwaza si¢, ze xiao rozwingt si¢
w starozytnosci z prostego fletu uzywanego przez lud Qiang z potudniowo-zachodnich Chin.

56 Dizi (8 F) to chinski flet poprzeczny. Jest to gtowny chifiski instrument muzyczny, ktory znajduje
zastosowanie w wielu gatunkach chinskiej muzyki ludowej, chinskiej operze, a takze we wspolczesnej
chinskiej orkiestrze. Wigkszos¢ fletow dizi wykonana jest z bambusa.

7 Pipa ( E B ) to tradycyjny chinski instrument muzyczny, nalezacy do kategorii instrumentow
szarpanych. Pipa ma drewniany korpus w ksztalcie gruszki z r6zng liczbg progéw, wahajacg si¢ od 12 do
31.

58 Cao Anhe B L F1 (1905-2004) to etnografka muzyki z Wuxi w prowincji Jiangsu. Byla prekursorka
chinskiej muzyki ludowej, przez wicle lat zajmowata si¢ badaniem tradycyjnej muzyki chinskiej, a takze
wykonywaniem i nauczaniem muzyki na lutni pipa oraz muzyki w operze Kunqu.

5 Pawilon Sansheng to buddyjska $wigtynia w Wuxi. ,,W tamtym czasie zdecydowaliSmy si¢ na
nagrywanie w tym miejscu, poniewaz w §wiatynii byto mato ludzi, a otoczenie byto bardzo ciche”.
»Doswiadczylem oryginalnego nagrania utworu »QOdbicie Ksigzyca na Erquan«”; rozmdwca: Lai
Songshou, (1921-2010), profesor muzyki, osoba ktora odkryta i chciata uratowaé od zapomnienia
,»Odbicie Ksigzyca na Erquan”, a takze popularyzator tego utworu. Wywiad pochodzi z ksiazki ,,Dwa
zrodha odbijajace ksigzyc: Szesnastu $wiadkow wspomina Abinga” (,,Er quan ying yué: Shiliu wéi gin
jian zhé yiAbing” { ZRMB: +NAIENEZIZR )Y ) napisanej przez Hei Tao.
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Stowarzyszenia Miasta Wuxi w prowincji Jiangsu i nagrali na starym magnetycznym
rejestratorze trzy utwory wykonane przez Abinga na erhu: Odbicie ksiezyca w Erquan,
Chlodna wiosna 1 Stuchajgc sosen, a takze trzy utwory na lutne pipa: Smocza £.0dz,
Zhaojun opuszcza granice 1 Wielkie fale podmywajgce piasek. Yang Yinliu 1 Cao Anhe
ustalili, ze podczas ferii zimowych w 1950 r. lub podczas wakacji letnich w 1951 r.
nagraja kolejne utwory, jednak tuz przed drugim nagraniem Abing zmart, a sze$¢ wyzej
wspomnianych utworéw, ktére zostaly nagrane za pierwszym razem staly si¢ jego
jedyna spuscizng dla przysztych pokolen.

Po ustanowieniu Chinskiej Republiki Ludowej (1949) niewielu tworcow
ludowych brato udziat w tworzeniu muzyki na erhu. Oprécz Abinga najbardziej
wplywowa postacig w tym zakresie byt tylko Sun Wenming () 3 ).

Sun Wenming (1928-1962) pochodzit z Shangyu w prowincji Zhejiang. Po
przejsciu ospy w wieku 4 lat stracit wzrok. Gdy mial 12 lat zmart jego ojciec.
Zmuszony przez zycie zaczal uczy¢ si¢ wrdzbiarstwa 1 wedrowal po kraju, a nastgpnie
nauczyt si¢ gra¢ na erhu, co stato si¢ jego gtéwnym zroédtem urzymania. Podczas nauki
gry na erhu nasladowatl ruchy smyczka przyswajajac sobie piesni ludowe i1 réznego
rodzaju opery. Nastepnie sam zaczal tworzy¢ wilasne utwory. W 1959 r. przybyt do
Szanghaju na zaproszenie Chinskiej Orkiestry w Szanghaju, aby dzieli¢ si¢ swoimi
umiejetnosciami, a nastgpnie uczy¢ w szanghajskim Konserwatorium Muzycznym.
Zmart 13 grudnia 1962 r. w wieku 34 lat.

Sposob gry na erhu Sun Wenminga jest bardzo kreatywny. Tak jak Abing, takze
Sun Wenbing wzbogacit techniki gry na erhu i1 sztuk¢ performatywna w wielu
aspektach. Sun Wenbing uzywal unikalnego strojenia oktawowego (tzn. rdznica
strojenia miedzy strung wewngtrzng a zewnetrzng wynosita calg oktawe), czasem grat
bez uzycia siodetka, lub uzywat smyczka z podwojnym wlosiem, osiggajac interesujacy
1 osobliwy efekt. Jego praktyka gry na erhu byta wielka inspiracja dla rozwoju sztuki
erhu, zwlaszcza w zakresie wprowadzania innowacji 1 eksplorowania nowych
kierunkow tradycyjnych stylow muzycznych. Jego reprezentatywne dzieta to: 7an Le,
Melodia czterech kierunkow, Piesn wedrowca, Pozegnanie, Spokojny dzwiek fletu xiao

nocq, Spotkanie Wiosny i Jesieni 1 Pani Du Shiniang.
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b) Wykonawcy i nauczyciele gry na erhu

Od lat 50. XX w. w Chinach zacz¢la pojawiaé si¢ duza liczba wybitnych
muzykow grajacych na erhu. Niektérzy z nich réwnocze$nie nauczali gry na erhu
1 tworzyli wlasne utwory. Wykonawcy ci stworzyli duzg liczb¢ doskonalych utworow,
nie tylko dzigki swojej znajomosci gry na tym instrumencie i opanowaniu wielu technik,
lecz takze dzigki bogatemu doswiadczeniu wykonawczemu, potagczonemu z wlasnym,
unikatowym sposobem postrzegania zycia. Wigkszo$¢ utworéw na erhu stworzonych
przez do§wiadczonych wykonawcoéw w petni wykorzystywata najwieksze zalety erhu
i dawata wspanialy efekt sceniczny. Te utwory byly bliskie zyciu, dlatego zyskiwaty
szerokie uznanie i szybko rozpowszechniaty si¢ w spoteczenstwie, stajac si¢ statymi
punktami w repertuarach scenicznych i programach nauczania szkét muzycznych.
Miaty one wielka sit¢ oddzialywania w Chinach, a najbardziej reprezentatywne z nich
to: Wariacja Mulan wstepuje do wojska Lu Xiutanga (1911-1966), Piosenka z Henanu
Liu Mingyuana (1931-1996), Tesknota za domem Wang Guotonga (ur. 1939), Piosenka
o polu Wanga Yi (1919-2002), Styl Bangzi Xiang Zuyinga (1926-1999), Rzeka smutku
1 Konny wyscig Huang Haihuai'a (1935-1967), Capriccio na motywie Opery Qin Lu
Rironga (ur. 1933) i Zhao Zhenxiao (1937-2014), Nowi pasterze na tgce Liu Changfu
(ur. 1944), Galopujgce konie bojowe Chen Yaoxinga (ur. 1941) 1 Wiosna w Jiangnan
Zhu Changyao (ur. 1956). Oprécz tego, do grona znanych wykonawcow muzyki na
erthu i1 pedagogéw, ktorzy byli aktywni zaré6wno na scenie muzycznej, jak i na
stanowiskach dydaktycznych nalezy zaliczy¢ takie postacie jak: Gao Yang (ur. 1957),
Deng Jiandong (ur. 1963), Gao Shaoqing (ur. 1967), Yan Jiemin (ur. 1968), Song Fei (ur.
1969), Yu Hongmei (ur. 1971), a takze nowa generacj¢ wykonawcéw muzyki na erhu,
do ktorej zaliczajg si¢ m.in: Sun Huang (ur. 1981), Zhao Yuanchun (ur. 1986), Wang
Xiao (ur. 1994), Gao Bai (ur. 1995) itd.

¢) Kompozytorzy
Wilaczenie si¢ kompozytorow w tworzenie utworéw na erhu pomoglo przetamaé
ograniczenia muzyki tworzonej przez ,nieprofesjonalnych” kompozytorow

1 doprowadzilo do osiggnigcia istotnej zmiany w jako$ci artystycznej dziet na erhu.
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Wsrod tej grupy tworcow najbardziej ptodnymi i wptywowymi kompozytorami byli
Liu Wenjin (1937-2013) 1 Wang Jianmin (ur. 1956).

Liu Wenjin (XI| 3 4) byl kluczowg postacig w tworzeniu wspotczesnej muzyki na
erhu. Jego pojawienie si¢ wraz z dwoma utworami Ballada o Yubei (1959) 1 Capriccio
o tamie Sanmenxia (1960) stanowitlo poczatek zaangazowania profesjonalnych
kompozytorow w tworzenie muzyki na erhu. Te dwa utwory byty innowacyjne pod
wzgledem zakresu tematycznego, repertuaru i ogolnej struktury. Mozna powiedzie¢, ze
wyniosty one muzyke¢ erhu na nowy poziom. Te dwa dzieta Liu Wenjina 1 jego
po6zniejszy koncert na erhu pt. Capriccio o Wielkim Murze znane sa powszechnie jako
., Trzy perly sztuki erhu”®.

Wang Jianmin ( £ 2 [X) urodzit si¢ w Wuxi w prowincji Jiangsu. Ukonczyt
Wydziat Muzyki Uniwersytetu Sztuki w Nankinie na kierunku kompozycja, a nastgpnie
kontynuowat nauk¢ w Konserwatorium Muzycznym w Szanghaju. W swojej
tworczosci Wang Jianmin wykorzystywat elementy muzyki ludowej 1 narodowe;,
taczac tradycyjne i nowoczesne techniki kompozycji. Nie tylko zwracal uwage na
maksymalne wykorzystanie oryginalnych materiatéw, lecz takze na ich podstawie
wprowadzal innowacje, zachowujac przy tym odpowiednie proporcje i unikajac
nadmiernego nacisku na aspekt techniczny. Utwory na erhu autorstwa Wang Jianmina
odznaczajg si¢ $wiezoscig melodii i indywidualnym charakterem, jednak nie tracg przy
tym oryginalnego ludowego kolorytu, jak rowniez pozostaja przyjemne dla ucha
i zachowuja wysoki poziom artyzmu. Najwazniejsze utwory na erhu autorstwa Wang
Jianmina to: [ rapsodia na erhu, Il rapsodia na erhu, III Rapsodia na erhu, Ballada
o fantazji oraz koncert na erhu i orkiestre¢ Urok Gor Tianshan.

Wisrod profesjonalnych kompozytorow muzyki na erhu istniata tez grupa
kompozytoréw ,,awangardowych”. Ci ,,awangardowi” kompozytorzy to gtéwnie osoby
zajmujace si¢ takze innymi dziedzinami muzyki. Dotozyli oni wszelkich staran, aby

stworzy¢ nowe formy strukturalne, wydoby¢ z instrumentéw niespotykane dotad

0 Liao Y., Trzy ,perly” sztuki erhu — o twdrczoSci Liu Wenjina i jego inspiracjach, [w:] ,,Studia
muzyczne”, 2000 (1).

Cytat z pracy Liu Wenjina Xl 304 (AT E REL RIEF SR R KAERE)  [Oczekujemy, ze
reforma przyniesie wigksze sukcesy muzyce narodowej], [w:] { & K%Y [,,Rocznik Muzyczny™], 1989.
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brzmienia, znalezé nowe materialty akustyczne, a takze stworzy¢ nowy uktad
kompozycyjny 1 w ten sposob osiagnac¢ innowacyjny efekt. Ponizej wymienione zostaty
najbardziej reprezentatywne postacie w grupie kompozytorow ,,awangardowych”.

Tan Dun (i€, ur. 1957) to wazny przedstawiciel chifskich muzykoéw, ktory jako
pierwszy zastosowal ,,awangardowe” techniki kompozytorskie do tworzenia muzyki na
erthu. Narodowy koncert muzyki instrumentalnej Tan Duna z kwietnia 1985 r.,
w  ktérego centrum znalazly si¢ dzieta awangardowe wywotato debate o Sciezkach
rozwoju chinskiej muzyki ludowej ku ,,nowoczesno$ci i postgpowi”. Dla wielu ludzi
w branzy muzycznej, a zwlaszcza dla mtodych kompozytorow, byto to wielkie zrodto
inspiracji w zakresie wykorzystania nowoczesnych technik kompozycyjnych
w tworzeniu muzyki na chinskie instrumenty narodowe.

Nowy rodzaj tworczosci poszerzyl horyzonty myslowe tworcéw i1 dostarczyt
wielu punktow odniesien. Jednoczesnie dokonano rdwniez uzytecznych poszukiwan
w zakresie nowych umiejetno$ci wykonawczych i ekspresji utworow granych na
narodowych instrumentach muzycznych. Reprezentatywne dzieta Tan Duna, w ktérych
zastosowano wiele takich nowoczesnych technik kompozycyjnych to koncert na erhu
i orkiestre Rytual ognia oraz Poemat w dwdch czesciach na erhu i yangqin®!.

He Xuntian (fi] JIl H, ur. 1953) okreslany jest jako ,.kompozytor o najbardziej
chinskiej osobowosci”. W 1983 r. stworzyl metode kompozycji muzycznej RD%2, tym
samym stajac si¢ pierwszym chinskim kompozytorem, ktory wykorzystal w pracy
kompozytorskiej wtasng teori¢ muzyki. Wykorzystujac metod¢ RD skomponowat

w 1986 1. utwor Cztery sny grany na specjalnie przygotowanym erhu razem z orkiestra

61 Yangqin (# %) to chinski instrument strunowy nalezacy do rodziny cymbaléw lub cytr. Na yangqin gra
si¢ bambusowymi pateczkami z gumowymi lub skoérzanymi glowkami. Na jego trapezoidalnym
drewnianym korpusie naciagnigte jest kilka rzedow strun (od 7 do 18) na 4 lub 5 mostkach. Zestawy strun
na kazdym mostku sg nastrojone tak, ze rdznica migdzy kazda strung wynosi caty ton, a rdéznica strojen
zestawOw strun z kazdego mostka wynosi kwinte¢ czysta. taki uktad umozliwia muzykowi granie skali
chromatycznej we wszystkich tonacjach. Zakres yangqin obejmuje jedng oktawe ponizej srodkowego C i
dwie i po6t oktawy powyzej.

2 W metodzie kompozycji muzycznej RD (the RD Method of Musical composition) litera ‘R’ oznacza
arbitralng temperacje stroju, ktora po chifisku nazywa sic {F &= 2 rényi 1. ‘R’ jest pierwsza literg
powyzszego wyrazenia w transkrypcji pinyin, dlatego zostalo wybrane na jego skrét. Natomiast ‘D’
oznacza zasade korespondencji, ktora po chifisku brzmi duiying fa (Xf 7 3% ). Litera ‘D’ jest pierwszg
literg wyrazenia w transkrypcji pinyin, dlatego zostalo wybrane na jego skroét. Arbitralna temperacja stroju
wyczerpuje mozliwosci podzialu przestrzeni mi¢dzy tonami (pitch spaces), a zasada korespondencji
pozwala na komponowanie muzyki w oparciu o zupetnie nowy sposoéb myslenia.
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symfoniczng. Utwor opiera si¢ na motywie snéw i sklada si¢ z czterech czesci
reprezentujacych cztery kolejne sny. Erhu uzywane do wykonania tego utworu
wyposazone zostalo w specjalny mostek i metalowy drucik, dzigki czemu muzyk mogt
zagra¢ dhlugie vibrato, staccato 1 glissando, pozwalajace na wyrazenie za pomocg
dzwiekow réznych emocji, takich jak iluzja, strach czy lament®?.

Wen Deqing (#2427, ur. 1958) to chinski kompozytor mieszkajacy w Szwajcarii.
Znany jest z tego, iz wykorzystuje rozne nowoczesne techniki kompozycyjne do
tworzenia innowacyjnych utworow granych na fortepianie, instrumentach de¢tych
1 instrumentach perkusyjnych. W 1997 r. wykorzystat tworcze potaczenie brzmienia
erhu i1 zachodniego kwartetu smyczkowego do stworzenia wariacji utworu pt. Mata
kapusta®.

W ostatnich latach dynamiczny rozwdj erhu przyciagnal uwage zagranicznych
kompozytorow, ktorzy takze podjeli proby tworzenia utwordw na erhu, przyczyniajac
si¢ do rozprzestrzenienia si¢ instrumentu po $wiecie. Na przyklad Maki Ishii (1936-
2003), ktory jest mistrzem tworzenia wspotczesnej muzyki japonskiej, skomponowat w
1995 r. utwor na erhu Hiten Shoka (Ulatujgca pod niebo piesih pochwalna)® bioracy za
glowny motyw malowidla z grot w Dunhuangu i wyrazajacy tesknot¢ za starozytna
chinska kulturg. Stynny koreanski kompozytor Park Bum-hoon (ur. 1948) napisat w
1993 r. koncert na erhu pt. Pigkny zapach. Utwor ten, opierajac si¢ calkowicie na
tradycyjnym stylu muzycznym oddaje w pelni cechy charakterystyczne erhu, bedacego
chinskim narodowym instrumentem muzycznym. Pokazuje to stopien wzajemnej
wymiany kulturowej miedzy Chinami a Koreg, ktéra dokonata si¢ na przestrzeni ponad

tysigca lat.

8 Wang H., Interpretacja wielu styléw tworczosci muzycznej erhu pod koniec XX wieku, [w:] ,,Muzyka
ludowa”, 2008 (07), s. 46-49.

% Mata kapusta ( {/NEZE) ) to chinska piosenka ludowa popularna szczeg6lnie w prowincji Hebei,
opowiadajaca o niewinnej, biednej dziewczyny zyjacej na wsi. Piosenka oddaje smutek i bol dziewczyny,
ktora traci matke i musi znosi¢ zte traktowanie ze strony innych ludzi. Mala kapusta Wen Deqinga na
erhu i kwartet smyczkowy doczekala si¢ szesciu roznych wariacji.

65 Shoka to inaczej piesh pochwalna, dlatego tytut utworu ttumaczy si¢ jako Ulatujgca pod niebo piesh
pochwalna.
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2 Chinskie skale ludowe — odmiany i warianty skali

pentatonicznej

Istnieje wiele czynnikdw, ktore okreslaja cechy stylu muzycznego danego narodu,
jednak skale muzyczne i ich pochodne (tryby) s3 jednymi z najwazniejszych. Chinskie
skale ludowe (" [ [ J% I 3X) odnosza sie do chinskiej skali pentatonicznej (11 I
3.), sktadajacej sie z Gong (&), Shang (i), Jue (1), Zhi (f£0) i Yu (*})) oraz opartych
na tych pieciu tonach skal: heksatonicznej (7~ 7 I 7) 1 heptatonicznej (-G 7 i =X).
Gong, Shang, Jue Zhi i Yu nie majg statej tonacji, ale stosunek interwatéw migdzy nimi
jest zawsze taki sam: sekunda wielka, sekunda wielka, tercja mata, sekunda wielka,
tercja mala. Te pig¢ tonéw okresla si¢ zbiorczo jako ‘zhengyin’ (1E#). Tryb, w ktérym
Gong jest tonem dominujgcym nazywany jest trybem Gong (& i 3X); tryb, w ktorym
Shang jest tonem dominujgcym nazywany jest trybem Shang (7 i 0); tryb, w ktorym
Jue jest tonem dominujacym nazywany jest trybem Jue (£ i 3); tryb, w ktérym Zhi
jest tonem dominujagcym nazywany jest trybem Zhi (2 i X); i analogicznie tryb,

w ktérym Yu jest tonem dominujagcym nazywany jest trybem Yu (P =0) (rys. 2-1).

Rys. 2-1. Chinska skala pentatoniczna

37


https://baike.baidu.com/item/%E4%BA%94%E5%A3%B0%E8%B0%83%E5%BC%8F?fromModule=lemma_inlink
https://baike.baidu.com/item/%E4%BA%94%E5%A3%B0%E8%B0%83%E5%BC%8F?fromModule=lemma_inlink
https://baike.baidu.com/item/%E4%B8%83%E5%A3%B0%E8%B0%83%E5%BC%8F/204924?fromModule=lemma_inlink

W skali pentatonicznej kazdy ton moze by¢ akordem tonicznym, dlatego pozycja
toniki musi by¢ wskazana na poczatku kazdego trybu, np.: tryb Gong, w ktorym C jest
tonikg nazywa sie trypem C Gong (C = i ), a skala pentatoniczna sklada sie
z dzwigkdw c-d-e-g-a. Tryb Yu, w ktorym E jest tonikg nazywa si¢ trybem E Yu (E ]
] ), a skala pentatoniczna sktada sic z dzwickOw e-g-a-h-d. Chifiska skala
heksatoniczna oparta jest na chinskiej skali pentatonicznej z dodatkiem czeSciowego
tonu®®, czyli Qing Jue Ji5 fi (sekunda mata powyzej tonu Jue) lub Bian Gong 7% &

(sekunda mata ponizej tonu Gong) (rys. 2-2).

Rys. 2-2. Chinska skala heksatoniczna: tryb C Gong z dodatkiem Qingjue i tryb C Gong z dodatkiem
Bian Gong

Chinska skala heptatoniczna oparta jest na skali pentatonicznej, do ktérej dodaje
si¢ dwa czes$ciowe tony w interwale tercji matej. W skali tej wyroznia sie tryb Qingyue
(75 & I ), tryb Yanyue (€ & 1 30) 1 tryb Yayue (# & iH ). Chociaz skala
heptatoniczna ma dwa tony wigcej niz skala pentatoniczna, to nie zmienia

podstawowych cech skali pentatonicznej, a jej poszczegdlne tryby przybieraja nazwy

86 Czesciowy ton (pianyin {F ) to ton dodany do skali pentatonicznej w chinskich piesniach ludowych w
celu utworzenia szescio- lub siedmiotonowe;j skali.

38



w taki sam sposob jak w skali pentatonicznej, np. tryb Yayue Gong (i 5= B A 20), itp.
Istnieje 15 trybow w skali heptatonicznej, w tym po 5 tryboéw Qingyue, Yanyue i Yayue.
Po dodaniu do skali pentatonicznej tonu Qing Jue (sekunda mata powyzej Jue) i tonu
Bian Gong (sekunda mata ponizej Gong) powstaje tryb Qingyue, zwany tez skala
Qingyue (V& K & B). Po dodaniu do skali pentatonicznej tonu Qingjue i Run [
(sekunda wielka ponizej Gong) powstaje tryb Yanyue, zwany tez skalg Yanyue (# 'K
% ). Po dodaniu do skali pentatonicznej tonu Bian Gong i Bian Zhi 4% (sekunda

mata ponizej Zhi) powstaje tryb Yayue, zwany tez skalg Yayue (Ff 55 & F1) (rys. 2-3).

Rys. 2-3. Chinska skala heptatoniczna w trybie C Gong

Patrzac na powyzsze tryby Qingyue, Yanyue i Yayue mozna stwierdzi¢, ze
struktura trybu Qingyue Gong jest prawie identyczna z zachodnig skalg C-dur, struktura
trybu Yanyue Gong jest prawie taka sama jak struktura zachodniej skali miksolidyjskie;j,
a struktura Yayue Gong jest prawie identyczna ze skala lidyjska. Na tym jednak
podobienstwa si¢ koncza. W zachodniej tonacji charakterystyka funkcjonowania

kazdego stopnia skali jest bardzo wyrazna, a w przypadku chinskich trybow,

39



niezaleznie od tego, czy jest to Qingyue, Yanyue czy Yayue, wszystkie skale sg
zasadniczo skalami pentatonicznymi. Dodane do tych trzech trybow tony Qing Jiao,
Bian Zheng, Run i Bian Gong w rzeczywisto$ci petnig tylko funkce pomocnicza.
Autorka moze tez przypuszczac, ze dla Europejczyka kazda ze skal pentatonicznych

brzmi podobnie, jednak dla Chinczyka sg one bardzo zréznicowane.
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3 Tan Dun i jego muzyczny Swiat

3.1 Lata muzycznego wzrastania

Rys. 3-1. Tan Dun w mtodos$ci

Tan Dun urodzit si¢ 18 sierpnia 1957 r. na przedmie$ciach miasta Changsha
w prowincji Hunan w Chinach. Od dziecinstwa pasjonowal si¢ muzyka i literatura.
W szkole podstawowej gral na erhu i dizi (chinskim flecie poprzecznym),
a w kolejnych latach rozpoczat réwniez nauk¢ gry na skrzypcach. Po raz pierwszy
zainteresowat si¢ komponowaniem muzyki w szkole $redniej. Po jej ukonczeniu
w 1974 r. wyjechal na przedmiescia miasta Changsha, aby bra¢ udziat w pracach
polowych®”. W 1976 r. zostal przyjety do zespotu opery pekinskiej w Hunan, jako
skrzypek. W tym czasie pozostawal pod silnym wptywem hunanskiej muzyki ludowej

i lokalnej opery, spedzajac mndstwo czasu na gromadzeniu i badaniu tamtejszych

67 Wyjazdy w gory i na wie§” to ruch polityczny w historii Chifiskiej Republiki Ludowej. Mial on
miejsce w latach 1950-1978 i osiagnal swoj punkt kulminacyjny podczas Rewolucji Kulturalnej (maj
1966 — pazdziernik 1976), podczas ktorej rzad Chinskiej Republiki Ludowej zorganizowal wyjazdy dla
dziesigtkéw milionow milodych intelektualistow z miast, aby udali si¢ na wies§ w celu osiedlenia si¢
1 pracy.

41



piesni. Do czasu ukonczenia 20 roku zycia, Tan Dun nigdy nie zetknat si¢ z zachodnia
muzyka klasyczng. Zostal wprowadzony w $wiat tej muzyki dopiero po rozpoczeciu
nauki w Centralnym Konserwatorium Muzycznym w Pekinie w 1977 r. Stwierdzit
wtedy, ze nagle stat si¢ ,niewolnikiem zachodniej muzyki klasycznej Mozarta,
Beethovena, Chopina i Liszta”®. W latach 1978-1983 odbyl w pekinskim
konserwatorium studia licencjackie, kolejno pobierajac nauki u kompozytorow Li
Yinghai’a® i Zhao Xingdao?™. Po ukonczeniu studiow licencjackich w 1983 r.
kontynuowat studia w Centralnym Konserwatorium Muzycznym pod kierunkiem Zhao
Xingdao. Zima 1985 r. uzyskat tytul magistra, a wiosng 1986 r. wyjechal na
Uniwersytet Columbia w Nowym Jorku, aby kontynuowa¢ studia pod kierunkiem
profesora Zhou Wenzhonga”' i Mario Davidovsky'ego. Tam tez obronil doktorat

w 1993 1.

3.2 Okresy tworcze: fuzja chinskiej kultury i ,zachodnich” technik

kompozytorskich

Prowincja Hunan, bedaca miejscem urodzenia Tan Duna, szczyci si¢ bogata
spuscizng po kulturze Chu, ktora wiasnie tam si¢ narodzila, byla przekazywana
kolejnym pokoleniom i stopniowo rozkwitala. Chu to nazwa starozytnego krolestwa
lezacego na terenie dzisiejszej prowincji Hunan. W czasach Wschodniej dynastii

Zhou” Chiny byly podzielone na wiele krolestw, wsrod ktorych Chu byto jednym

%8 Flipse E., Chinscy kompozytorzy muzyki klasycznej: wywiad z Tan Dunem, YouTube, wideo, 03.04.2011,
[dostep: 17.06.2014], https://www.youtube.com/watch?v=T9WBfn1DgDo

% Li Yinghai % 3£ & (1927-2007), urodzony w Fushun w Syczuanie, byl znanym wspotczesnym
chinskim kompozytorem, teoretykiem muzyki i aktywista muzycznym.

70 Zhao Xingdao #X fT j& (1921-2016), urodzony w Wuhan w prowincji Hubei, byt znanym
wspolczesnym chinskim kompozytorem i pedagogiem muzycznym.

I Zhou Wenzhong [E 3 H (1923-2019) byt chinsko-amerykanskim kompozytorem wspotczesnej muzyki
powaznej. W 1946 r. wyemigrowat do Standéw Zjednoczonych i otrzymat wyksztalcenie muzyczne w
New England Conservatory of Music i Columbia University. Nicolas Stonimski uznat Zhou Wenzhonga
za jednego z pierwszych chinskich kompozytorow, ktorzy probowali przetozyé autentyczne orientalne
melorytmy na warunki wspoétczesnej muzyki zachodnie;j.

2 Wschodnia dynastia Zhou (770 p.n.e. - 221 p.n.e.) to epoka, w trakcie ktorej setki szkot filozoficznych
prowadzito zazarte debaty, pojawiaty si¢ wielkie talenty, a dziatalno$¢ naukowa kwitta. Wschodnia Zhou
dzielita si¢ na Okres Wiosen i Jesieni (770 p.n.e. — 476 p.n.e.) oraz Okres Walczacych Krolestw (475
p.n.e.—221 p.n.e.).
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z mnajpotezniejszych i szczycacych sie¢ wyjatkowo dluga i bogata historia. W potowie
Okresu Walczacych Krolestw osiagneto ono szczyt swego rozkwitu i panowalo nad
terenami obejmujacymi obszar dzisiejszych prowincji Hunan, Hubei, Henan, Jiangsu,

a takze miast Chongqing i Szanghaj’.

Rys. 3-2. Mapa Chin, ok. 260 r. p.n.e.

Kultura Chu silnie oddziatywata na Tan Duna, jednak najwigkszy wptyw miata
na niego kultura Wu Nuo, czyli jedna z wielu orientalnych teorii mistycyzmu. Wu Nuo
wywodzita si¢ z dawnych praktyk magicznych, ktore polegaty na wierze, ze za pomoca
tajemniczych, nadprzyrodzonych mocy mozna odpedza¢ zite duchy, jak roéwniez
zapobiega¢ atakom zwierzat i klgskom zywiolowym. Kiedy Tan Dun byl miody,
mieszkal obok cmentarza. Za kazdym razem, gdy chowano tam zmartych, czarodziej
przewodniczyl ceremoniom pogrzebowym i grat piesni zalobne. Juz jako dziecko, Tan

Dun odkryl, ze czarodzieje i taoistyczni kaptani poszukujg stanu, w ktérym moga

3 Sun H., Trzy kwestie dotyczqce stolicy krélestwa Chu, [w:] “Czasopismo Uniwersytetu Pedagogicznego
Chin Srodkowych (Nauki humanistyczne i spoteczne)”, 2005(04), s. 60.
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komunikowa¢ si¢ z przeszlymi i przyszlymi zywotami. Ze wzgledu na bliski kontakt
z kultura Wu Nuo $wiatopoglad Tan Duna juz mlodych latach zostat wyraznie
naznaczony elementami animizmu i mistycyzmu. W 1999 r. Tan Dun powiedziat
w rozmowie z mieszkancami swojego rodzinnego miasta: ,,Jesli chodzi o moje dzieta,
to bez wzgledu na to, jak organizuj¢ jezyk i jak na podstawie tematu projektuje catg
strukture, to mysle, ze zawsze jest jedna rzecz, ktorej nigdy nie bed¢ w stanie pozby¢
si¢ z mojego umystu. Jest to wptyw kultury magicznej Wu Nuo z Hunan na moja duszg.
Ten wplyw nie jest terazniejszy, lecz pochodzi z czasow mojej mtodosci. Tamte $luby
1 pogrzeby, a takze atmosfera magii i duchow wplynely na mnie i zakorzenity si¢
w moim sercu tak mocno, ze teraz, kiedy prowadze skrzypce lub caty zespot, to cata
moja kontrola nad tym zyciem pochodzi wtasnie od tych rzeczy. Wydaje mi sig, ze jest
to ten rodzaj rzeczy zestanych przez los, ktorych nigdy nie mozna si¢ pozby¢”74,
Oprocz kultury Wu Nuo, na terenach starozytnego panstwa Chu istniata rowniez
silnie ugruntowana kultura Lao-Zhuang, zwigzana ze starozytng chinska filozofig
taoistyczng, ktorej dwaj przedstawiciele — Laozi i Zhuangzi, réwniez pochodzili
z Chu”. Poszukiwania estetyczne i duchowe zawarte w idei Laozi: ,,najwspanialsza
muzyka ma najstabsze dzwieki” (K &% A /& da yin x1 shéng), czy idei Zhuangzi:

,jednos¢ cztowieka ze wszech$wiatem” (K A& — tian rén hé y1) glgboko zakorzenity

"4 Zheng F., Wedréwka miedzy kulturq i sztukg Wschodu i Zachodu — wyjasnienie ,,Fenomenu
muzycznego Tan Duna”, [w:] ,,Muzyczna kompozycja”, 2010 (04), s. 107-109.

5 Taoizm to religia i filozofia starozytnych Chin, ktéra wptyneta zarowno na wierzenia ludowe, jak
i panstwowe. Taoizm jest $cisle zwigzany z postacig filozofa Laozi, ktory zywil wielki szacunek do praw
natury i uwazal, ze wszelkie zmiany sa wynikiem wlasnie tych praw. Jesli chodzi o my$l muzyczna, to
Laozi opowiadat si¢ za stosowaniem wzajemnie uzupehiajacych si¢ dzwigkow. Najstynniejszym dzielem
Laozi jest Ksiega Drogi i cnoty ( {iBfE%) ), w ktorym przedstawiona zostala jedna z najstynniejszych
starozytnych teorii muzycznych: ,,najwspanialsza muzyka ma najstabsze dzwigki” (da yin xi sheéng K&
# 75). Laozi uwazat, ze tylko poprzez tworzenie picknej muzyki mozna oczysci¢ ludzkie serca, przynie$é
harmonig¢ i spokdj ducha, ksztalttowa¢ ludzka emocjonalno$é i sprawié, ze kazdy bez udzialu §wiadomosci
poprawi wilasny charakter. Spadkobiercg mysli Laozi byt Zhuangzi. Byt on kolejnym oredownikiem kultu
natury, ktéry wysunat koncepcje ,,harmonii migedzy czlowiekiem a natura”. Zhuangzi uwazal, ze z
perspektywy mysli naturalnej, istota muzyki jest ukazanie wrodzonego usposobienia cztowieka. Jakos¢
muzyki ocenial poprzez jej stopien naturalnosci i brak sztucznosci, gdyz jego zdaniem, pigkno muzyki
bierze si¢ z jej prostoty. Jesli muzyka ma by¢ w zgodzie z naturg, to musi zrzuci¢ ograniczenia etykiety i
moralno$ci, stajac si¢ dzwigkiem samej natury. Zhuangzi wyrdzniat trzy rodzaje dzwickéw. Muzyke
stworzong przez cztowieka nazywat , ludzkimi dzwigkami”, odglosy wiatru i trawy nazywatl ,,dzwickami
ziemskimi”, a odglosy przyrody, jako catosci, nazywatl ,,dzwickami natury”. Zdaniem Zhuangzi, dzwicki
natury kryja si¢ wszedzie. Nawet jesli nie widzimy ksztaltow i nie styszymy dzwickow, to pickne melodie
wypetniajg ludzkie umysty.

Niu J., ,,Symfonia 1997: Niebo, Ziemia, Cztowiek” Tan Duna — chinska i zachodnia estetyka muzyki,
[praca dyplomowa], Uniwersytet Yanshan, 2016, s. 11.
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si¢ w sercach ludu z prowincji Hunan w przeciggu ostatnich 2000 lat. Nalezy tez
podkresli¢, ze Hunan to prowincja wieloetniczna, o zréznicowanym S$rodowisku
1 geografii. Jej tereny od zawsze zamieszkiwalo wiele ludow, ktére prowadzily
odmienne style zycia, prowadzac do wyksztalcenia si¢ réznorodnych zwyczajow
i tradycji, a takze do akumulacji bogatych zasobow sztuki ludowej. Prowincja Hunan
byla zrodlem wielu cennych inspiracji, czy wrecz materiatow muzycznych dla
tworczosci Tan Duna, pomagajac uksztattowaé jego styl muzyczny i1 znaczaco
wplywajac na jego sposob myslenia o tworzeniu muzyki.

Kiedy Tan Dun zakonczyt studia w Chinach i wyjechat do Stanow
Zjednoczonych, aby podja¢ dalsza nauke, zglebil zachodnig muzyke, w tym zaréwno
muzyke klasyczng, jak i wspotczesng. W tym czasie poznal tez awangardowego
kompozytora Johna Cage'a, ktory pozniej miat decydujacy wpltyw na jego tworczos$ce.
John Cage byl czotowym amerykanskim kompozytorem, teoretykiem, estetykiem
1 artysta muzyki eksperymentalnej w XX w. Mozna powiedzie¢, ze byl liderem
i ,,prorokiem” w dziedzinie awangardy. Nie bedzie tez przesada stwierdzenie, ze byt
demiurgiem S$rodowiska amerykanskiej, 1 nie tylko, awangardy. Pozostawat pod
glebokim wplywem estetyki i filozofii Wschodu, zwtaszcza buddyjskiej filozofii zen
i chinskiej ksiegi Yijing’®, a wiele jego pomystow i tworczych inspiracji pochodzito ze
Wschodu. To John Cage byl tym, ktéry zapoznat Tan Duna z Yijing. Co ciekawe, to
cztowiek Zachodu zaznajomit Chinczyka z tg ksigega, a nie odwrotnie. Podczas studiow
w Stanach Zjednoczonych Tan Dun byt zafascynowany Johnem Cage'em i innymi
awangardowymi muzykami, co miato ogromny wplyw na jego pdzniejszy styl. Tan

Dun nazywal Johna Cage'a swoim ,,mentorem i przyjacielem”, twierdzac, ze jest on

6 Ksiega Przemian (Yijing { 54 ) ) to starozytny chifski tekst wrozbiarski, ktory zalicza si¢ do
najstarszych chinskich klasycznych dziet. Za czasow Zachodniej dynastii Zhou (1000 p.n.e. — 750 p.n.e.)
Ksigga Przemian peinita funkcje instrukcji wrozenia, jednak w Okresie Walczacych Krolestw i we
wczesnych latach cesarstwa (500 p.n.e. — 200 p.n.e.) zostata ona przeksztatcona w tekst kosmologiczny z
serig komentarzy filozoficznych, znanych jako Dziesie¢ Skrzydel. Ksigga ta shuzyta przez tysiace lat jako
zrodlo filozoficznej taksonomii wszech§wiata, przewodnik etycznego zycia, podrecznik dla wiadcow i
wyrocznia przepowiadajaca przyszie losy panstwa i konkretnych oséb. Ksigga byta zrodtem zasad
organizacyjnych i autorytatywnych dowodéw dla krytyki literackiej i artystycznej, kartografii, medycyny
i wielu innych nauk. W jej ramach sporzadzono wiele komentarzy dotyczacych konfucjanizmu, taoizmu i
buddyzmu, a pdzniej nawet chrzescijanstwa i innych konkurencyjnych szkot filozoficznych. Byta to
ksiega, do ktorej odnoszono si¢ najczesciej w Chinach i Azji Wschodniej, wierzac, ze moze ona wyjasnic
wszystko.
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pierwszym muzykiem, ktory propagowat Yijing i chinska filozofi¢ muzyczna, a takze,
ze jest on muzykiem, ktory wstrzasnat §wiatem. Tan Dun szczegélnie gleboko
szanowal jego wptyw i wktad w rozwdj sztuki wspotczesnej’”.

Tan Dun powiedzial kiedy$, ze jego wyjazd z Hunan do Pekinu i wyjazd
z Pekinu do Nowego Jorku to dwie najwazniejsze decyzje w jego zyciu, ktore
znaczaco wplynety na niego, a zwlaszcza na jego sposdb myslenia. Dzigki nauce gry
na ludowych instrumentach od najmtodszych lat Tan Dun zyskat gleboka §wiadomos¢
swoich korzeni, a dzigki pracom rolniczym i podpatrywaniu tamtejszych mieszkancow
po ukonczeniu szkoly $redniej zgromadzil wiele materialdow dotyczacych piesni
ludowych z Hunan. PdzZniejsze studia w Centralnym Konserwatorium Muzycznym
daly mu solidne podstawy do wkroczenia na $ciezk¢ bardziej zaawansowanego
tworzenia muzyki, a nauka za granica sprawila, ze zaczal przyklada¢ wage
1 zastanawia¢ si¢ nad rodzimymi elementami chinskimi w muzyce. To wszystko
sprawilo, ze ostatecznie odnalazt Zrodilo oryginalnosci chinskiej kultury muzycznej
1 wkroczyt na wtasng $ciezke tworcza.

Tworczos¢ Tan Duna mozna podzieli¢ na trzy okresy. Pierwszy z nich to rodzimy
okres tworczy, przypadajacy na lata przed 1986 r. Podczas studiow w Centralnym
Konserwatorium  Muzycznym Tan Dun skomponowal wiele utwordéw
w zroznicowanych formach, w tym m.in.: symfonie, koncerty, muzyke kameralna,
utwory wokalne, utwory fortepianowe i utwory grane na instrumentach ludowych.

W 1978 r., gdy byt jeszcze mtodym cztowiekiem, napisat swoj pierwszy utwor
fortepianowy, pt. Osiem wspomnien w akwareli op. 1 (Eight Memories in Watercolor).
Niektore z utworéw Tan Duna zdobyly w tym okresie nagrody na krajowych
1 migdzynarodowych konkursach kompozytorskich. Na przyktad, za swoja pierwsza
symfonie Li Sao ( { B %% ) ) otrzymat w 1981 r. wyrdznienie na I Ogoélnochinskim
Konkursie Tworcow Muzyki Symfonicznej. Wedtug standardéw zachodniej muzyki
klasycznej utwoér ten moéglby by¢ uznany za archaiczny, poniewaz na$ladowat styl
XIX-wiecznego romantyzmu, jednak na chinskiej scenie muzycznej, ktéra byta

bardziej konserwatywna, utwor uwazany byl za rewolucyjny. Takze jego utwor na

"7 L. Yang, op. cit., s.8.
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kwartet smyczkowy nr 1 Feng, ya, song ( { A~ M. 2) ) zdobyt drugie miejsce
w 1983 r. na Migdzynarodowym Konkursie Kompozytorskim im. C.M. von Webera
w  Dreznie. Kolejny utwér: O taoizmie ( I #% ) ) zdobyl pierwsza nagrode na
Migdzynarodowym Konkursie Kompozytorskim im. Béli Bartoka w 1989 r. Utwor ten
jest uznawany za najbardziej ,,pionierskie” dzieto Tan Duna w jego wczesnych latach
tworczych. O taoizmie zostalo ukoficzone w 1985 r. (wtedy jednak jego tytut brzmiat
Intermezzo na orkiestre o trzech brzmieniach ( 5K P\ 5 = Fh & 1 (8] 2= i1 ) ),
a prace nad nim trwaly zaledwie osiem dni, podczas ktorych autor pozostawat pod
silnym wrazeniem ceremonii ofiarnej na pogrzebie swojej babci. Jest to utwor,
w  ktorym dzwieki orkiestry tacza sie¢ z glosem $piewakdéw, a takze z dzwigkami
klarnetu basowego i1 kontrafagotu. Utwor zaczyna si¢ od naturalnych krzykow
1 lamentéw ludzkich, ktore oddaja pierwotne, surowe emocje. Nastepnie krzyki
1 lamenty przewijaja si¢ takze w dalszej czeSci utworu, stanowigc baze dla podziatu
utworu na kolejne cze¢$ci. Orkiestra odgrywa role¢ pomocnicza 1 dodajaca atrakcyjnosci
kompozycji. Doskonale wspotbrzmi ona z ponurymi 1 glebokimi liniami
melodycznymi klarnetu basowego i1 kontrafagotu, wzbudzajac u stuchaczy wrazenie
surowos$ci. Jest to utwor atonalny, ktory czerpie jednoczesnie z chinskiej muzyki
ludowej. Struktura akorddéw i progresja melodii sa oparte na sekundach, kwartach
i kwintach. Melodia jest ponura i ci¢gzka, o ptynnych emocjonalnych przej$ciach. To
wiasnie od momentu powstania tego dzieta ludzie zaczg¢li kojarzy¢ muzyke Tan Duna
z kulturg Chu, postmodernizmem i czarami. W latach 1982-1985 Tan Dun dal trzy
»opecjalne koncerty chifskich utwordw instrumentalnych” w  Centralnym
Konserwatorium Muzycznym, podczas ktérych po raz pierwszy zostatlo wykonanych
wiele jego utwordw, w tym Poemat w dwéch czesciach na erhu i yanggin ( XU ) ),
ktéry wywarl wielki wplyw na oOwczesne chinskie $rodowisko muzyki ludowe;j.

W tradycyjnej muzyce chinskiej yangqin’® (rys.3-3) zazwyczaj peknit funkcje

8 Yangqin jest rowniez nazywany mlotkowanym cymbatem. Gra na tym instrumencie polega na
uderzaniu w struny parg bambusowych miloteczkdéw, wielkosci paleczek. Emitowany w ten sposob
dzwigk jest wysoki i brzgczacy w goérnych rejestrach, miekki i pigkny w $rodku oraz mocny i bogaty w
dolnych rejestrach. Metaliczny dzwigk wydawany przez instrument przypomina klawesyn. Yangqin ma
najszerszy zakres skali wsrdod chinskich instrumentéw szarpanych (okoto 5 oktaw). Jest to réwniez
instrument chromatyczny. Grajac akordy lub arpeggio w orkiestrze, yangqin dodaje catosci harmonii.

47



instrumentu wygrywajacego akompaniament w utworach z réznych gatunkow
muzycznych, jednak w Poemacie w dwoch czesciach Tan Dun postawit erhu 1 yangqin
na rowni. Oba instrumenty maja w utworze wlasne linie melodyczne, co wyraznie
wskazuje na inspiracj¢ tworczym podejsciem autoréw zachodniej muzyki polifoniczne;.
Tego rodzaju kreatywne zabiegi, ktore przetamywaly i obalaty tradycje ogromnie
zszokowaty owczesne srodowisko muzyki ludowej, a proby zastosowania zachodnich
technik kompozytorskich z XX w. w tego rodzaju muzyce otworzyly ludziom

z tamtego czasu zupelnie nowe horyzonty.

Rys. 3-3. Yangqin

Drugi okres twoérczosci Tan Duna przypada na lata, gdy kompozytor przebywat
na emigracji. Poczatek tego okresu datuje si¢ na 1986 r. Tan Dun skomponowal wtedy
Osiem koloréw na kwartet smyczkowy ( 5% 5 VU Z2 1 /F B9 )\ MBI €4) ). Koniec
tego okresu przypada na 1989 r., gdy skomponowat Dziewieé piesni ( € JLEK ) ).
W tym czasie Tan Dun zetknat si¢ z wieloma nowoczesnymi technikami tworczymi i
pionierskimi pomystami. Chociaz jego utwory nadal zawieraly w sobie chinski koloryt
narodowy, to czu¢ w nich bylo réwniez silny wplyw nowoczesnych technik

1 zachodnich koncepcji tworczych. W utworze Osiem kolorow na kwartet smyczkowy,

Konce mloteczkéw moga by¢ réwniez uzywane do szarpania strun, dzieki czemu uzyska¢ mozna ostry
i czysty dzwigk.
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autor przyjal atonalne myslenie, potaczone z technikami chinskiej opery pekinskiej”.
Pokazany na rys. 3-4 ciagly, nieregularny, dtugi tryl i glissando pierwszych skrzypiec
na gorze i wiolonczeli na dole to wiasnie charakterystyczny styl opery pekinskiej.
W utworze sa tez momenty, w ktorych instrumenty strunowe imitujg glos $§piewaczek
opery pekinskiej, a takze nasladuja dzwieki muzyki buddyjskiej. Utwor ten sktada sig
z o$miu nastepujacych czesci: Opera pekinska, Cienie, Rozowa aktorka, Czarny taniec,
Zen, Beben i gong, Zachmurzenie i Czerwona Sona. Czg¢$ci te nie zawsze s3 ze sobg
polaczone, a cato§¢ dzieta cechuje czgsta zmiana barw. Dzielo czerpie inspiracje
z opery pekinskiej i tradycyjnych technik wykonawczych muzyki instrumentalne;j, jak
rowniez korzysta z tradycji zachodniego kwartetu, przeszczepieajac na swdj grunt
wiele technik, takich jak atonalno$¢ i inwersja. Jest to niezwykle wazne dzieto,
w  ktérym kompozytor zintegrowat wspotczesne teorie kompozycyjne S$wiata

zachodniego z tradycyjng kulturg chinska.

Rys. 3-4. Czgé¢ pierwsza utworu Osiem kolorow na kwartet smyczkowy pt. Opera pekinska, t. 10-13

Skomponowany w 1989 r. utwor pt. Dziewieé piesni mial swoja premiere

w  Nowym Jorku. Trwa on tacznie ok. 72 min i jest reprezentatywnym dzietem

7 Opera pekinska jest najbardziej dominujaca formg chinskiej opery, ktora tgczy w sobie muzyke, $piew,
pantomime, taniec i akrobacje. Powstala w Pekinie w $rodkowym okresie panowania dynastii Qing
(1644-1912), a w peli rozwinela si¢ w potowie XIX w. Wtedy tez zyskata powszechne uznanie.
W operze pekinskiej wystepuja cztery gltdwne typy rol: sheng (mgzczyzni o dobrych manierach), dan
(kobiety), jing (grubianscy mezczyzni) i chou (komedianci).
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drugiego okresu twoérczego Tan Duna. Dziewigé piesni to rytualna opera, oparta na
poemacie o tym samym tytule, autorstwa wielkiego starozytnego chinskiego poety Qu
Yuana®® (340 r. p.n.e.-277 r. p.n.e.). Oryginalny utwor to patacowa piesh rytualna,
stworzona przez Qu Yuana na podstawie ludowych piesni z Jiangnan. Skladata si¢ ona
z 11 czeéci. Tan Dun méwigc o tym utworze stwierdzil, ze: ,,jest on pelen rzeczy
pigknych, pochodzacych z natury i rzeczy mistycznych, pochodzacych z ceremonii
taoistycznych. Te rzeczy rezonuja ze mng, poniewaz sg czgscig zycia w odleglej wsi,

w  ktorej dorastatem”®!

. Kompozycja Tan Duna oparta jest na chinskich piesniach
ludowych, operach i ludowej muzyce instrumentalnej. Sktada si¢ ona z dziewieciu
czesci, ktore nie zawsze sg ze sobg polaczone. Tan Dun bardzo lubit ceramiczne
instrumenty muzyczne charakterystyczne dla chinskiej kultury sprzed dynastii Qin,
dlatego razem z artysta ceramikiem Ragnarem Raessem dokonat serii eksperymentow
i wyprodukowat ponad 70 glinianych instrumentéw, ktore wlaczyt do orkiestry, aby
moéc modulowaé barwy dzwigckow wedle swoich potrzeb. W rezultacie, cala orkiestra
sktadata si¢ nie tylko z chinskich narodowych instrumentow muzycznych, lecz takze
zostata uzupelniona o samodzielnie wykonane instrumenty muzyczne. Poza tym, dla
urozmaicenia catosci, dotaczono takze kilka zachodnich instrumentéw muzycznych,
takich jak fagot i marimba. Oprocz skomplikowanej konfiguracji orkiestry, inng wazna
cechg utworu byto zastosowanie przez kompozytora réznorodnych, unikalnych metod
przetwarzania glosu. Dzwieki mowy zostaly w utworze potraktowane jako
podstawowy material muzyczny, dzieki czemu mozna w nim ustysze¢ wiele
emocjonalnych gloséw, takich jak deklamacje yunqiang z opery pekinskiej, inkantacje

lamy®?, czy r6znego rodzaju okrzyki.

8 Qu Yuan (JE J&) zyt w drugiej potowie Okresu Walczacych Kroélestw (476 p.n.e. — 221 p.n.e.) i byt
najwczesniejszym wielkim patriotycznym poeta, a takze me¢zem stanu, ideologiem, dyplomatg
i reformatorem starozytnych Chin. Tradycyjne chinskie Swigto Smoczych Lodzi obchodzone jest dla
upamigtnienia jego osoby.

81 http://www.tandunonline.com_[dostep: 27.11.2022].

8 Lama to tytul nauczyciela Dharmy w buddyzmie tybetanskim. Historycznie termin ten byt rowniez
uzywany w odniesieniu do mistrzow duchowych otoczonych szczegélng czcig lub zwierzchnikow
klasztoréw buddyjskich.
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Trzeci okresu tworczosci Tan Duna rozpoczat sie w 1990 r. i trwa w zasadzie az
do dzi§. W tym okresie styl Tan Duna stawal si¢ coraz bardziej ustabilizowany
i dojrzaty. Jest to, poki co, rbwniez najbardziej ptodny okres jego tworczosci. Tan Dun
tworzyt wtedy dzieta o r6znorodnej tematyce, w tym m.in. utwory dla ,,orkiestrowego
teatru”, opery, muzyke kameralng, muzyke eksperymentalng, muzyke organiczng
1 muzyke filmowa. Stworzona w tym czasie $ciezka dzwigkowa do filmu Przyczajony
tygrys, ukryty smok zdobyla wiele migdzynarodowych nagréod, takich jak Oskar
1 Grammy, przynoszac kompozytorowi §wiatowa rozpoznawalnos¢.

W 1993 r. po $mierci Johna Cage’a w 1992 r. Tan Dun skomponowat utwor na
preparowany fortepian pt. C-4-G-E fingering for piano.

Seria ,,orkiestrowego teatru” to zbior reprezentatywnych dziet trzeciego okresu
tworczego Tan Duna, ktéra obejmuje nast¢pujace dziela: Seria orkiestrowy teatr 0
(1990), Orkiestrowy teatr 1: Xun (1990), Orkiestrowy teatr 1l: Re (1992), Orkiestrowy
teatr IlI: Czerwona Prognoza (1996), Orkiestrowy teatr IV: Brama (1999). Seria ta to
tworcza proba potaczenia orkiestry i dramatu. Sam Tan Dun stwierdzil: ,,zachodnia
muzyka klasyczna stopniowo oddzielala wykonania instrumentalne od wokalnych,

a moj »orkiestrowy teatr« ma za zadanie ponownie je ze sobg potaczy¢ w duchu sztuki
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humanistycznej. W moim »orkiestrowym teatrze« aktorzy maja uczestniczy¢
w krzykach 1 §piewie. Dyrygent rowniez ma wiaczy¢ si¢ w deklamacje 1 Spiew. Nawet
publiczno$¢ powinna bra¢ udziat w spektaklu, zeby przetamac barier¢ mi¢dzy orkiestra

a widownig”®?.

Rys. 3-6. Pozycje wykonawcze w Orkiestrowym Teatrze II: Re

Kolejng wazng serig dziet stworzonych w tym okresie przez Tan Duna byla
muzyka organiczna. Cho¢ od momentu powstania muzyki organicznej do chwili
obecnej nie mingto wiele czasu, to i tak zdgzyta ona wzbudzi¢ duzy odzew w branzy
muzycznej] w Chinach i za granicg. Tan Dun stwierdzil, ze wraz z rozwojem
spoteczenstwa oraz postgpem nauki i technologii ludzie coraz mniej przejmuja si¢
ekologia, mimo iz degradacja $rodowiska zagraza juz nawet zyciu ludzkiemu. Idea
tworzenia muzyki organicznej byto wzbudzenie w publicznos$ci glebokiej refleksji nad
ludzkim spoteczenstwem i przyrods, a takze formami muzyki i mysla kulturowg. Ta
koncepcja tworcza wywarla gleboki wptyw na krajowe i1 zagraniczne krggi muzyczne.

Organiczna muzyka tworzona przez Tan Duna wykorzystywala rézne naturalne

8 Peng Z., Analiza przestrzeni akustycznej ,,Orkiestrowego teatru II: Re” Tan Duna, ,Badania
kompetencji transmisyjnych”, 2019, 3(33), s.187.
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materialy, takie jak woda, kamienie, drewno itp. jako podstawowy material do
generowania muzyki. Zdaniem kompozytora wszystkie rzeczy majg zycie i duchowos¢.
W swojej organicznej muzyce starat si¢, aby produkty kultury i surowe twory
organiczne spotykaly si¢ i wptywaly na siebie. W 1990 r. Tan Dun po raz pierwszy
sprobowat zastosowaé tworcza koncepcje muzyki organicznej w swoim utworze pt.
Ksztalt dzwigku: ceramika, glos i ruch ( {7 & FJEAR) ). Tym razem sam wykonat
70 ceramicznych instrumentéw wydajacych naturalne dzwigki, wyznaczajac tym
samym dat¢ narodzin pierwszego w caloSci organicznego utworu muzycznego.
W 1993 r. Tan Dun i nowojorski tancerz Zeng Xiaozhu ukonczyli eksperymentalny
dramat taneczny Papierowa muzyka: Jin ping mei ( (44 : & M) ), oparty na
chinskiej powiesci pt. Jin Ping Mei®*. W dramacie tym papier wykorzystany zostat
jako rekwizyt scenograficzny, a takze rekwizyt trzymany przez tancerzy, ktorzy
dmuchajac, machajac, gniotac, uderzajac, potrzasajac, klepiac i §piewajac sprawili, ze
papier stat si¢ slyszalnym i1 zauwazalnym instrumentem. W ten sposéb, za pomoca
papieru, aktorzy wyrazali silne poczucie tesknoty, bolu i mitosci, ktore sg nieodzowna
czgscig ludzkiej natury. Poczatkowo, te dwa nasycone duchem poszukiwan
awangardowe dziela odniosly sukces jako male przedstawienia w teatrach
eksperymentalnych. PézZniej jednak Tan Dun probowal przenies¢ doswiadczenie
eksperymentalnej pracy tworczej i eksperymentalnych wystepow scenicznych do sali
symfonicznej. W 1994 r. Tan Dun zostal poproszony o skomponowanie Opery duchow
dla stynnego na Kronos Quartet. W skomponowanej przez siebie muzyce wykorzystat
wiele zapozyczen z réznych kultur, dodajac do catosci dzwigki chinskiego instrumentu
pipa i dzwigki niekonwencjonalnych instrumentow, takich jak woda, metal, kamien
czy papier. Ponadto wprowadzil tez do zachodniej muzyki kameralnej chinski teatr

cieni® i chinskg tradycje opery Nuo®®.

8 Jin ping mei ( {£3Hg) ), thumaczone na jezyk polski jako Kwiaty sliwy w zlotym wazonie, to chinska
powies¢ obyczajowa napisana w jezyku baihua w drugiej polowie XVI w., pod koniec panowania
dynastii Ming (1368-1644). Powies¢ ta jest kamieniem milowym w rozwoju sztuki narracyjnej — nie tylko
z chinskiej perspektywy, lecz takze w kontekscie historii $wiata. Powies¢ ta doczekata si¢ wielu adaptacji
operowych, a pdzniej takze wielokrotnych adaptacji filmowych i telewizyjnych.

85 Teatr cieni to starozytna forma opowiadania historii i rozrywki, w ktorej wykorzystuje si¢ plaskie,
wycigte figurki (kukietki do tworzenia cieni), ktore trzyma si¢ migdzy zrodlem $wiatta
a polprzezroczystym ekranem lub ptdtnem. Wycigte figurki czasami maja potprzezroczysty kolor lub
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Rys. 3-7. Wodny gong (po lewej) i kamienie (po prawej) w Operze duchow

W 1998 r. Tan Dun otrzymat zamdéwienie od New York Philharmonic Orchestra
na skomponowanie Wodnego koncertu 1 odbyt §wiatowa trase koncertowa, realizujac
swoje $miate marzenie o integracji organicznej muzyki eksperymentalnej z orkiestra
symfoniczng. W 2000 r. Niemieckie Migdzynarodowe Stowarzyszenie Bacha zlecito
Tan Dunowi stworzenie organicznego musicalu Pasja wodna wedtug sw. Mateusza dla
upamigtnienia 250. rocznicy S$mierci Bacha. Podczas wystepu na $rodku sceny
ustawiono 17 przezroczystych mis z woda, ktore tworzyly ksztalt krzyza. Poprzez
polaczenie nowoczesnej technologii elektronicznego syntezatora z naturalnymi
elementami i tradycyjnymi instrumentami smyczkowymi udalo si¢ zapewni¢ widzom
doswiadczenie zupelnie nowej muzycznej podrozy. W 2003 r., aby uczci¢ ukonczenie
Walt Disney Concert Hall, Filharmonia Los Angeles zlecita Tan Dunowi

skomponowanie Papierowego Koncertu. Aby zrealizowaé ten projekt, Tan Dun

inny rodzaj detali. Przesuwajac zaréowno figurki, jak i zrodlo $wiatla, mozna uzyskac¢ rozne efekty.
Utalentowany lalkarz moze sprawi¢, ze postacie beda wygladac, jakby chodzity, tanczyly, walczyty,
kiwaly gtowami lub si¢ $miaty.

8 Opera Nuo lub dramat Nuo to jedna z najpopularniejszych oper ludowych w Chinach, ktéra
charakteryzuje si¢ szczegdlnymi cechami, takimi jak przerazajace maski, unikalne stroje i ozdoby, dziwny
jezyk i tajemnicze sceny. Opera Nuo zostala wlaczona na list¢ niematerialnego dziedzictwa kulturowego
Chin. Opera jest przedstawieniem religijnym, nieodtgcznym elementem kultury nuoizmu, czyli rodzaju
chinskiej religii ludowej. Celem opery Nuo jest odpedzanie diablow, choréb i ztych wpltywow, a takze
prosba o blogostawienstwo bogow. Spiew i taniec sa nicodlaczna czescia opery Nuo, a wykonawcy nosza
kostiumy i maski.
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poswigcit wiele czasu na podréze po Chinach, w celu zbierania pie$ni ludowych,
a takze udal si¢ do styngcej z wyrobu papieru wioski w Guizhou®” w poszukiwaniu
papierdéw o roznej fakturze i gramaturze. Tan Dun poznat tam caty proces wytwarzania
papieru przez miejscowg ludnos$¢ 1 doswiadczyt lokalnej atmosfery ,,papierniczej”
spotecznosci. Poprzez ,techniki”, takie jak darcie papieru, dmuchanie, klepanie,
potrzasanie itp. sprawial, ze papier emitowal rozne dzwigki, a nastepnie zintegrowat je
z muzyka symfoniczng. W ten wiasnie spos6b Tan Dun z powodzeniem wprowadzit
koncepcje organicznej muzyki papierowej do sali symfonicznej. Poprzez kolejne
wykorzystania swojej koncepcji w praktyce stopniowo prezentowatl sposoby tworzenia

1 wykonywania muzyki organicznej calemu §wiatu.

Rys. 3-8. Papierowy koncert

Oproécz wyzej wymienionych utwordéw, inne reprezentatywne dzieta Tan Duna
z tego okresu to m.in.: Elegia: snieg w czerwcu, Koto z czterema trio, dyrygentem
i publicznoscig, Symfonia 1997 — Niebo, Ziemia, Ludzkos¢, Ognisty rytuat na hugin
i chinskg orkiestre, Mapa: koncert na wiolonczele, wideo i orkiestre, Pierwszy cesarz

1 Marco Polo.

87 Guizhou to prowincja w potudniowo-zachodniej czesci Chinskiej Republiki Ludowej. Tan Dun udat si¢
do wioski Danzhai w Guizhou, w poszukiwaniu muzyki i papieru. W miejscu tym zachowato si¢
narodowe rzemiosto papiernicze, ktore przekazywane jest od potowy dynastii Tang az do dzi$. Tradycja
rzemie$lnicza w tym miejscu jest doskonale zachowana i znana jest jako ,,zywa skamielina” chinskiej
kultury papiernicze;j.
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Rys. 3-9. Najnowsze zdjecie Tan Duna (zrobione na Miedzynarodowym Festiwalu Muzycznym
w Pekinie 7 pazdziernika 2023 r.).
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4 Tworczos¢ fortepianowa Tan Duna

4.1 Osiem wspomnien w akwareli op. 1

Utwor ten ma szczegdlne znaczenie, gdyz stanowil podstawe dla uksztaltowania
si¢ przysztego stylu tworczego Tan Duna. Wiele elementéw muzycznych zawartych
w tym utworze Tan Dun wykorzystuje w swoich kompozycjach do dzis. Utwor
zachowuje koloryt chinskiej muzyki poprzez uzycie skali pentatonicznej i jej réznych
pochodnych i odmian, czyli tzw. chifiskich skal/trybow ludowych®s. Jak sugeruje tytut
catego dziela, kazda kolejna czes¢ jest jak malowany akwarelg obraz, ktdry przenosi
stuchacza w §wiat wspomnien Tan Duna z jego barwnego dziecinstwa w rodzinnym
miescie. Kazda z miniatur to mata forma o zr6znicowanym charakterze, roznorodnej
szacie dzwigkowej 1 wyjatkowym wyrazie emocjonalnym. Mozna tu znalez¢ zar6wno
elementy tonalne, jak i atonalne. Faktura jest czasem przejrzysta, a czasem gesta. Ma
charakter akordowy 1 wykorzystuje wszystkie rejestry fortepianu. Melodyka czasem
jest prosta i lapidarna, a czasem bardziej wysublimowana, objawiajgca elementy
europejskiego impresjonizmu i myslenia politonalnego.

Osiem wspomnien w akwareli sktada si¢ z o$miu niewielkich miniatur
tematycznych, ktorych tytuly brzmia:
Utracony ksiezyc
Skaczqce fasolki
Piesn pasterza
Niebieska zakonnica
Czerwone pustkowie
Starozytny pogrzeb
Unoszgce sie chmury
Deszcz w stoncu

Pierwszy utwor pt. Utracony ksiezyc (oparty na skali bE Yu) posiada swobodng

8 Percepcje tych skal mozna poréwnaé¢ do percepcji skal koscielnych, ktorych poszczegdlne odmiany
i rdznice sg trudno uchwytne, nawet dla ucha Europejczyka. Podobnie jest ze skalami pentatonicznymi.
Stuchacz wylapuje w zasadzie tylko jedna, cho¢ tak naprawde uzytych jest kilka wariantow, lecz brzmig
one bardzo podobnie.
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narracj¢ a piacere. Catos¢ sprawia wrazenie improwizacji i utrzymana jest w formie
ABAL. Utwor peten jest fermat, zawieszen 1 zatrzyman narracji, jakby to byla mowa,
skarga (oznaczenie con dolore) lub recytatyw. Czg$¢ A jest bardziej rozbudowana od
jej powrotu Al. Harmonia oscyluje pomiedzy B a Es (kompozytor nie uzywa tercji
w akordzie), gdzie B petni role dominanty, a Es centrum tonalnego. Srodkowa cze$¢ B
(rubato molto) wprowadza szybkie figuracje. Muzyka biegnie tu znacznie potoczyscie;j.
Powrdt czesci Al w skrétowy sposob przedstawia ramy harmoniczne czeSci A
1 w ,telegraficznym” skrdcie konczy t¢ miniature. Mozna powiedzie¢, ze mlody Tan

Dun wyrusza w §wiat, patrzy na ksiezyc i juz teskni za domem.

Rys. 4-1. Ubywajqgcy ksiezyc, t. 13-14

Drugi utwor pt. Skaczgce fasolki ma forme AA, ktora jest powszechng forma
w muzyce chinskiej, gdzie kompozytorzy albo uzywaja znaku powtoérzenia, albo
rozpisuja dwa razy te sama muzyke. Tak wlasnie robi Tan Dun, z tym ze
w powtdrzeniu wprowadza szybsze tempo. Miniatura ta utrzymana jest w trybie D Yu
1 wlasciwie od poczatku do konca konsekwentnie dazy do kulminacji w ostatnim takcie
w fff. Charakter utworu jest zartobliwy, a melodia prosta i lapidarna. Temat powtarzany
jest kilka razy — dwa razy w macierzystej donacji d-moll, a po6zniej w B-dur. Za
kazdym razem jego finat konczy si¢ ,,lokalng” kulminacja — malym wybuchem, jakby
fasola kietkowata 1 wyskakiwata z tupinki. W tym fragmencie jest wiele

niecoczekiwanych akcentow, sforzat i ,zgrzytajacych” akordéw, cho¢ cato$¢ jest
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(w przeciwienstwie do pierwszego utworu) bardzo tonalna. Po czwartym i pigtym
przeprowadzeniu tematu nastepuje nieoczekiwane pianissimo. Kompozytor wariantuje
motyw zmieniajac nieco melodie i rezygnujac z ¢wierénuty, przez co fraza jest bardziej
potoczysta, a charakter utworu bardziej zadumany i mistyczny. Jednak nastroj ten trwa
tylko chwile, bo cato§¢ konczy potezna kulminacja. Mimo humorystycznego

charakteru utwor jest bardzo emocjonalny 1 napisany z wielkim rozmachem.

Rys. 4-2. Skaczgce fasolki, t. 1- 8 1 Nowa szwagierka

Piesn pastuszka (w trybie D Yu, ale dla ucha Europejczyka utrzymana
w umownej tonacji a-moll) odzwierciedla tagodny i melodyjny charakter shange®.
Temat melodii i rytm jest bardzo podobny do gorskiej piesni z Hengdong Ta gora
spoglgda na tamtg gdre (rys. 4-3)°°. Piesn pastuszka to utwor o swobodnej narracji,
w ktérym kompozytor stosuje umowne kreski taktowe (przerywana linia), sugerujac
swobode czasowa, w przeciwienstwie do, na przyklad, utworu drugiego. Arpeggia

grane w roznych kierunkach, przednutki i tryle peilnig funkcje kolorystyczng. Utwor

8 Shange (LI §%) to rodzaj chinskiej piesni ludowej. Shange sa powszechnie $piewane na wsiach. Stowo
‘shange’ oznacza ‘gorska piesn’.

% Liu J., Analiza muzyczna i studium wykonania utworu ,, Wspomnienia w o$miu akwarelach”, [praca
dyplomowa] Uniwersytet Pedagogiczny Jiangsu, Xuzhou, 2018.
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rozpoczyna krétki dwutaktowy wstep, a melodia wilasciwa wraz z zywa narracja
pojawia si¢ w trzecim takcie. Kompozytor stosuje unisono gtdéwnej melodii, uzyskujac
w ten sposob wariant brzmieniowy. Operuje tu prosta harmonig, ale nie w banalnym
ujeciu, wykorzystujac przez chwile dominantg w t. 5 i zatrzymujac si¢ dluzej na
subdominancie w t. 7. Poza tym stosuje tez zabieg polifoniczny, prowadzac prawa
1 lewa r¢ke¢ w niezaleznych melodiach (t. 4-7). Utrzymany w tonacji macierzystej
fragment $rodkowy (Andante rubato) jest parafraza motywu pierwszego. Fragment
trzeci, czyli Al, to zsyntetyzowane, skrotowe uzycie arpeggiow i pierwszego motywu.
Konstrukcja utworu i wszystkie uzyte w nim $rodki ukazuja Tan Duna jako

kompozytora precyzyjnie operujacego technikami tworczymi.

Rys. 4-3. Goérska piesn z Hengdong Ta gora spoglada na tamtg gore

Czwarty utwor pt. Niebieska zakonnica sktada si¢ z trzech czesci (ABA1) w skali
pentatonicznej w trybie E Yu, w tonacji e-moll i liczy 44 takty. Kompozytor
wykorzystal tu melodi¢ piesni ludowej z Hunan Dziewczyna ze wsi przybyta do miasta
(rys. 4-4), prowadzac ja w swobodnym kanonie. Intencjg kompozytora byto stworzenie
zywego dialogu miedzy matka a dzieckiem. Jest to utwor o niezwyklym tadunku
emocjonalnym. Czg$¢ A, zlozona z dwoch niemal identycznych fraz, réznigcych sig¢

dynamika (mp i mf) i lewa r¢ka, ma niezwykle spokojny charakter (andante), wrecz
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semplice. Za pierwszym razem lewa re¢ka petni funkcje harmoniczng i agogiczna, ale
gdy T1 jest grany po raz drugi kompozytor wprowadza polifoni¢ — obie rece graja
wowczas w swobodnym kanonie. Cz¢s¢ s$rodkowa B (pin mosso) wprowadza
ozywienie 1 niepokoj, a konczy si¢ kulminacja w glo$nej dynamice. Po krotkim
faczniku w formie jednotaktowego quasi recitativo powraca Tl w lekko
zwariantowanej wersji, bo z uzyciem rytmow punktowanych. Dzigki nim kompozytor

wzmacnia ekspresyjng site muzyki.

Rys. 4-4. Niebieska Zakonnica, t. 9-16 i t. 34-44

Pigty utwor, zatytutlowany Czerwone pustkowie, oraz szoOsty, zatytulowany
Starozytny  pogrzeb, maja trzyczesciowa forme 1 rdwniez napisane s3
z wykorzystaniem elementow polifonii. S to dwa najbardziej ponure utwory, ktore
bazuja na motywach rytuatow i1 zwyczajow, ktore kompozytor pamigtat z dziecinstwa.
Czerwone pustkowie to utwor, w ktorym operowanie czasem przez wykonawce
odgrywa niezwykle wazng rol¢. Polifoniczna, wieloplanowa faktura oddaje wrazenie
przestrzeni tytulowego pustkowia. Utwor nie powinien by¢ grany zbyt pospiesznie.
Kompozytor operuje w nim na ogot trzema planami: gtéwna melodiag w gérnym glosie
(ktora czasem oddaje swa funkcje innym glosom), gtosem $srodkowym (petnigcym

funkcje harmoniczna, czasem kontrapunktujaca) oraz trzecim planem basowym. Utwor
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rozwija si¢ az do ogromnej kulminacji w t. 13 o fakturze iScie rachmaninowowskiej.
Mozna powiedzie¢, ze jak zwykle kompozytor konczy miniatur¢ powrotem motywu

pierwszego w skroconej, skondensowanej postaci.

Rys. 4-5. Starozytny pogrzeb, t. 1-6

W szostej miniaturze, zatytuowanej Starozytny pogrzeb, kompozytor
wykorzystuje melodi¢ do zobrazowania tradycyjnych lokalnych obrzedéw ofiarnych.
Utwor od poczatku do konca konsekwentnie dgzy marszowym tempem do kulminacji,
ktéra ma miejsce w Srodkowym fragmencie piu mosso. Miniatura ma form¢ ABA1
1 utrzymana jest w tonacji C-dur. Nie brakuje w niej zaskakujacych, a nawet
wyszukanych harmonii (t. 2, 3, 4). W utworze tym kompozytor operuje rozbudowang
faktura 1 duzym brzmieniem fortepianu, wykorzystujac zardwno gorne rejestry

w akordach, jak i glgbokie basy w lewej rece.
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Rys. 4-6. Starozytny pogrzeb, t. 13-18

Siodmy utwor pt. Unoszgce sie chmury (w trybie bE Gong) przywoluje
skojarzenia z muzyka francuskiego impresjonizmu. Kompozytorzy tego nurtu
muzycznego na pierwszym miejscu stawiali walory brzmieniowe 1 kolorystyczne.
W swojej muzyce wykorzystywali rowniez elementy programowe, a strona rytmiczna
nie byla najwazniejsza. Tan Dun stosuje podobne podejscie. Unoszgce si¢ chmury to
utwor o ,,pajeczej” strukturze — pojawia si¢ w nim wiele pojedynczych, ,,obtych” grup
szesnastek, ktore oddaja wrazenie chmur ptynacych po niebie. Pojawiaja si¢ one
daleko na horyzoncie i przyblizaja wraz z biegiem muzyki. Gdy sa ,blisko”
kompozytor wprowadza tryle 1 zatrzymuje bieg szesnastek (arioso). Wtedy mozna
podziwia¢ majestat chmur — melodia w prawej r¢ce zmienia si¢ nieustannie pokazujac
ulotno$¢ 1 zmienno$¢ chmur poprzez cigglte modyfikowanie kierunku, rytmu i zdobien.
Z czasem faktura rozrzedza si¢, dynamika cichnie, a chmury ,nikng” w oddali na
niebie. Material motywiczny tej miniatury oparty jest na melodiach ludowych

z rodzinnego miasta kompozytora w zachodnim Hunan.
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Rys. 4-7. Unoszgce si¢ chmury, t. 1-9

Ostatni utwor pt. Deszcz w stoncu (w trybie G Zhi) to, podobnie jak Pekajgce
fasolki, utwor lapidarny, jednak tu na pierwszy plan wysuwa si¢ bardziej dziecigca
naiwnos$¢ 1 prostota. Utwor opatrzony jest znakiem repetycji — calo$¢ powtarza sie
dwukrotnie i mozna powiedzie¢, ze posiada forme¢ binarng. Utwor utrzymany jest
w tonacji G-dur 1 moduluje do C-dur i F-dur, jednak nie aspiruje do komplikacji
harmonicznych, bo to nie w nich lezy jego sita, lecz w spontanicznosci i rozmachu.
Catos¢ ma zartobliwy charakter dzigki zastosowaniu artykulacji staccato i prostej
melodii w temacie. Melodia rowniez wywodzi si¢ z ludowej piesni Hunan
z rodzinnego miasta kompozytora o tytule Wypas krow (rys. 4-8). Ta ludowa piosenka
jest lekka i zywa, oddajaca radosny nastrdj dzieci bawigcych si¢ na bambusowych

koniach.

Rys. 4-8. Ludowa piesn Hunan Wypas krow
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Tym utworem konczy si¢ cykl o$miu miniatur Tan Duna. Czgsto stosowany
zabieg skracania repryzy (czyli powrotu tematu, czy motywu pierwszego) pokazuje, ze
kompozytor stara si¢, aby jego utwory byly skondensowane i zwigzle, nie
»przegadane”, a przez to nie schematyczne i ,,fopatologiczne”. Jakze cze¢sto zdarza sie,
ze kompozytorzy niepotrzebnie powtarzaja calg ekspozycje co do nuty w repryzie.

Walor muzyki chinskiej nigdy nie opieral si¢ na §wiadomym i konsekwentnym
budowaniu kulminacji dynamicznych w taki sposoéb, jak miato to miejsce w muzyce
europejskiej (zwlaszcza od czaséw romantyzmu). Raczej robiono to za pomoca
agogiki, np. przyspieszajac. Tan Dun natomiast precyzyjnie, mozna powiedzie¢ po
bartokowsku, doprowadza do kulminacji, a potem do jej roztadowania. Poprzez
zastosowanie wielu niechinskich elementéw muzycznych, miniatury te ukazuja
kompozytora niebanalnego, ktory przyswoil sobie wiedz¢ nie tylko z zakresu muzyki
chinskiej, ale i europejskiej. Tego rodzaju kombinacja ronych elementoéw udowadniaja,
ze Tan Dun jest twoérca dobrze wyksztalconym, o otwartej osobowosci tworcze;j,

potrafigcym na tradycyjny chinski grunt przenie$¢ obce elementy muzyczne.

4.2 C-A-G-E fingering for piano

Rys. 4-9. Tan Dun i John Cage
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Mentor i przyjaciel Tan Duna, John Cage, zmart w Nowym Jorku w 1992 r.,
a w pierwszg rocznicg¢ jego $mierci Tan Dun zadedykowal jego pamieci utwor
fortepianowy pt. C-4-G-E, ktéry zostal pomys$lany jako ,,palcowka na fortepian”.
Utwor wykorzystuje tylko cztery nuty c, a, g, 1 e (do, la, sol, mi). Kompozytor uzywa
kazdego rejestru fortepianu — zaczyna w s$rodkowym, przemieszcza si¢ z biegiem
utworu wyzej, a nast¢gpnie do najnizszych basow, by poprzez klastery w dynamice ff
zakonczy¢ znowu w §rodkowym rejestrze. Tan Dun bawi si¢ relacjg cisza-dzwigk,
czgsto zaczynajac poszczeg6Olne fragmenty od niente, stosujac emocjonalne ,,brzuchy”
dynamiczne i wracajagc z powrotem do ciszy (mniente). Uzywajac tylko czterech
dzwiekow z nazwiska Johna Cage’a (ktore nie sg sktadnikami typowego trojdzwieku),
udaje mu si¢ stworzy¢ tonalno$é, a przynajmniej jej wrazenie. Cho¢ nie jest to utwoér
tonalny w tradycyjnym ujgciu, to przewijaja si¢ przez niego dwie domyslne tonacje: C-
dur 1 a-moll, z dominujaca rolg tej drugiej. Do tego polaczenie dzwickow g-a-c daje
fragment skali pentatonicznej, co jest typowo chinskim elementem. Tan Dun skupia si¢
przede wszystkim na ,,palcéwce”, czyli wymaga od pianisty gry na rdézne sposoby za
pomoca rak, a wigc nie kaze uzywac np. patek perkusyjnych. Pukanie, ,,chodzenie”
palcami po strumnach, ,tuptanie”, szarpanie, szmeranie glissando, czy po prostu
zwyczajna gra po klawiszach to wachlarz wykonawczy pianisty. Granie na klawiaturze,
po strunach, jak i po ramie instrumentu musi odbywac¢ si¢ wytacznie z uzyciem palcow.
Sposob szarpania strun byl inspirowany chinskim instrumentem szarpanym o nazwie
pipa. W utworze tym kompozytor stosuje liczne pizzicata, glissanda, thumienia strun,
flazolety itp. Czgsto zmienia barwe 1 wysoko$¢ dzwieku za pomoca ,,obcego”
przedmiotu, np. solniczki ceramicznej. Wykorzystuje bardzo konkretne struktury
melodyczno-rytmiczne, ale w wielu fragmentach melodyka, harmonia i rytm s3
prowadzone swobodnie, jakby w sposob improwizowany. Dynamika, jak zwykle u Tan

Duna, posiada duzg amplitude.
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Rys. 4-10. C-A-G-E, t. 22-27

To w amerykanskich utworach objawity si¢ roznorakie ruchy muzyczne poczatku
XX w. Jak wida¢ styl ten pasowatl Tan Dunowi, a w szczegdlno$ci swoboda
i nieskrepowanie wypowiedzi muzycznej. Kompozytor zbudowal swdj utwor z kilku
luznych fragmentéw uktadajac naprzemiennie czeSci improwizowane z czg¢sciami

o konkretnej strukturze rytmicznej. Catos¢ konczy akordowa kulminacja.

% %k %k

Autorka, pomimo ze w tytule pracy zawarta jedynie utwor Crouching tiger, to
pragnela réwniez ukazaé szersze spektrum twoérczo$ci Tan Duna dotyczace uzycia
fortepianu, stad opis i zaprezentowanie Osmiu wspomnien w akwareli i C-A-G-E na
ptycie CD. Zostaly one tez z tego powodu umieszczone na koncu ptyty. Operowanie
fortepianem przez kompozytora, efekty brzmieniowe, jak roéwniez sama strona
wyrazowa muzyki uzyta w obu utworach znajduje sw¢j finat wlasnie w Crouching

tiger, a zwhaszcza w partii fortepianowej, ktora autorka opracowata. Ukazuje to pelny
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obraz Tan Duna jako kompozytora muzyki na fortepian i uzasadnia zabiegi fakturalne

w wyciagu autorki.
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5 Przyczajony tygrys, ukryty smok — Sciezka dzwi¢kowa filmu

jako muzyczny pierwowzor koncertu

Inspiracja obrazem, fabula, skojarzeniami, czy zwyczajnie uzywanie wyobrazni
podczas grania jest niezwykle pomocne w wykonawstwie muzycznym. Z tego powodu
autorka uznata za wazne przedstawienie tre$ci filmu, tym bardziej, ze byt on
muzycznym pierwowzorem Koncertu. Ponadto w muzyce chinskiej zwigzek muzyki ze
stowem jest bardzo bliski, a samej muzyce nadawanych jest zawsze wiele znaczen. W

zasadzie nie istnieje czysto abstrakcyjna muzyka chinska.

5.1 Fabula filmu Przyczajony tygrys, ukryty smok

Przyczajony tygrys, ukryty smok ( { kb JE 8 % ) ) to chifiskojezyczny film
z gatunku sztuk walki z 2000 r., wyprodukowany w koprodukcji przez Chiny i Stany
Zjednoczone. Oparty jest na powiesci Wang Dulu z lat 1941-1942 o tym samym tytule.
Rezyserem jest Ang Lee, a choreografem sztuk walki Yuen Woo-ping. W rolach
gléwnych wystapili: Chow Yun-Fat, Michelle Yeoh, Zhang Ziyi i Zhang Zhen.

Film opowiada histori¢ Li Mubai'a, znanego mistrza miecza Wudang®! z XIX-
wiecznych Chin, ktére podlegaly w tym czasie wtadzy dynastii Qing. Bohater pragnie
odej$¢ na emeryture i prosi swoja przyjaciotke Yu Xiulian, aby przewiozta jego miecz
do stolicy i oddata go w rece beile ye®>. W noc po dotarciu do domu beile ye miecz
zostal jednak skradziony. Yu Xiulian potajemnie szuka miecza i dowiaduje si¢, ze
zostal on skradziony przez Yu Jiaolong, corke gubernatora Yu, ktory wlasnie wrocit do
stolicy z Xinjiangu®®. Gdy gubernator Yu by} urzednikiem w Xinjiangu, Yu Jiaolong
poznata miejscowego bandyte Luo Xiaohu, z ktérym potaczylo ja romantyczne

uczucie. Ich romans zostat jednak przerwany, gdyz Yu Jiaolong musiala wrécic¢

°1 Wudang to fikcyjna szkota sztuk walki wspomniana w kilku chinskich ksigzkach wuxia. Jest

powszechnie przedstawiana jako jedna z wiodacych ortodoksyjnych szkoét wulin (spoteczno$ci mistrzow
sztuk walki). Nazwa szkoly pochodzi od miejsca, w ktorym si¢ znajduje, czyli od Gor Wudang.

%2 Beile ye (1 #145) byl jednym z tytuléw na dworze cesarskim. Z reguly tytul ten byl dziedziczny.

9 Xinjiang to region potozony posrodku Eurazji, w potnocno-zachodniej czgsci Chin.
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z ojcem do Pekinu i poslubi¢ innego mezczyzne. Yu Jiaolong od najmtodszych lat
uczyta sie sztuki walki od Nefrytowej Lisicy, ktora ukrywala si¢ w rodzinie Yu
w przebraniu stugi. Nefrytowa Lisica byla wielka oszustka, ktora w przesztosci
popetnila wiele haniebnych czynoéw, w tym ukradia mistrzowi Li Mubai'a podrecznik
Wudang®, a nastepnie go otruta. Nefrytowa Lisica byta analfabetkg i mogta ¢wiczy¢
tylko na podstawie obrazkdéw z podrecznika. Yu Jiaolong potrafita czytac i pisaé, lecz
nie zdradzita Nefrytowej Lisicy tresci ksigzki i sama w tajemnicy ¢wiczyta bardziej
zaawansowane umiej¢tnosci. Kiedy Li Mubai dowiedziat si¢, ze miecz zostat
skradziony, dotaczyt do Yu Xiulian, aby razem z nig go szuka¢. Yu Xiulian wiedziata,
ze to Yu Jiaolong ukradla miecz, jednak odkad poznata miodsza kobiete traktowata ja
jak siostre, dlatego kilka razy sugerowala jej dobrowolne oddanie miecza.
Réwnoczesnie do tych wydarzen inspektor policji Shan-Gan®™ i jego corka
obserwowali rodzing Yu, probujac schwyta¢ Nefrytowa Lisice. Li Mubai réwniez
chcial znalez¢ Lisice, aby ja zabi¢ i pom$ci¢ $mier¢ swojego mistrza. Pewnej nocy
wszystkie te osoby spotkaty si¢ i stanety do walki, w ktorej inspektor zostal zabity
przez Nefrytowa Lisicg. Li Mubai walczyl z Yu Jiaolong i odkryt, Ze kobieta walczy za
pomoca tego samego stylu walki co on, a takze, ze jest ona niezwykle utalentowana.
Pierwotnie Yu Jiaolong miata wréci¢ do Pekinu, aby zgodnie z wolg rodzicow wyjs¢ za
m3az, jednak kobieta nie mogta porzuci¢ marzen o wolnosci, wigc zabrata miecz
1 uciekta z domu. Yu Xiulian i Li Mubai uznali Yu Jiaolong za niezwykle utalentowang
adeptke sztuk walki 1 podazali za nig, ale Yu Jiaolong okazata si¢ réwniez bardzo
brutalng osobg i w czasie pojedynku ugodzita mieczem Yu Xiulian. Po tym wydarzeniu
Yu Jiaolong ponownie spotkata si¢ z Nefrytowa Lisica, ktora wiedziata juz, ze Yu
potajemnie uczyla si¢ sztuk walki i Ze jej umiejetnoSci przewyzszaja znacznie
umiej¢tnosci nauczycielki. Nefrytowa Lisica czula si¢ zazdrosna i1 dlatego chciata
zabi¢ swoja uczennice. Na szczgscie Li Mubai dotart na czas i uratowat Yu Jiaolong,

jednak sam zgingt od zatrutej igly. Yu Xiulian zaprowadzila Yu Jiaolong w gory

% Podrgcznik Wudang to ksiega Szkoly Wudang, w ktorej zapisano metody praktykowania wysoce
zaawansowanych sztuk walki, ze szczegélowymi opisami i ilustracjami. Metody te nie mogly by¢
przekazywane osobom spoza Szkoty Wudang.

%5 Shan-Gan odnosi si¢ do obszaru dzisiejszych chifiskich prowincji Shaanxi i Gansu.
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Wudang®®, lecz po wszystkich wcze$niejszych do$wiadczeniach Yu Jiaolong stracita
wczesniejsze silne przekonanie o prawdziwosci swojej mitosci do Luo Xiohu
1 slusznos$ci swojego pragnienia wolnosci. Kobieta skoczyla wiec z gory Wudang
W przepasc.

Film Przyczajony tygrys, ukryty smok zdobyl wiele nagréd, w tym cztery Oscary
na 73. rozdaniu Nagréd Akademii Filmowej. Byl to pierwszy film w historii

chinskiego kina, ktory zdobyt Oscara dla najlepszego filmu nieanglojezycznego.

5.2 Muzyczne wersje Przyczajonego tygrysa

W 2000 r. znany chinski rezyser Ang Lee zwrdcit si¢ do swojego przyjaciela Tan
Duna z pro$ba o napisanie muzyki do filmu Przyczajony tygrys, ukryty smok. Tan Dun
otrzymat na to zadanie tylko dwa tygodnie. Zgodzit si¢ jednak. Stworzyl muzyke i tak
powstat album ze $ciezka dzwigkowa do filmu. Do udzialu w nagraniu zaprosit
stynnego wiolonczeliste Ma Youyou®’’, znanego na $wiecie jako Yo-yo Ma,
i wykonawczyni¢ muzyki na erhu Ma Xiaohui®®. Album skfada si¢ z 15 utworow:
1. Crouching Tiger, Hidden Dragon (3:24); 2. The Eternal Vow (3:02); 3. A Wedding
Interrupted (2:16); 4. Night Fight (3:11); 5. Silk Road (3:09); 6. To the South (2:21);
7. Through the Bamboo Forest (4:23); 8. The Encounter (2:41); 9. Desert Capriccio
(4:33); 10. In the Old Temple (3:47); 11. Yearning of the Sword (3:34); 12. Sorrow
(4:03); 13. Farewell (2:25); 14. A Love Before Time (wersja angielska: 3:46, wersja
chinska: 3:38); 15. Green Destiny (Love Theme, 2:21).

Sciezka dzwickowa filmu zdobyta dziesigé nominacji na 73. ceremonii rozdania

Oscaroéw, w tym za ,,najlepsza piosenke oryginalng” i za ,,najlepsza muzyke filmowa”.

% Gory Wudang to pasmo gorskie w pomocno-zachodniej czeéci chifiskiej prowincji Hubei, na potudnie
od Shiyan.

%7 Ma Youyou (& & %& ) to chinsko-amerykaniski wiolonczelista. Urodzil si¢ 7 pazdziernika 1955 r.
w Paryzu we Francji, jednak jego przodkowie pochodzili z powiatu Yinxian w prowincji Zhejiang
(obecnie dystrykt Yinzhou, miasto Ningbo). Nagrat ponad 90 albumoéw i zdoby?t 18 nagrod Grammy.

% Ma Xiaohui (I BE ¥%), urodzona w 1965 r., jest wykonawczynig muzyki na erhu i kompozytorka z
Szanghaju. Jej trasy koncertowe obejmowaty dziesiatki krajow w Europie, Ameryce, Azji i Afryce. Od
ponad dziesieciu lat wspolpracuje z Berliner Philharmoniker, Orchestra National de France, NHK
Symphony Orchestra of Tokio, National Symphony Orchestra of Mexico, Hong Kong Philharmonic
Orchestra, organizujac tacznie ponad 300 wystepow solowych i1 kursow mistrzowskich.
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Rys. 5-1. Oktadka albumu ze $ciezka dzwickowa filmu Przyczajony tygrys, ukryty smok

Wkroétce po premierze Tan Dun skomponowat w oparciu o $ciezke dzwigkowa
Koncert ,,Crouching tiger” (Przyczajony Tygrys) na wiolonczele, perkusje i orkiestre
kameralng 1 zaprosit Yo-Yo Ma do wykonania $§wiatowej prapremiery. Odbyla si¢ ona
30 wrze$nia 2000 r. na londynskim festiwalu Barbican Centre: Fire Cross Water.

Koncert sktada sie z szeSciu czesci, tak, jak wersja na erhu. Wszystkie
orkiestrowe czeSci potaczone sg poprzez wiolonczelowe kadencje. Sekcja perkusyjna
ztozona jest z pieciu wykonawcow, ktorzy graja na: kottach, rototomie, bongo,
podwieszanym talerzu ze smyczkiem, tamburynie i begbnie tar. W sklad zespotu

wchodzg rowniez flet altowy 1 piccolo, harfa i smyczki.
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Rys. 5-2. Instrumentacja i rozmieszczenie orkiestry w Koncercie ,,Przyczajony tygrys” na
wiolonczle, perkusje i orkiestre kameralng

W 2004 r. kompozytor wydat Koncert ,, Przyczajony tygrys” na erhu i orkiestre
kameralng, w ktorym partie solowe przydzielil erhu i zhonghu (instrument ten uzyty
jest tylko w trzeciej czesci). Fakt ten nasuwa pytanie, czy kompozytor nie powinien
moze nazwac tego utworu jako Koncert na erhu, zhonghu i orkiestre kameralng. Ta
wersja rowniez sktada si¢ z szedciu czesci, a konfiguracja orkiestry jest identyczna, jak
w wersji koncertu wiolonczelowego. Swiatowa premiera koncertu odbyla sig
w Newcastle City Hall w Wielkiej Brytanii w 2005 r. z udzialem wykonawczyni
muzyki na erhu Xu Wenjing” i Singapore Chinese Orchestra. Chinska premiera odbyta
si¢. w Teatrze Wielkim w Szanghaju 2 czerwca 2012 r. z udzialem mlodej

wykonawczyni Tan Wei'®” z Chinskiego Konserwatorium Muzycznego oraz

9 Xu Wenjing (1 X &%) to stynna w Chinach wykonawczyni muzyki na erhu. Nauke gry na erhu
rozpoczeta juz w wieku 5 lat. Uczyta si¢ w liceum przy Konserwatorium Muzycznym w Tianjin oraz
w  Centralnym Konserwatorium Muzycznym. Po emigracji do Singapuru w 1997 r., Xu Wenjing
dotaczyta do Singapore Chinese Orchestra i wystgpowata z nig na wielu scenach muzycznych.

100 Tan Wei (1€ B¥) to chifiska instrumentalistka erhu. Obecnie pracuje na Wydziale Muzyki Chinskiej
w Chinskim Konserwatorium Muzycznym.
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z Shanghai Chinese Orchestra. Pozniej pojawily sie kolejne wersje koncertu!*!

wykonywane z udzialem dwoch pan profesor z Centralnego Konserwatorium

Muzycznego: Yu Hongmei i Ma Xianghua!®

. Wszystkie powyzsze wersje osiggnety
wielki sukces.

W 2021 r. Tan Dun potaczyt $ciezke dzwigkowaq filmu Przyczajony tygrys, ukryty
smok z muzyka z dwoch innych filmow o sztukach walki: Hero'® (2002) i The
Banguet'™ (2006), tworzac we wspolpracy z Yo-yo Ma, pianistag Lang Langiem!'®

i skrzypkiem Itzhakiem Perlmanem!%

album muzyczny Tandun: Martial Arts Trilogy
(rys. 5-3). W tej wersji kompozytor usunat czesci Through the Bamboo Forest
1 Farewell oraz zredukowal partyture orkiestrowa pozostatych czterech czesci,

tworzac Sonate na wiolonczele i fortepian.

O Tju Z., O technikach wykonawczych koncertu Erhu , Przyczajony tygrys, ukryty smok”, [praca
dyplomowa], Centralne Konserwatorium Muzyczne, Pekin, 2020, DOI:10.27669/d.cnki.gzhyc. 2020.
000046.

102 Ma Xianghua (& [ ££), urodzona w mieScie Jinan w prowincji Shandong w 1975 r., jest chinska
wykonawczynia muzyki na erhu i profesorem na Wydziale Tradycyjnych Instrumentéw Chinskich
Centralnego Konserwatorium Muzycznego.

103. Hero ( { = %E) ) to film wuxia z 2002 r., wyrezyserowany, napisany i wyprodukowany przez
Zhanga Yimou (ur. 1950 r.). Tto historyczne filmu nawigzuje do okresu Walczacych Krolestw, kiedy
Chiny byly podzielone na siedem panstw. W latach 227-221 p.n.e. panstwo Qin podbito kolejno szesé
pozostalych panstw i zjednoczylo Chiny, jednak panstwa te wystaly zabdjcow, aby zamordowali krola
Qin. Jednym z najbardziej znanych incydentéw byla proba zabojstwa krdla Qin przez Jing Ke. Zdjecia
wykonat Christopher Doyle, a muzyke skomponowat Tan Dun.

14 The Banquet ( { %8R E ) ), wydany na DVD w Stanach Zjednoczonych jako Legend of the Black
Scorpion, to chinski dramat wuxia z 2006 r. Film wyrezyserowal Feng Xiaogang (ur. 1958 r.). Jest to
luzna adaptacja tragedii Hamlet Williama Szekspira i sztuki Henrika Ibsena Duchy, zawierajaca motywy
zemsty i przeznaczenia. Akcja rozgrywa si¢ w okresie Pieciu Dynastii i Dziesieciu Krolestw w X-
wiecznych Chinach.

105 Lang Lang (BB BA), urodzony 14 czerwca 1982 1., to chinski pianista, ktory wystepowat z czotowymi
orkiestrami w Chinach, Ameryce Pétnocnej i Europie. Aktywny muzycznie od lat 90. Byl pierwszym
chinskim pianistg grajacym z Filharmonig w Berlinie, Filharmonig w Wiedniu i z kilkoma czotowymi
orkiestrami amerykanskimi. Krytyk muzyczny z Chicago Tribune nazwat go ,,najwi¢ckszym, najbardziej
ekscytujacym mtodym talentem klawiszowym, z jakim spotkatem si¢ przez wiele lat uczg¢szczania na
recitale fortepianowe”. Lang Lang jest uwazany przez wielu za jednego z najwybitniejszych
wspolczesnych muzykow klasycznych.

106 Jtzhak Perlman (ur. 31 sierpnia 1945 1.) jest izraelsko-amerykanskim skrzypkiem, powszechnie
uwazanym za jednego z najwybitniejszych skrzypkéw na swiecie. Perlman wystepowat na calym $wiecie,
w tym w Stanach Zjednoczonych. W 2015 r. zostal odznaczony Prezydenckim Medalem Wolnosci.
Perlman zdobyt 16 nagréd Grammy, w tym nagrod¢ Grammy za catoksztatt tworczosci i cztery nagrody
Emmy.
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Rys. 5-3. Oktadka albumu 7an Dun: Martial Arts Trilogy (po lewej), opublikowana partytura (po prawej)

5.3 Muzyka do filmu Przyczajony tygrys, ukryty smok

Przyczajony tygrys, ukryty smok to filmowy klasyk gatunku wuxia. Jest pelen
energii, rozmachu i moze poruszy¢ niejedno ludzkie serce. Instrumentarium obejmuje
chinskie instrumenty ludowe i zachodnig orkiestre. Partytura filmowa Tan Duna laczy
w sobie elementy Wschodu i Zachodu, tradycje i nowoczesnos¢, prostote i ztozonosé,
wzmacniajac 1 dopekniajac dramatyzm historii przedstawionej w filmie. Pigkna muzyka,
praca kamerzysty Petera Pau oraz rezysera Anga Lee pozwolila na stworzenie wielu
wspaniatych scen, ktore staty sie klasykami historii chinskiego kina 1 nie tylko.

W swojej muzyce Tan Dun wysunagt na pierwszy plan wiolonczelg. Orkiestra
stanowi tlo, a takze przeplata si¢ z roznymi tradycyjnymi chinskimi instrumentami
ludowymi, dzigki czemu cata muzyka filmowa zyskuje bardzo zréznicowany koloryt.
Tan Dun wybratl r6zne instrumenty muzyczne do sportretowania konkretnych postaci,
zgodnie ich z cechami charakteru. Li Mubai zachowuje si¢ w sposdb wywazony
1 elegancki, wzbudzajac powazanie ludzi wokot niego. Aby zaprezentowad rycerski
charakter tej postaci, Tan Dun wykorzystat wiolonczele. Na poczatku filmu dzwigk
wiolonczeli przewija si¢ przez wszystkie sceny, w ktorych pojawia si¢ Li Mubali, a jej

bogate 1 pelne brzmienie wydobywa glebokie i zlozone emocje bohatera. Do
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przedstawienia tagodnej i szlachetnej Yu Xiulian kompozytor wykorzystat miekki
1 pigkny ton erhu. Yu Jiaolong to pigkna dziewczyna o buntowniczym charakterze,
ktéra pragnie wolnosci i ma odwage o nig walczy¢, jednak jest przy tym arogancka
1 dominujaca. Z tego powodu Tan Dun zdecydowat si¢ uzy¢ do zobrazowania tej
postaci mocnych i przenikliwch dzwigkéw lutni pipa, czyli instrumentu o duzych
mozliwo$ciach wyrazowych, mozna powiedzie¢ wrecz wirtuozowskich. Natomiast
Luo Xiaohu to mezczyzna, ktory z jednej strony zachowuje si¢ dos¢ swawolnie,
a z drugiej rbwniez uparcie 1 arogancko. Jego posta¢ zostala muzycznie sportretowana
za pomoca chinskich instrumentéw perkusyjnych.

Muzyka w filmie wykorzystuje wiele tradycyjnych instrumentéw ludowych.
W utworze To the South uzyto fletu qu'”’, ktéry dzigki dlugim dzwiekom
1 melancholijnej barwie nie tylko doskonale podkresla atmosferg¢ scen peilnych
bambusowych laséw, ptynacej wody 1 kamiennych mostow, ale pozwala tez widzom
w pelni wezu¢ si¢ w atmosfere filmu, sprawiajac, ze posta¢ Yu Jiaolong jest mniej
drapiezna, a chwilami wydaje si¢ nawet dos¢ urocza. W utworze Through the Bamboo
Forest kompozytor wykorzystal narodowy instrument Chin o nazwie xiao!'®® do
zarysowania glownej melodii. W powigzanej scenie rozgrywajacej si¢ w bambusowym
lesie smyczki graja delikatnie powtarzane szesnastkowe nuty, tworzac ,,tto” dla postaci
walczacych wéréd bambusow. Cichy dzwick xiao tworzy atmosfere tajemniczosci
1 osamotnienia, uspokajajac nieco napieta melodi¢ grang przez smyczki. Wszystko to
odzwierciedla wahania emocji i niepewno$¢ bohaterow. W motywie The Encounter
wykorzystano lutni¢ pipa, czyli instrument ludowy, ktérego mocny dzwigk przypomina
uderzenia metalu o metal. W potaczeniu z efektami dzwigkowymi zachodniej orkiestry,
zwlaszcza zachodnich instrumentéw detych, cata §ciezka dzwigkowa zyskuje bardzo
majestatyczny ton. W utworze Night Fight jako instrument solowy wykorzystano

tradycyjny instrument z potudniowo-zachodnich Chin, o nazwie hulusi!®, ktory

107 Flet qu ( B %5 ) to bambusowy instrument dety uzywany do akompaniowania w operach, np.

w poludniowej operze Kunqu. Jest rowniez znany jako flet Su, poniewaz jest produkowany w Suzhou.

108 Xiao (58) to bardzo stary chinski instrument ludno$ci Han z pojedynczg lufg i pionowym dmuchaniem.
Xiao ma dhugg histori¢ i charakteryzuje si¢ tagodnym, migkkim, cichym i eleganckim brzmieniem,
odpowiednim do gry solowej i gry w zespole.

199 Hulusi (35 7 £2) to aerofon ze stroikiem przelotowym, tradycyjnie uzywany przez kilka plemion
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doskonale oddaje atmosfer¢ cichej i zimnej nocy. W motywie The Eternal Vow
wykorzystano natomiast tradycyjny ujgurski instrument rawap'!'?, ktéry nadaje muzyce
radosnego 1 egzotycznego kolorytu, a jednoczes$nie tworzy przestrzen dla glebszych

1 bardziej melancholijnych tonow wiolonczeli.

Rys. 5-4. Xiao (po lewej), hulusi (w $rodku), rawap (po prawej)

Sciezka dzwigkowa skomponowana przez Tan Duna do filmu operuje tymi

samymi motywami, ktore sg potem uzyte w Koncercie na erhu i orkiestre.

gorskich w poludniowo-zachodnich Chinach dla rozrywki i podczas zalotéw. Hulusi sktada si¢ z dwoch
funkcjonalnych piszczatek — jedna z nich ma otwory do grania melodii, a druga wygrywa burdon. Oprocz
tego jest jeszcze trzecia piszczatka, ktora nie wydaje dzwigku, ale poniewaz jest tej samej dtugosci co
piszczalka grajaca burdon, jej obecno$¢ dodaje instrumentowi wizualnej symetrii. Wszystkie trzy
piszczalki wykonane sg z bambusa.

10 Rawap ( # FL & ) to ujgurski i uzbecki instrument strunowy. Jest popularny w Regionie

Autonomicznym Xinjiang Uygur w Chinach.
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6 Orkiestra a  fortepian. Opracowanie  wyciagu
fortepianowego i aspekty wykonawcze na podstawie

transkrypcji autorki

Jak juz zostalo wczes$niej powiedziane, Tan Dun wielokrotnie zmieniat wersje
swojej muzyki, w tym zmienial formy utworu, ilo§¢ czg¢$ci oraz instrumentarium.
Koncert funkcjonuje zarowno w wersji na orkiestr¢ kameralng, jak i na orkiestre
ztozong z tradycyjnych chinskich instrumentéw. Kompozytor dopisat partie solowe
i kadencje, a takze potozyt szczegdlny nacisk na elementy improwizacyjne. Muzyka
chinska sama w sobie ,,kocha” improwizacje i inwencj¢ tworczg wykonawcow, dlatego
autorka pracy rowniez poszla tym tropem. Podejmujac si¢ zadania oddania wersji
orkiestrowej na fortepianie, postanowita nie tylko kopiowac orkiestr¢ 1 niejako
»przepisywacé” dzwigki, ale tez uwypukli¢ mozliwosci brzmieniowe i wyrazowe tego
instrumentu. Poza tym autorka skomponowatla réwniez kadencje fortepianowa, ktéra
zastepuje solo perkusji, a takze wzbogaca parti¢ fortepianows. Przy oddawaniu
brzmienia innych instrumentéw pianista powinien nie tylko stara¢ si¢ imitowac
brzmienie pierwowzoru, ale tez powinien, w przekonaniu autorki, uwypukli¢ walory
samego fortepianu. Jej zdaniem nie powinno si¢ rezygnowac z tego zabiegu. Autorka
podazyla tym tropem i w pewnym sensie starata si¢ pisa¢ wyciag tak, jak gdyby utwor
byl przeznaczony na erhu 1 fortepian. Koncert wykonywany jest przez orkiestre
kameralng: smyczki, pieciu perkusistow, harfe i flet. W partyturze flet oznaczony jest
jako altowy, jednak w zalezno$ci od wykonania dyrygenci stosuja takze flet
poprzeczny lub piccolo. Problemem dla autorki bylo przetozenie charakterystycznej
dla instrumentéw smyczkowych miekkosci dzwigku, a takze wielu efektow
brzmieniowych, takich jak flazolety, glissanda o nieokre§lonej wysokosci dzwigku, czy
pukanie smyczkiem con legno. Rozwigzanie tego aspektu autorka znalazta w uzywaniu
nie tylko klawiszy fortepianu, ale i jego obudowy oraz w graniu we wngtrzu
instrumentu. Tego Tan Dun nie stosuje w innych wersjach, jednak pukanie w pulpit,

czy w inne miejsca fortepianu, bylo konieczne do oddania partii az pigciu perkusistow.
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W tym celu autorka zdecydowata si¢ rowniez na uzycie matego, prostego bgbenka,
ktéry mozna naby¢ w kazdym muzycznym sklepie, a nawet w sklepie z zabawkami
(jego brzmienie pianista musi dobra¢ indywidualnie). W ten sposob autorka data
szans¢ na ,zaistnienie” w wersji fortepianowej tak uprzywilejowanej partii, jak
perkusja. Jednak w wielu miejscach partytury, gdzie gra wylacznie perkusja autorka
musiata nada¢ konkretne dzwigki fortepianowi, bazujac zwykle na dzwigkach partii
erhu.

Praca nad trzema wersjami Crouching tiger byta dla autorki fascynujaca. Jako
pianistka kameralistka, korepetytorka i trenerka wokalna patrzyta na te partytury pod
katem przelozenia brzmienia orkiestry o niespotykanym sktadzie na fortepian. Ponadto
musiata zastosowac preparacje fortepianu, ktéra wczesniej nie bylta jej znana.

Autorka skupila si¢ tez na poznaniu warstwy literackiej, gdyz zdobycie takiej
wiedzy, o ile jest to mozliwe, zawsze jest niezwykle inspirujace. W przypadku utworu
bedacego przedmiotem niniejszej pracy byto szczegdlnie wazne, poniewaz posiada on
swoja wersje filmowa. Inspiracja obrazem i fabulg zawsze jest niezwykle pomocne
W poOzniejszym kreowaniu utworu na scenie lub w studiu.

Pod kierunkiem profesora Roberta Morawskiego, autorka pracy stworzyta swoja
wersje Koncertu na erhu i fortepian, korzystajac rowniez z porad mlodego chinskiego
kompozytora Yinhu Bai’a oraz wykonawcy muzyki na erhu z Wielkiej Brytanii
Shaopei Zhanga. Autorka dokonata w cato$ci transkrypcji cz. I, III, IV 1V, inspirujac
si¢ Sonatq na wiolonczele i fortepian jako materiatem uzupetniajacym. Cz. II 1 VI
zostaty zredukowane i zaadaptowane przez autorke na podstawie Koncertu na erhu.
Nalezy w tym miejscu podkresli¢, ze w cz. Il Koncertu (Silk Road: Encounters), ktora
przedstawia pustynng sceneri¢, Tan Dun wykorzystat jako instrument solowy zhonghu.
By¢ moze powodem takiej decyzji bylo to, ze zhonghu gra w nizszym rejestrze niz
erhu, a jego ton jest lagodniejszy. Melodia grana przez zhonghu brzmi spokojniej,
dhuzej wybrzmiewa i ma ciemniejszg barwe. W przeciwienstwie do Tan Duna, autorka
zdecydowata si¢ w cz. III wykorzysta¢ altowke jako instrumentu solowego. Powody
takiej decyzji byly dwa. Po pierwsze w czasie, gdy autorka prowadzila badania

1 nagrywata niniejszy utwor, na calym $wiecie trwata pandemia COVID-19, a Chiny
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wdrozyly polityke ,,zero covid” i podjety decyzje o zamknigciu granic. Sytuacja ta
sprawita, ze autorce bylo niezwykle trudno znalez¢, zarowno w Chinach, jak
i w Europie, dobrych wykonawcow muzyki na zhonghu. Jezeli juz si¢ trafiali, to
posiadali stabe instrumenty. Po wielu probach autorka odkryla jednak, Ze uzycie
altowki zamiast zhonghu jako instrumentu solowego w cz. III jest bardzo dobrym
wyborem. Dzwigk altowki jest mocny, ciepty i pelny, a takze pokrywa si¢ rejestrowo
z zhonghu. Do tego dzwigk altowki jest bardzo podobny do dzwigku zhonghu, jednak
znacznie glo$niejszy. Podczas wykonywania pizzicato, smyczek altowki nie utrudnia
wibracji strun, dzieki czemu brzmienie jest czytelne i pelne. Takze glissando brzmi
lepiej przy uzyciu altowki. Drugim powodem jest fakt, ze zhonghu zazwyczaj petni
funkcje $rodkowego glosu w orkiestrach ludowych, rzadziej jako instrument solowy
z orkiestrg lub innymi instrumentami. Ze wzgledu na brak przenikliwosci, dzwiek
zhonghu moze zosta¢ tatwo zaghluszony. Zwlaszcza podczas gry pizzicato wiosie
smyczka znajduje si¢ miedzy dwiema strunami i blokuje wibracje strun, sprawiajac, ze
wolumen granej melodi zostaje znacznie zredukowany. Ostatecznie wiec autorka
zaprosita do nagrania znakomitg altowiolistke Julie Wawrowska, ktéra zgodzilta sig¢
wystapic.

Koncert Przyczajony tygrys na erhu wykorzystuje materiat muzyczny dziewigciu
utworow z oryginalnej muzyki filmowej i faczy je w sze$¢ czesci:
L. Crouching Tiger,Hidden Dragon (Przyczajony tygrys, ukryty smok)
Il. Through the Bamboo Forest (Poprzez las bambusowy)
1. Silk Road: Encounters (Jedwabny szlak: spotkania)
IV. Eternal Vow (Wieczyste przyrzeczenie)
V. To the South (Na potudnie)

V1. Farewell (Rozstanie)

M1 —motyw przewodni ,,przyczajony tygrys, ukryty smok”;

M2 — motyw ,,mitosny”, (w filmie 4 Love Before Time — utwor $piewany przez Coco

M1 — motyw pierwszy.
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Lee!'? w wersji angielskiej i chifiskiej);
M3 — motyw ,,las bambusowy”
oraz dwa motywy poboczne:
MP1 — motyw ,,regionu Jiangnan”!!3
i
MP2 — motyw ,,Zachodni” lub ,,Jedwabnego szlaku”.

We wszystkich powyzszych motywach zastosowano rézne skale chinskiej muzyki
ludowe;.

Jak pokazano na ponizszym przyktadzie (rys. 6-1), M1 sktada si¢ z 3-frazowego
okresu, ktéry mozna oznaczy¢ jako: a(5) + al(9) + b(7). Opiera si¢ on na skali
heksatonicznej w trybie d Yu (Bian Gong), w ktorej koncowe tony kolejnych fraz to:
a (Jue) — d (Yu) — d (Yu), czyli dominanta-tonika-tonika zgodnie z zachodnim
myS$leniem harmonicznym. Rytm catego okresu jest synkopowany, a melodia

elegancka w charakterze. Kompozytor dodat do partytury wiolonczeli szerokie

glissanda, a na koncu fraz duze vibrato.

Rys. 6-1. Okres motywu ,,przyczajony tygrys, ukryty smok”

12 1i Wen Z I (ang. Coco Lee), ur. 17 stycznia 1975 r., jest chinsko-amerykanskg piosenkarka,

producentka ptyt, tancerka i aktorka.
113 MP1 — pierwszy motyw poboczny.
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Motyw ,,mitosny” (M2), to gldéwny motyw piosenki przewodniej 4 Love Before

Time. Ma on forme¢ binarna:

Rys. 6-2. Motyw ,,milosny”

Okres A to a(4) + b(4) w trybie C Yu (Bian Gong) skali heksatonicznej. Dwie
frazy tego okresu koncza si¢ dominantg w trybie G Jue i akordem tonicznym C Yu.
Okres B to sktadajaca si¢ z trzech motywow struktura c+d+d, gdzie pierwsza fraza
przechodzi w tryb bE Gong, druga fraza wraca do C Yu, a trzecia powtarza druga frazg
z pewnymi zmianami, konczac si¢ na C Yu. W pordwnaniu z pelnym napigcia
motywem ,,przyczajonego tygrysa, ukrytego smoka”, motyw ,,mitosny” jest znacznie
spokojniejszy.

Motyw ,lasu bambusowego” (M3) to otwarty okres muzyczny a + al (6+9),
ktory jest bardzo dhugi, a przy tym posepny i melancholijny. Obie frazy okresu koncza
si¢ 5-stopniowg strukturg a-e, przy czym ostatnia fraza wypada na ‘mi’ w trybie Bian
Gong. Jednakze przez to, ze jest ono na II stopniu gamy, nalezy uznaé je za otwarte —
wyrazowo jest ono zawieszone, niedokonczone. M3 jest rozwinigciem materialu
muzycznego czg¢sci wstepnej melodii przewodniej ,,przyczajony tygrys, ukryty smok”
ze zmianami w rytmie, czasie i tonacji (rys. 6-3). Motyw ten pojawia si¢ w pigtym,
6smym, jedenastym i trzynastym utworze albumu z muzyka do filmu, a takze

w pierwszej czesci Koncertu na erhu.
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Rys. 6-3. Motyw ,.lasu bambusowego”

Rys. 6-4. Czg¢s¢ wprowadzajaca muzyki z filmu Przyczajony tygrys, ukryty smok

Oba motywy poboczne tworzg wyrazny kontrast z motywami gléwnymi. MP1
ma strukture okresowg i wykonywany jest na flecie qu''4, czyli tradycyjnym
instrumencie chinskim. Motyw ten przejawia cechy chinskiej opery Kunqu'' i sktada
si¢ z trzech fraz: at+b+al. Caly okres grany jest w trybie Shang w skali pentatonicznej,
a jego trzy frazy ulozone sa w nastepujacym porzadku: G Zhi (subdominanta), A Yu
(dominanta), D Shang (tonika). Okres konczy si¢ krotka 6semka i szybko przechodzi
w dalszg czg$¢. Linia melodyczna ptynie harmonijnie i bez przystanku. Temat ten
pojawia si¢ w siddmym utworze $ciezki dzwigkowej filmu. W Koncercie na erhu

pojawia si¢ w piatej czesci, jak na ponizszym przyktadzie:

14 Flet qu (#i 5 ) to bambusowy instrument dety uzywany do akompaniowania w operach, np.
w poludniowej operze Kunqu. Jest rowniez znany jako flet Su, poniewaz jest produkowany w Suzhou.

115 Kunqu jest jedng z najstarszych zachowanych form chifiskiej opery, ktéra wyewoluowala z lokalnego
stylu muzycznego charakterystycznego dla regionu Kunshan, bedacego czescia obszaru kulturowego Wu.
Opera Kunqu zdominowata chinska scen¢ miedzy XVI a XVIII w. Ten rodzaj opery uznany zostat zostat
za jedno z ,Arcydzietl ustnego i niematerialnego dziedzictwa ludzkosci”. W operze Kunqu do
wyznaczania rytmu $piewu uzywa si¢ bebnow i desek, a gtdéwnymi instrumentami akompaniujacymi sg
flet qu i trzy instrumenty smyczkowe.
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Rys. 6-5. Motyw ,,Regionu Jiangnan”

MP2 stuzy jako element tta muzycznego — jego struktury rytmiczne naktadajg si¢
na melodie innych tematoéw. Na przyklad w dziewigtym utworze $ciezki dzwigkowej
(Desert Capriccio) oraz w cz. Il Koncertu na erhu (Silk Road: Encounter) rytmiczne
motywy tamburyndéw, dzwonkoéw i innych instrumentéw z motywu ,regiondw

Zachodnich” pojawiaja si¢ na tle wariacji melodii motywu gtéwnego (M1):

Rys. 6-6. Materiat rytmiczny motywu ,,regiondow Zachodnich”
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Poszczegdlne czeSci Koncertu sa motywicznie zroznicowane, a jednoczesnie
powigzane ze soba. Kazdy z tematow jest rozbudowany, a forma rozwija si¢
ewolucyjnie. Mozna odnalez¢ tu dalekie konotacje z ewolucyjng formg rodem
z Europy, charakterystyczna np. dla Preludiow na fortepian C. Debussy’ego, ktorym
inspirowat si¢ Tan Dun. Uwzglednit on w swoim dziele cechy tradycyjnej chinskiej
mstruktury wieloczes$ciowej™!!®, a takze zastosowal wiele kontrastow zaréwno
agogicznych, jak 1 dynamicznych''’. Koncert nalezy odczytywaé jako
sze$cioczesciowy popis instrumentu solowego, a nie jako klasyczny europejski koncert
3- lub 4- cze$ciowy (gdzie pierwsza czg$¢ posiada forme allegra sonatowego
z podwojna ekspozycja, wolna czescig srodkowa 1 ostatnig czg¢scia w formie ronda),
czy romantyczny koncert jednocze$ciowy. Z uwagi na liczbe czesSci Koncert zblizony
jest raczej do suity. W pewnym sensie mozna mie¢ tu skojarzenie z suitami
bachowskimi lub haendlowskimi. Z drugiej strony duza ilo$¢ solowych partii perkusji
korespondujacych z solowa partia erhu moze budzi¢ skojarzenie z barokowym
concerto grosso, czy pozniejsza symfonig koncertujaca. Ta wieloczesciowos¢é wywodzi
si¢ z ewolucyjnosci 1 improwizacyjnosci muzyki chinskiej. Kiedy$ muzyka chinska
byla bardziej ,,$cista” i miata bliskie powigzania z religig i filozofig. Posiadata tez
wiele ,,nakazow” 1 ,,zakazow”. Po roku 1949, a zwlaszcza w czasach obecnych, gdy
Swiat jest znacznie bardziej otwarty, dawne obostrzenia zdezaktualizowaly sig, a
kompozytorzy zaczeli podejmowaé proby wypracowania nowego stylu. Duza
popularnoscig w Chinach obecnie cieszy si¢ muzyka europejskiego romantyzmu, czyli
muzyka zdecydowanie emocjonalna. Dlatego mozna powiedzie¢, ze Crouching tiger to

owoc tych poszukiwan, jakby ich zwienczenie.

116 W chinskich melodiach ludowych wielocze$ciowe struktury skladajg sie z trzech lub wiecej okresow.
Li X., Zhao D., Studia nad chinskimi tradycyjnymi formami piesni, Modern Press, 2020, s. 82.

117 Zhang B., Konstrukcja muzyczna i interpretacja wykonawcza sonaty na wiolonczele i fortepian Tan
Duna "Przyczajony tygrys, ukryty smok”, [w:] ,,Symfonia” (Czasopismo Konserwatorium Muzycznego w
Xi'an), 2022, 41(02), s. 120-126.
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6.1 Cz. 1 Crouching Tiger, Hidden Dragon (Przyczajony tygrys, ukryty

smok)

Pierwsza czg$¢ zostala stworzona na podstawie pierwszego utworu S$ciezki
dzwigkowej filmu o tym samym tytule i czwartego utworu pt. Night Fight. Catos¢
oparta jest na motywie ,,przyczajony tygrys, ukryty smok” (Ml) i ,las bambusowy”
(M3). W przeciwienstwie do tradycyjnych zachodnich koncertow, pierwsza cz¢$¢ tego
koncertu nie ma formy sonatowej, ale wykorzystuje ,,wieloczgsciowa strukture”
charakterystyczng dla tradycyjnej muzyki chinskiej. Czg$¢ ta dzieli si¢ na pigé
fragmentow: wstep, sekcje A (motyw ,,przyczajony tygrys, ukryty smok”), sekcje B
(motyw ,,lasu bambusowego”), sekcje C (motyw ,,Jasu bambusowego” + fortepian solo)
1 kodg. Tan Dun taczy tu skalg pentatoniczng z zachodnim system dur-moll. Pierwsza
czg$¢ przyjmuje tryb D Yu (d-e-g-a-c) skali pentatonicznej. Dzwigki d i a w trybie D
Yu odzwierciedlajg rowniez funkcje toniki i dominanty w systemie dur-moll i sg
uzywane w catej czgsci (rys. 6-7). Tan Dun rozpoczyna swoj koncert od erhu grajacego
solo szesciotaktowy motyw przewodni ,,przyczajony tygrys, ukryty smok” (M1). Tak

zaczynajg si¢ czesto romantyczne i pozniejsze koncerty instrumentalne! '8,

Rys. 6-7. Forma muzyczna pierwszej czgsci

181 jszt, Schumann, Grieg, Rachmaninow, czy Koncert organowy Poulenca.
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Solo perkusyjne w t. 74-98 na zalaczonej ilustracji to solo fortepianowe. W t. 5
dotacza cata orkiestra subito forte sforzato na pierwsza miare¢ w takcie (wraz z cala
perkusja). Kompozytor zyczy sobie ponadto w tym miejscu tupnigcia przez wszystkich
wykonawcow. Efekt tenautorka postanowita uzyskaé, sugerujac si¢ brzmieniem
orkiestry, za pomoca zagrania kwartowo-kwintowego akordu arpeggio w lewej rece
1 szarpni¢ciem strun wewnatrz fortepianu. Efekty glissandowe orkiestry maja oddawac
glissanda grane prawa reka bezposrednio po strunach fortepianu w $Srodkowym

1 wWyzszym rejestrze.

Rys. 6-8. Cz¢s¢ pierwsza Koncertu na erhu i fortepian, t. 1-5

Rys. 6-9. Koncert Przyczajony tygrys na erhu, t. 1-5 dla erhu, sekcja smyczkowa
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Od t. 7 wchodzi staty puls, ktory wystukuja patki marimby o obudowe, jednak
partytura dopuszcza tu tez uzycie dioni zamiast palek. Autorka zdecydowata si¢ na
imitowanie perkusji konkretng wysokoscia dzwiekéw. Powodem takiej decyzji jest to,
ze w taki sposob mozna uzyska¢ harmoni¢ 1 duza przestrzen fakturalng orkiestry,
a takze urozmaici¢ palet¢ srodkéw wyrazowych fortepianu. Autorka uzywa pdzniej
w innych cze$ciach réwniez puknigé, a nawet osobnego instrument perkusyjnego.
Wszelkie kantyleny smyczkow, czy fletu powinny by¢ grane na fortepianie $piewnie

1 dhlugim dzwigkiem legato.

Rys. 6-10. Cz¢$¢ pierwsza Koncertu na erhu i fortepian, t. 16-18

W t. 28 (sekcja B) wchodza smyczki tutti.

Rys. 6-11. Czg$¢ pierwsza Koncertu na erhu i fortepian, t. 28-30
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Pomimo ze w partyturze orkiestrowej perkusja nadal wystukuje swoj rytm,
autorka zrezygnowata z eksponowania go na rzecz podkreslenia ,,nawatnicy”, ktora ma
miejsce wlasnie w partii smyczkow — kwarty w prawej i oktawy w lewej rgce. W t. 29
tylko na moment pojawia si¢ motyw rytmiczny perkusji w prawej rece fortepianu, aby

zaznaczy¢ jego obecnos$¢. W t. 34 nastepuje zlagodzenie charakteru muzyki.

Rys. 6-12. Cze¢$¢ pierwsza Koncertu na erhu i fortepian, t. 33-36

Nastepnie pojawia si¢ temat w augmentacji rytmicznej zaintonowany
w rownoleglych kwintach na erhu i fortepian. Autorka zdecydowata si¢ umiesci¢
partie fletu w fortepianie rejestrowo nad erhu, aby w ten sposdb uzyskac efekt
»przestrzennosci”. Efekt ten osiggnigty jest rowniez dzicki duzej odleglosci
najwyzszego glosu od najnizszego (basu w lewej rece). Po kulminacji w t. 44 nastepuje
uspokojenie w t. 47 — autorka powraca do eksponowania rytmu perkusyjnego w partii
fortepianu. W tym fragmencie nastgpuje pierwszy popis erhu, kadencja.
Od t. 54 do 62 nastepuje fragment orkiestry z wiodacym fletem, ktory ma za
zadanie doprowadzi¢ do kulminacji. Nastgpuje crescendo smyczkow i bongoséw do
M 1 wejscie tutti catego zespotlu. Efekt akustyczny, ktory sie pojawia — tumult,

rezonans sali, pobrzmiewanie kottow — sklonito autorke do uzycia tremolanda
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z glissandem.
Od t. 62 nastepuje druga kadencja (solo erhu) kontrastujaca z pierwszg. Zar6wno
w partii erhu, jak 1 orkiestry wystepuje duzo napig¢ dynamicznych. Dlatego tez autorka

pozwala na duzg sile wyrazu fortepianu, szczegdlnie eksponujac dysonanse.

Rys. 6-13. Cze¢$¢ pierwsza Koncertu na erhu i fortepian, t. 69-73

Fragment ten konczy si¢ w t. 73. Dla urozmaicenia partii fortepianowej autorka
ostatnia odzywke tego instrumentu umiescila oktawe wyzej. Ten prosty zabieg
znaczaco dodaje uroku partii fortepianowe;.

Od t. 74 rozpoczyna si¢ solo perkusji. Moze to przywotywaé na mysl barokowe
concerto grosso, gdzie instrumenty solowe przeciwstawiane sg orkiestrze. Tu takze gra
niewielka orkiestra, a jej instrumenty (w tym wypadku perkusja i wielokrotnie
w innych miejscach wiodacy flet) ,konkuruja” z instrumentem solowym, czyli erhu.
W tym miejscu pojawia si¢ jednak pewna trudnos$¢ do rozwigzania. Cigzko jest oddaé,
czy niejako ,,przetozy¢” na fortepian instrumenty perkusyjne, ktére nie posiadaja

konkretnych wysokosci dzwicku. Aby odda¢ solo perkusji autorka musiataby uzy¢
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instrumentéw perkusyjnych, na ktorych jednak pianista nie potrafi graé, ani tym
bardziej si¢ wypowiedzie¢. Dlatego autorka postanowita skomponowaé wlasne solo,
ale dla fortepianu. Solo to jest rozbudowane i geste fakturalnie, ale oparte na materiale

tematycznym Koncertu.

Rys. 6-14. Czg¢$¢ otwierajaca kadencj¢ na fortepian w cz. I Koncertu na erhu i fortepian (t. 74-79)

Wspomniane wyzej solo tatwo byto wkomponowaé w calos¢ utworu, niejako
,»podmieni¢”. Fragment poprzedzajacy solo Tan Dun uspokaja, a fragment nastepujacy
po solo w t. 99 to nowa mys$l — koda calej pierwszej cze$ci Koncertu. W solo
fortepianowym autorka postanowila bazowa¢ na materiale motywicznym tej czesci, ale
jednoczes$nie dajac upust swojej fantazji harmonicznej i fakturalnej. Chciata ona w ten
sposob przeciwstawi¢ erhu 1 fortepian, a takze da¢ przyjemno$¢ gry ewentualnym

pozniejszym wykonawcom. Sama kadencja fortepianu jest tez nieco dluzsza od tej
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perkusyjne;j.

W t. 99 nastgpuje w oryginale polaczenie erhu i perkusji — koda. Do konca czesci
nie wchodzg juz inne instrumenty orkiestry. Tan Dun wykorzystat w kodzie Koncertu
na erhu nowy material melodyczny 1 polaczyl go z wariacjami na temat
,bambusowego lasu”. Nowy material pochodzi z tytutowego motywu solowego
utworu na erhu, ktéry zostal skomponowany w 1964 r. przez znanego chinskiego

4,119

kompozytora Huang Haihuai'a'"” pt. Horse racing (rys. 6-15). Utwor ten jest popularny

w Chinach ze wzgledu na swoja majestatyczna forme¢, plomienny charakter

1 porywajacg melodig.

Rys. 6-15. Utwor na erhu Horse racing, t. 1-14

W tym miejscu autorka musiata zareagowa¢ na nieokre§lono$¢ meliczng
instrumentdw perkusyjnych 1 starata si¢ dopisa¢ partie fortepianu, bazujac na
dzwigkach 1 harmonii partii erhu, jak rowniez na wynikajacych z niej cigzen
funkcyjnych. Autorka starata si¢ tu tez wykaza¢ inwencja tworcza, bazujac na Sonacie

na wiolonczele i fortepian.

19 Huang Haihuai & & & (1935-1967) byt stynnym chifiskim muzykiem, wykonawcg muzyki na erhu
i kompozytorem. Jego solowe utwory na erhu, takie jak Horse Racing i River of Sorrow, staly si¢
klasycznymi utworami na erhu.
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Rys. 6-16. Partie perkusyjne motywu ,,przyczajony tygrys, ukryty smok™, t. 123-127

W t. 99-105 melodia erhu skupiona jest wokdét motywu wyscigow konnych,
harmonia fortepianu oparta jest na akordzie molowym d-f-a, a akompaniament opiera
si¢ na akordach beztercjowych (rys. 6-17). Zaréwno erhu, jak i fortepian graja z duza
intensywnoscig, dlatego nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage na rozmieszczenie akcentow,

aby wykonanie nie byto zbyt masywne.

Rys. 6-17. Czeg$¢ pierwsza Koncertu na erhu i fortepian, t. 99-104
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W t. 106-109 Tan Dun wykorzystuje motyw d-a-g-d z ,,lasu bambusowego” dla
erhu, aby kontynuowaé progresj¢ w gore do czterotaktowej frazy (rys. 6-18).
W  przeciwienstwie do dhugich linii melodycznych erhu, akompaniament fortepianu
wybrany przez autorke jest ztozony z akordow kwartowo-kwintowych, ktore po drodze
zmieniajg si¢ w tamane arpeggia. Intensywnos$¢ stopniowo narasta, az do szczytu
intensywno$ci 1 emocji w t. 110-112. Gdy fortepian 1 erhu odpowiadaja sobie

nawzajem, melodia powraca do tematu ,,lasu bambusowego” (t. 113).

Rys. 6-18. Czeg$¢ pierwsza Koncertu na erhu i fortepian, t. 105-114

Ta zywiotowa koda to szalony popis nie tylko erhu, ale i perkusji (w wersji
autorki fortepianu). Partia fortepianowa, zar6wno w prawej, jak i lewej rece, zmienia
rejestry w tych samych grupach melodycznych, dzieki czemu udaje si¢ osiagnac

ciekawe urozmaicenie i zmienng kolorystyke, ktéra doskonale komponuje si¢ z barwa
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erhu, a takze oddaje zmienno$¢ brzmieniowg instrumentow perkusyjnych. Catosé
czgsci konczy choralny okrzyk muzykéw w t. 143, oddajacy energie gltéwnych
bohateréw walczacych w bambusowym lesie. Autorka uzyta tu potrojonego dzwigku

d sforzato w dynamice fff.

Rys. 6-19. Czgs$¢ pierwsza Koncertu na erhu i fortepian, t. 137-143

6.2 Cz.1I: Through the Bamboo Forest (Poprzez las bambusowy)

Druga czg$¢ to potaczenie sibdmego 1 dziesigtego utworu z oryginalnej $ciezki
dzwickowej filmu (odpowiednio Through the Bamboo Forest i In the Old Temple).
Utwor ilustruje sceng, w ktorej Li Mubai i Yu Jiaolong tocza zaciekla walke
w  bambusowym lesie. Scena obrazuje tanczace cienie drzew 1 walczacych na

bambusowych gate¢ziach bohaterow.
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Rys. 6-20. Scena Through the Bamboo Forest

Rys. 6-21. Forma muzyczna drugiej czesci

Utwor ten jest peten tajemniczos$ci 1 grozy, gdyz obrazuje niepokoj przed walka.
Posiada zwarta forme, ktéra scalona jest przez szesnastkowy motyw ,ruchu”
w altowkach (od t. 2), ktory napedza akcje muzyki i trzyma catg cze$¢ w ryzach. Ten
,ruch” przechodzi p6zniej w t. 45 do perkusji, aby znowu powroci¢ ze zdwojong moca
do smyczkéw w t. 56. W utworze utrzymanym w tonacji a-moll mozna po dlugim na
1,5 taktu wstepie wyrdézni¢ dwa fragmenty muzyczne: sekcje A (t. 2-44) i sekcje B
(t. 45-67, czyli do konca trwania tej czesci). Melodyka realizowana przez erhu jest
rwana, petlna westchnien i niepokoju, a z biegiem utworu staje si¢ coraz bardziej

emocjonalna.
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Utwor otwiera pizzicato na dzwigku a w kontrabasach i flazolety w skrzypcach |
1 I oraz w altowkach. Pizzicato grane jest w §rodkowym rejestrze wiolonczel. Po
wielu prébach zagrania pierwszej nuty (staccato na klawiszu, pizzicato na strunie
poprzez szarpnigcie opuszkiem palca, paznokciem, czy innym przedmiotem) autorka
zdecydowata si¢ na stlumienie dzwigku A na strunie jedng r¢ka i zagranie jej druga
reka na klawiszu. W ten sposob udalo sie¢ uzyska¢ zaskakujacy dzwiek na fortepianie,
ktory jest bardzo nieoczywisty i interesujacy. Flazolety w t. 1, ktore w dodatku
napisane s3 z crescendem, autorka realizuje poprzez glissando na strunach wewnatrz

fortepianu w ramach wyznaczonego zakresu interwalowego w zapisie nutowym.

Rys. 6-22. Czes$¢ druga: Through the bamboo Forest, wersja na fortepian (t. 1-6)

W t. 2 wchodzg altowki i wiolonczele z kontrabasami. W tej sekcji autorka gra
naprzemiennie secco 1 z pedatem, aby uzyskaé rézne efekty akustyczne i brzmieniowe
(pedal ,,otwiera” dzwigk i1 daje mu wigcej przestrzeni). Aby uzyska¢ w tym miejscu
efekt grozy i1 napigcia nalezy gra¢ z precyzyjng i konsekwentng artykulacja, a takze
rygorystycznie trzymac tempo.

W t. 8 pojawiaja si¢ odzywki tercjowe skrzypiec, ktore grane s3 wediug
dynamicznego pomystu kompozytora: piano-cresc-dim-piano. Nie konkretna

wysokos$¢ dzwigku jest tu istotna, ale rejestr i efekt jakby jekniecia, czy westchnienia.
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Autorka podata w swoim wyciagu konkretne dzwigki, ale z adnotacja wykonawcza.
Dzwigki te maja by¢ realizowane poprzez muskanie strun jak na gitarze, a nie granie
na klawiszach. Autorka nie kierowala si¢ tutaj wiernoscig zapisowi, ale checia

uzyskania konkretnego efektu kolorystycznego imitujacego orkiestre.

Rys. 6-23. Cze¢s$¢ druga Koncertu na erhu i fortepian, t. 7-9

Dopiero od t. 28 wchodzi erhu. Pojawia si¢ tez mozliwos$¢ prowadzenia dialogu
pianisty z instrumentem solowym. Na dlugich dzwigkach erhu pianista realizuje swoje
»glissanda” po strunach 1 kazde moze zagra¢ inaczej, szukajac wspolnej barwy
dzwieku z erhu. Ponadto caly czas powinien trzymaé puls, prowadzac jednoczesnie

inne plany.

Rys. 6-24. Cze¢$¢ druga Koncertu na erhu i fortepian, t. 36-39
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W t. 45 rozpoczyna si¢ sekcja B. Jest ona jedng wielka ,,ewolucja”, prowadzaca
do kulminacji, ktora dzieje si¢ na przestrzeni kilku taktow (od t. 56). Od t. 45 wchodzi
takze bebenek, ktorego partie autorka postanowila tym razem zrealizowaé poprzez

pukanie w pulpit i ram¢ fortepianu kostkami dioni.

Rys. 6-25. Cz¢$¢ druga Koncertu na erhu i fortepian, t. 45-47

W t. 52 gongi maja swoj wtret o nieokreslonej wysokosci dzwigku. Autorka
zdecydowata si¢ uzy¢ tu klasteru, gdyz w trafny sposob imituje on dzwigk gongu,
ktory zaczyna si¢ od uderzenia, a nastepnie w miar¢ trwania rozwija si¢. Klaster grany
na fortepianie ,,zachowuje si¢” w bardzo podobny sposob.

W t. 56 dynamika znacznie wzrasta — to najglo$niejszy fragment drugiej czesci.
W t. 66 oba instrumenty muszg idealnie ze sobg wspotpracowac. Zwlaszcza fortepian,
ktéry dysponuje wigkszymi mozliwosciami dynamicznymi i znacznie gesciejsza

faktura, powinien zachowac szczegolng czujnos¢ w balansie.
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Rys. 6-26. Cze¢$¢ druga Koncertu na erhu i fortepian, t. 54-57

Fortepian uzywa szerokiego brzmienia, grajac we wszystkich rejestrach (oktawy
w prawej rece 1 szesnastkowe dwudzwieki w lewej) az do zakonczenia pp w t. 67. W t.
66 autorka zredukowala faktur¢ do uktadu skupionego, aby tatwiej byto zakonczy¢

utwor w ppp.

Rys. 6-27. Cz¢$¢ druga Koncertu na erhu i fortepian, t. 66-67
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6.3 Cz. 11l Silk Road: Encounters (Jedwabny szlak: spotkania)

Trzecia cze$¢ koncertu jest muzycznym wyrazem tajemniczej 1 odludnej
atmosfery pustyni i bazuje na motywie ,regionow Zachodnich”. Aby wzmocnié¢
koloryt muzyki, jako instrument solowy wykorzystano tu zhonghu, a w partii

perkusyjnej dodano ujgurski beben daf'? (rys. 6-28).

Rys. 6-28. Beben daf

Trzecia cze$¢ zostala stworzona na podstawie O6smego 1 dziewigtego utworu
z filmowej $ciezki dzwigkowej (odpowiednio The Encounter i Desert Capriccio).
Cze$¢ ta opisuje histori¢ mitosng Yu Jiaolong i Luo Xiaohu, ktora wydarzyta sig¢
w Xinjiangu, po tym jak Luo Xiaohu napadt na orszak Yu Jiao. To wtasnie wtedy obie
postacie pierwszy raz spotkaly si¢ ze soba. W scenie, w ktorej Luo Xiaohu zjezdza
konno po wydmach, muzyka stopniowo si¢ rozwija, a w scenie poscigu na pustyni
gléwnej linii melodycznej towarzyszg bebny daf, ktore raz po raz zanikaja, po czym
rozbrzmiewaja na nowo.

Muzyka przyjmuje tu ,trzyczesciowg forme zestawiong”'?! (rys. 6-29). Utwor

120 Daf (ik B %) to popularny bgben reczny wystepujacy na Bliskim Wschodzie, w Azji Srodkowej
i w regionie Xinjiang w Chinach. Rama be¢bna wykonana jest z drewna, a wokot niej umocowane sg
mate zelazne pierscienie. Dawniej rama pokrywana byta skora z ryb, pytondéw, owiec lub bydta, a dzi$
pokrywa si¢ ja tez skdrami syntetycznymi.

12I'W chinskich melodiach ludowych trzyczesciowa forma (= B{{4) sktada sie z trzech okreséw. Zgodnie
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zawiera krotki wstep, sekcje A 1 B sg w trybie Yanyue G Zhi, a sekcja C i koda
przechodza w tryb Qingyue D Shang. Dzwigki g i d ponownie petnig funkcje toniki
i dominanty zachodniego systemu dur-moll.

Utwor rozpoczyna si¢ w majestatycznym tempie, ktore nastepnie wzrasta
w sekcji B (t. 17). Powtarzane struktury rytmiczne utrzymujg stan ciagglego napigcia.
Koda przypisana jest altowce (zhonghu), ktéra moze gra¢ bardzo swobodnie, z duza
amplituda wyrazowa. Tego rodzaju kadencje i solowe popisy bardzo czgsto
wykorzystuje si¢, aby zamkna¢ lub otworzy¢ spektakl w chinskim teatrze. W Chinach
takie wykonanie okre$la sie jako sanban (EUHR ) i jest ono tozsame z zachodnim

terminem muzycznym ad libitum lub senza misura.

Rys. 6-29. Forma muzyczna trzeciej czesci

W calej trzeciej czg$ci oryginalnej wersji koncertu uzywany jest ujgurski bgben
daf. Tym razem, aby zroéznicowa¢ efekty dzwickowe, autorka zdecydowata si¢ dodac
dzwick dwoch rodzajow tamburynu. W sekcjach A 1 C pianista musi gra¢ na

tamburynie lewa r¢ka, a na fortepianie prawa. Tamburyn mozna umiesci¢ po lewej

z podobienstwami i réznicami w melodiach, wyroznia si¢ trzyczesciowa forme zestawiona, repryzowana i
z harmonicznym koncem. Gléwny material melodyczny kazdej czesSci formy zestawionej jest ze soba
skontrastowany. Forma repryzowana wystgpuje bardzo rzadko w tradycyjnej chinskiej muzyce. Jej
pierwsza i trzecia cze$¢ jest taka sama, co przypomina zachodnig piesn trzyczgsciowa w formie A-B-A.
Natomiast w trzyczesciowej formie z harmonicznym zakonczeniem poczatki wszystkich czesci
kontrastujg ze soba, ale konczg si¢ w ten sam sposob.

Li X., Zhao D., op. cit., s. 72.
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stronie pulpitu fortepianu lub na osobnym krzesle po to, aby utatwi¢ pianiscie gre na
obu instrumentach w tym samym czasie. W kodzie pianista nie musi gra¢ na
fortepianie i moze uzywac obu ragk do gry na tamburynie. Do wykonania nagrania
sekcji A 1 C autorka uzyla tamburynu o $rednicy okoto 20 cm, a w kodzie uzyla
tamburynu rowniez o $rednicy 20 cm, ale ze stalowymi blaszkami. Oba instrumenty

zostaty przedstawione na zdje¢ciu ponizej.

I

- -'-
.2
_
: W
—

Rys. 6-30. Tamburyn (po lewej); tamburyn ze stalowymi blaszkami (po prawej)

Krotki wstep to tremolando obu rak, a nastgpnie pasaz oparty na materiale
dzwickowym akordow nastepujacych po nim. Autorka uznata, ze samo tremolando
byloby zbyt prostym zabiegiem, dlatego wprowadzita efektowny pasaz. Wzmacnia on

tez dodatkowo muzyczne emocje.
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Rys. 6-31. Perkusja i smyczki we wstepie trzeciej czgsci Koncertu na erhu

Melodia sekcji A zostata rozwinigta z motywu ,przyczajony tygrys, ukryty
smok”. Melodia rozpoczyna si¢ od altowki (lub zhonghu), a synkopowany rytm
tamburynu jest jakby echem wydarzen i ma trzymac¢ stuchacza w napigciu. Tamburyn
nie moze gra¢ zbyt glo$no 1 lepiej, aby znajdowat si¢ w dalszej czgsci sceny. Od t. 5
lewa r¢ka kontynuuje gr¢ na tamburynie, a prawa gra melodi¢ wiolonczel w unisono
z altéwka, jednak w nizszej oktawie. Lewa reka musi dokladnie wygrywaé rytmiczne
struktury oraz kontrolowac glo$no$¢ i rozmieszczenie akcentow. W tym czasie prawa
reka gra dluga, miekka, spojna lini¢. Potrzeba troche¢ czasu, aby wycwiczy¢ prawa
i lewa reke do gry na dwoch instrumentach w harmonii, gdyz glo$no$¢ tamburynu nie

moze zakldci¢ narracji linii melodycznej prawe;j reki.
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Rys. 6-32. Cz¢s¢ trzecia Koncertu na erhu i fortepian, t. 3-8

Sekcja B (t. 17-38) jest kompilacjg powtorzen 4-taktowej frazy. Tempo wzrasta,
muzyka staje si¢ gwaltowna, a intensywno$¢ emocji nabiera na sile. Fortepian
i altowka (zhonghu) zamieniajg si¢ tu miejscami. Altéwka wykonuje tym razem
akompaniament, grajac grupy szesnastek. Lewa reka imituje perkusje, jednak aby
material harmoniczny nie byl przypadkowy, oparta jest na materiale harmonicznym

smyczkow. T. 23-26 w partii fortepianu to jedna dluga fraza, ktéra si¢ zapetla.

Rys. 6-33. Cz¢$¢ trzecia Koncertu na erhu i fortepian, t. 21-26
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W sekcji C (t. 39-63) altéwka pozostaje w roli instrumentu akompaniujacego,
grajac pizzicato dwutaktowe grupy rytmiczne tematu ,,Regiondw Zachodnich”. Lewa
reka fortepianu odgrywa taka sama rolg jak altowka i wykonuje akompaniament,
imitujac synkopowane rytmy perkusji, harfy 1 niskich rejestréw smyczkow. Prawa reka
prowadzi kantyleng smyczkow. Piani$cie moze by¢ trudno utrzymac logiczny przebieg
frazy melodycznej, ktéra jest zapisana dlugimi warto$ciami, jednak uzywanie
elastycznego nadgarstka i wykonywanie ¢wiczenia polegajacego na $piewaniu melodii

powinno da¢ zadowalajacy efekt.

Rys. 6-34. Cze¢$¢ trzecia Koncertu na erhu i fortepian, t. 39-44

T. 44-46 pokazuja, ze wybor altowki do tej czesci byt traftng decyzjg. Altdéwka
przebija si¢ swym nosnym dzwigkiem przez mase¢ fortepianu i na pewno tez moze
poradzi¢ sobie z orkiestra.

W kodzie (t. 64-89) fortepian powraca do roli towarzyszacej. W partyturze nie
ma podziatu na takty, co sugeruje improwizowany charakter nie tylko dla instrumentu
solowego, ale 1 dla pianisty (perkusji). Jest tu miejsce takze na jego wypowiedz, cho¢

to altowka powinna zawsze pozostawal na pierwszym planie. Lewa r¢ka gra na
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tamburynie, a prawa na klawiszach, tworzac wprowadzenie dla solo altoéwki. W tym
fragmencie altowka nie ma zadnych ograniczen w zakresie metrum (brak kresek
taktowych) i rytmu w tej czesci, dlatego wykonawca moze gra¢ bardzo swobodnie, ad
libitum. Pianista akompaniuje altowce, uderzajac w tamburyn. Dla zrdéznicowania
brzmienia i osiggni¢cia wigkszych mozliwosci wspottworzenia muzyki z altowka
autorka uzyla tamburynu z blaszkami. W tym fragmencie pianista moze pozostaé
bierny, realizujac jedynie rytm muzyczny, ale moze tez podazaé¢ za partnerem zard6wno

agogicznie, jak 1 dynamicznie. Autorka woli t¢ druga wersje.

6.4 Cz.1V Eternal Vow (Wieczyste przyrzeczenie)

Czwarta czg$¢ jest ,,sercem” utworu, cho¢ nie stanowi punktu kulminacyjnego
w pojeciu tradycyjnym. Nawigzuje ona do waznej, pelnej emocji i liryzmu sceny
koncowej w filmie. Czg$¢ ta odpowiada drugiemu utworowi na $ciezce dzwigkowej
filmu i wykorzystuje rownoczesnie motyw ,,przyczajony tygrys, ukryty smok” i motyw
»mitosny”. Kompozytor wykorzystat przy tym ekspresyjng lini¢ melodyczna oddajaca
ztozony portret psychologiczny Yu Jiaolong, ktéra po nieudanej probie uratowania Li
Mubai'a udaje si¢ na gore Wudang i1 decyduje si¢ skoczy¢é w przepas¢. Czgs¢ ta
utrzymana jest w trybie D Shang i ma dwucze$ciowag forme muzyczng'??: czeg$é
A skfada si¢ z pieciokrotnie powtarzanego tematu, a cze$¢ B to kadencja na erhu.
W melodii granej na erhu wykorzystano drugg fraze pierwszego okresu i pierwsza
fraze drugiego okresu motywu ,,mitosnego”. Melodia jest rozwijana przez erhu kolejno
w trzech réznych rejestrach. Linia melodyczna ciagle faluje, wyrazajac nagromadzone
emocje. Tak samo jak w cze$ci trzeciej, koda grana jest na erhu w swobodnym stylu

sanban (rys. 6-35).

122 Dwuczes$ciowa forma muzyczna sklada sie¢ z dwoch oddzielnych czesci, z ktorych kazda zwykle
stanowi oddzielny okres.
Li X., Zhao D., op. cit., s. 82.
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Rys. 6-35. Forma muzyczna czwartej czgsci

Temat ,,mitosny” jest tu ujety w interesujacy sposob. W sekcji A kompozytor
pigciokrotnie powtarza go w réznych rejestrach z malymi wariantami melodycznymi
1 rytmicznymi, jednak partia orkiestry prawie za kazdym razem jest inna. Do tego jej
material muzyczny zmienia si¢ nie na poczatku wejscia kazdego powtérzenia tematu,
tylko w $rodku, czesto w nieoczekiwanym momencie (t. 11, 19, 27, czy 35). To rzuca
interesujgce $wiatlo na temat ,mitosny”, a takze daje cickawe mozliwosci
interpretacyjne. We fragmencie od t. 1 do t. 12 autorka uzyla wysokiego rejestru na
pedale, aby odda¢ gre fletu i uzyska¢ jasny, przestrzenny dzwigk. Lewa rgka ma
obrazowac¢ perkusje, harf¢ 1 smyczki grane pizzicato 1 ordinario. Autorka zachowata
rytmy perkusji, a motywicznie bazowata na partii harfy i smyczkéw. Aby uzyskaé
zhudzenie gry orkiestry, utworzyla w lewej rece ,pasaz”’, ktory oddaje 1 ruch
i brzmienie orkiestry — duzo w nim przydzwiekoéw, glissand, jakby ,hatasu”,
szmerania, czy brzeczenia. Wszystko to stycha¢ zwlaszcza w wersji z orkiestra
tradycyjnych chinskich instrumentéow. Caty ten fragment powinien jednak zachowaé
zarowno lekkos¢, jak i1 energie. Autorka kierowala si¢ tu uzyskaniem jak najlepszego
efektu artystycznego. Erhu gra catym smyczkiem falujaca lini¢ tematyczng, zmieniajac
w nieslyszalny sposob smyczek, aby uzyskac jak najlepsze legato i w ten sposob

wyrazi¢ narastanie emocji, a potem ich eksplozje (rys. 6-36).
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Rys. 6-36. Cz¢$¢ czwarta Koncertu na erhu i fortepian, t. 1-4

W drugim powtorzeniu tematu (t. 11-30) erhu intonuje motyw ,milosny”
w niskiej oktawie i gra szerokie glissando, oddajac delikatno$¢ kobiety. Natomiast
prawa re¢ka pianisty gra za pomoca podwoéjnych oktaw motyw ,,przyczajony tygrys,
ukryty smok”, ktory reprezentuje Li Mubai'a i oddaje meskie opanowanie. W tym
momencie ,,role” erhu i fortepianu stajg si¢ rownowazne 1 nie ma juz mi¢dzy nimi
rozroznienia, dlatego nalezy zwrdci¢ tu szczeg6lng uwage na komunikacje i dialog
migdzy nimi. Partia skrzypiec unisono od t. 13 w wyciggu autorki zostata
poprowadzona w oktawach cantabile, jednak lewa reka w tym fragmencie gra

tremolando, aby uzyska¢ stojace akordy w kontrabasach i wiolonczelach (rys. 6-37).
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Rys. 6-37. Cz¢$¢ czwarta Koncertu na erhu i fortepian, t. 11-19

W t. 22 Tan Dun zndéw modyfikuje charakter orkiestry i zmienia tonacj¢ z d-moll
na C-dur, podczas gdy temat grany przez erhu jest w polowie kolejnego
przeprowadzenia. Dzwieki orkiestry nabieraja nasycenia i1 gestosci, pojawiaja sie
dodatkowe plany. Prawa reka musi rownoczes$nie prowadzi¢ dwa plany: kantyleng
skrzypiec legato ,,ponad orkiestra”, a takze harf¢. Specyfika dZzwigku harfy, ktora jest
instrumentem szarpanym, musi by¢ oddana przez szesnastki grane staccato na pedale.
Dolny glos lewej reki imituje kontrabas grajacy dlugie nuty, a wyzszy glos wiolonczele
grajaca arpeggia w gore. Linia melodyczna grana przez maly palec prawej reki
w  wysokim rejestrze powinna by¢ mocniej wyeksponowana. Powinna ona tworzy¢
jedna catos¢ i by¢ ukierunkowana narracyjnie, podczas gdy wznoszace si¢ tamane
akordy w nizszym rejestrze zawsze powinny by¢ stabsze. Seria arpeggiow w gore
i tamanych akordéw doprowadza ostatecznie muzyke do punktu kulminacyjnego (rys.

4-46).
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Rys. 6-38. Cz¢$¢ czwarta Koncertu na erhu i fortepian, t. 24-29

Od t. 27 (czwarte powtodrzenie tematu) instrumenty perkusyjne sg jeszcze
bardziej eksponowane i silnie koresponduja z erhu. Muzyka staje si¢ tu spokojniejsza.
Tym razem autorka nie uzyta tamburynu, lecz w celu uzyskania brzmienia opartego na
harmonii postanowita wydoby¢ rytm na konkretnej wysokosci dzwigku. Wysokos$¢ ta
zmienia si¢ w zaleznosci od pierwszego dzwicku w grupie motywicznej harfy, tworzac
dzwiek harmoniczny.

Od t. 31 erhu gra na wewnetrznych i zewngtrznych strunach, uzywajac zar6wno
wlosia smyczka, jak 1 preta. Whosie 1 pret wytwarzaja dwie rézne barwy w melodii,
ktéra rozwija si¢ w réwnoleglych kwintach. Fortepian stuzy tu jako glos
akompaniujacy. Lewa rgka zachowuje perkusyjny wzor rytmiczny, podczas gdy prawa
reka imituje harfe grajaca arpeggia w gorg, towarzyszac melodii erhu.
W przeciwienstwie do Tan Duna, ktoéry uzywa pojedynczych arpeggiow, autorka
zdecydowata si¢ podwoi¢ je w oktawach (od t. 35), co daje pelniejsze brzmienie oraz

wieksze zrdznicowania barwowe 1 emocjonalne (rys. 6-39).
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Rys. 6-39. Cz¢$¢ czwarta Koncertu na erhu i fortepian, t. 33-38

T. 44-73 to cze$¢ B i rownoczesnie koda erhu czwartej czegsci, w ktorej fortepian

odpoczywa.

6.5 Cz.V To the South (Na Poludnie)

To the South to szdsty utwor ze Sciezki dzwigkowej filmu, odpowiadajacy scenie,
gdy Yu Jiaolong konczy swoja walke w herbaciarni w Jiangnan. Poprzez
wykorzystanie przenikliwego dzwigku fletu, Tan Dunowi udalo si¢ zmieni¢ nastrdj
krwawej sceny walki w nieco zabawny i1 nawet radosny obraz wojowniczej Yu
Jiaolong. W wersji Koncertu na erhu, Tan Dun wykorzystat piccolo zamiast fletu
poprzecznego. Caly utwor jest grany w gornym rejestrze z duza ilo$cig mordentdw,
ozdobnikéw i wyraznie synkopowanych rytmoéw perkusyjnych. Ukazuje to ,,zto§liwy”
charakter Yu Jiaolong, a grana legato melodia wydobywa delikatny koloryt kulturowy

regionu Jiangnan. 7o the South napisany jest w trybie D Shang, a jego metrum to 4/4.
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Tempo jest poczatkowo umiarkowane, a potem stopniowo przyspiesza. Utwor
przyjmuje dwucze$ciowa form¢ muzyczng AB (rys. 6-40). W sekcji B Tan Dun
poszedt tropem europejskiej bitonalnosci'?, uzywajac jednocze$nie dwoch trybow,

w ktorych graja rownolegle erhu i orkiestra.

Rys. 6-40. Forma muzyczna czgsci piatej

W sekeji A (t. 1-23) erhu i1 fortepian pojawiaja si¢ w roli instrumentow
perkusyjnych. Erhu uzywa dwoch rodzajow pizzicato — pierwsze wykonywane jest
poprzez szarpanie strun opuszkami palcéw, a drugie poprzez szarpanie strun
paznokciami w sposob podobny do lutni. Fortepian ma imitowacé pizzicato 1 uderzenia

w podstrunnice sekcji smyczkowej.

123 Zhang B., op. cit, s. 120-126.
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Rys. 6-41. Cz¢$¢ pigta Koncertu na erhu i fortepian, t. 1-5 dla smyczkow

Jak pokazano na rys. 6-41, sekcja smyczkowa wchodzi w t. 3, wykonujac
pizzicato przez szybkie szarpanie czterech strun naraz. Muzycy muszg szarpa¢ struny
prawa reka i1 uderza¢ w podstrunnice lewa. W wersji orkiestrowej dominuje
majestatyczna i pelna energii struktura rytmiczna. Struny szarpane sg przez prawg rgke,
jedna struna po drugiej, jednak nie tak czysto i precyzyjnie, jak akordy grane na
fortepianie. Ze wzgledu na duza liczbe wykonawcoéw w sekcji smyczkowej, kazdy
muzyk szarpie struny z nieco inng predkoscia, przez co og6lny efekt dzwigkowy jest
nieskoordynowany i nieco halasliwy. Poziom energii w tym miejscu, takze poprzez
zastosowanie pauz, jest niezwykle wysoki. Duzo jest tu nieokre$lonych dzwigkow
uzyskiwanych drzewcem smyczka, ktore sa trudne do sprecyzowania pod wzgledem
melicznym, dlatego autorka zdecydowata si¢ na uzycie klasterow w lewej rece, co

wida¢ na ponizszym rysunku (rys. 6-42).
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Rys. 6-42. Cze¢$¢ piata Koncertu na erhu i fortepian, t. 3-4

Sekcja A to wariacje rytmiczne oparte na podobnym efekcie dzwickowym. W t.
24 kompozytor w prosty sposob przechodzi do sekcji B, a stuchacz ma wrazenie, ze
tempo przyspiesza, jednak tak naprawdg¢ to rytm zostaje zageszczony. Smyczki
intonujg unisono, poczatkowo razem z erhu. Pojawia si¢ temat w partii fletu piccolo
(t. 27-31). Autorka umiescita t¢ melodie w oktawie trzykre§lnej, ktora jest rownie
przenikliwa co flet piccolo.

Muzyka stopniowo nabiera impetu, a w miejsce melodii fletu pojawia si¢ erhu
(t.  32). Shluchacz odnosi wrazenie, ze instrument ten improwizuje na tle
»Zmasowanego” unisono fortepianu — stad zdwojenie oktawowe. Sekcje B (t. 24-64)
mozna podzieli¢ pod wzgledem tempa na dwie fazy (t. 24-42 1 43-56). Sekcja
smyczkowa bazuje na trybie D Shang (Bian Gong) skali heksatoniczne;j,
wykorzystujac diatoniczng konstrukcje c-d do budowy struktury rytmicznej tematu

»Regionow Zachodnich” dla akompaniamentu (rys. 6-43).
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Rys. 6-43. Cze$¢ piata Koncertu na erhu i fortepian, t. 26-29 dla smyczkoéw

W t. 24-42 akompaniament rozpoczyna si¢ od erhu, a pianista wchodzi w t. 25,
stukajac kostkami dtoni w pulpit fortepianu. Wszystko po to, aby perkusja nadal byta
obecna w partii fortepianowej. Wedlug autorki jest to wazny element do

wyeksponowania.
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Rys. 6-44. Cz¢$¢ piata Koncertu na erhu i fortepian, t. 25-28

W t. 27 lewa r¢ka fortepianu gra staccato w niskim rejestrze t¢ sama melodig tla,
co erhu, podczas gdy prawa rgka fortepianu imituje pierwsza fraz¢ motywu ,,regionu
Jiangnan” na piccolo w bardzo wysokim rejestrze w trybie G Zhi. W tym momencie
erhu 1 fortepian graja réwnolegle w dwodch réznych trybach — erhu w trybie D Shang
(Bian Gong) skali heksatonicznej, a fortepian w trybie G Zhi. Zabieg taki nie jest zbyt
czesto stosowany w muzyce chinskiej, ale jak juz wspomniano wczes$niej, Tan Dun
czesto inspirowat si¢ jednoczesnym uzywaniem dwoch odrebnych tonacji w muzyce
europejskiej. Zestawienie réznych barw obu trybow sprawia, ze sceny sztuk walki

w filmie jeszcze bardziej zapadaja w pamigci widzow (rys. 4-52).
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Rys. 6-45. Czg$¢ piata Koncertu na erhu i fortepian, t. 31-34

Dla uzyskania wrazenia wzmagajacego si¢ crescendo muzyki autorka
zastosowata oktawy w lewej 1 dwudzwigki w prawej rece. Faktura, pomimo ze

znacznie gesciejsza, to jednak powinna by¢ w tym miejscu grana lekko i staccato.

Rys. 6-46. Czg$¢ piata Koncertu na erhu i fortepian, t. 49-52
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W t. 57 muzyka jeszcze przyspiesza, a ,kontry” lewej reki (akcentowane

dwudzwieki) przybierajg i$cie bartokowski charakter.

Rys. 6-47. Cze$¢ piata Koncertu na erhu i fortepian, t. 57-60

Dla lepszego zamknigcia tej czesci Koncertu, w t. 64 autorka znowu wprowadza
ostre klastery. Koncowe dwa i pot taktu majg si¢ skonczy¢ wedlug zamierzenia
kompozytora al niente (fade out). Autorka dla uzyskania tego efektu stopniowo
przechodzi z nizszego do wyzszego rejestru, konczac na jednym tylko dzwicku w pp

w oktawie dwukre$inej.
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Rys. 6-48. Cze$¢ piata Koncertu na erhu i fortepian, t. 57-60

6.6 Cz. VI Farewell (Rozstanie)

Szbsta czg$¢ to ostatni utwor Koncertu, odpowiadajacy trzynastemu utworowi
o tej samej nazwie na $ciezce dzwigkowej filmu. Czg$¢ ta napisana jest w trybie D Yu
1 przyjmuje prosta jednoczeSciowa formg. Wykorzystuje ona motyw ,mitosny”
1 motyw ,przyczajony tygrys, ukryty smok”, a tempo catej cze$ci jest wolne
1 majestatyczne. Muzyka tej cze$ci pojawia si¢ w koncowej scenie filmu, gdy Yu
Jiaolong skacze w przepas¢, oddajac wejsScie bohaterki na ,wyzszy poziom

zrozumienia” (rys. 6-49).

Rys. 6-49. Forma muzyczna szostej czesci
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Finatowa cz¢$¢ Koncertu wykorzystuje motyw ,,mitosny” i motyw ,,przyczajony
tygrys, ukryty smok” i powtarza je wielokrotnie. Utwor to passacaglia, w ktorej jeden
temat intonowany jest w unisono kwintetu smyczkéw. Ma on regularng budowe
osmiotaktowa 1 powtarzany jest dziewieciokrotnie. W pierwszym powtdrzeniu
prezentacja tematu pelni role wstepu i jeszcze nie znamionuje wartkiej akcji wlasciwe;,
ktora pojawia si¢ pdzniej w t. 9. W takcie tym intonowany jest temat ,,mitosny” (M2)

na tle dalej grajacych smyczkow.

Rys. 6-50. Czg$¢ szoésta Koncertu na erhu i fortepian, t. 1-8

Czg$¢ ta rozwija si¢ ewolucyjnie, zarowno pod wzgledem faktury, jak 1 dynamiki.
Od najcichszego pianissimo ,,crescenduje” poprzez pojawienie si¢ nowych gltosow, az
do wielkiej kulminacji fff w t. 39. Zastosowana amplituda dynamiczna buduje

z rozmachem architekture utworu i daje stuchaczowi sporg dawke emocji.
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Rys. 6-51. Cz¢$¢ szosta Koncertu na erhu i fortepian, t. 7-19

Problemem brzmieniowym, ktory autorka musiala tu rozwigzaé, byto glissando
w temacie pierwszym w smyczkach. Smyczki graja glissando-unisono, co w teorii jest
niemozliwe do uzyskania na fortepianie. Autorce jednak udalo si¢ poprzez
przetrzymywanie sasiednich dzwiekéw 1 gre legatissimo uzyska¢ pewne zludzenie
przejscia dzwicku w dzwigk, wilasnie jakby glissanda. Samo unisono w orkiestrze

brzmi wielokolorowo, dlatego tez pianista, grajac oktawy zaro6wno w lewej, jak
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1 prawej rece, powinien mys$le¢ polifonicznie i, paradoksalnie, gra¢ t¢ fraze
wielogtosowo, a nie unisono. Charakter tej czesci jest pelen grozy 1 mroku.

Od t. 9 kompozytor intonuje dwa tematy jednoczesnie, tworzac strukture
polifoniczng. Oba tematy wspoOlgraja ze soba 1 wzajemnie imitujg. Fortepian
kontynuuje temat stanowiacy o passacaglii, a erhu po o$miu taktach intonowania nuty
d wyprowadza z niej swoj temat. W t. 9 Tan Dun wprowadza kotly, ktoére brzmig jak
maty bebenek, wzmacniajagc w ten sposéb wrazenie tajemniczos$ci i oczekiwania na
wydarzenie, ktére ma nastapi¢. Autorka parti¢ perkusyjna postanowita przydzieli¢
lewej rgce (w prawej kontynuujac temat passacaglii) i do tego konkretnym dzwickom.
Tan Dun zaczyna od jednego instrumentu perkusyjnego (kotla strojonego w c), ale

z biegiem trwania utworu doktada ich wigce;j.

Rys. 6-52. Cz¢$¢ szosta Koncertu na erhu i fortepian, t. 10-13

Dla uzyskania zageszczenia faktury perkusyjnej autorce trudno bytoby gra¢ na
kilku bgbenkach albo na jednym, lecz coraz glosniej. Z tego powodu postanowita
imitowa¢ perkusje konkretnymi dzwigkami na przestrzeni catego utworu, a nie tylko

tam, gdzie grajg strojone kotty. Pomimo ze tonacja utworu to europejskie d-moll, to
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kompozytor oznacza kotly jako c i g, a nastepnie d. Autorka stosuje oczywiscie te same
dzwieki, jednak gdy dynamika utworu ros$nie i dokladane sg kolejne instrumenty
perkusyjne o nieokreslonej wysokosci dzwigku, autorka decyduje si¢ po prostu
zageszczaé stopniowo akord w lewej rece. Poza tym unika tez uzycia czystej harmonii
z tercja w akordzie, a za to stosuje akordy o nieokreslonej tonacji (tak jak nieokreslone
dzwickowo s3 zapisane w partyturze instrumenty perkusyjne). Bez tego, akord d-moll
moglby zabrzmie¢ zbyt banalnie.

W t. 17 autorka zdecydowata si¢ na pokazanie partii harfy, a od t. 24 partii fletu.
Stosujac juz i tak rozbudowang fakture w fortepianie, przy siddmym przeprowadzeniu
tematu w erhu nalezato jeszcze zwickszy¢ dynamike, dlatego autorka postanowita na
raz od t. 25 przenies¢ akord w najnizszy rejestr basowy.

W t. 39 nastepuje sfff 1 kulminacja tej czgsci Koncertu. W zaledwie cztery takty
kompozytor konczy utwor al niente (fade out). Erhu przestaje intonowaé kantylene
1 gra glissando ad libitum pomigdzy réznymi dowolnymi dzwigkami. W tym miejscu
filmu Yu Jiaolong skacze w przepas¢ i traci zycie. Nastepuje zatrzymanie muzyki,
jakby akcji serca, co trafnie obrazuje (rowniez pod wzgledem graficznym) zapis partii

erhu w t. 40.
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Rys. 6-53. Cz¢s¢ szosta Koncertu na erhu i fortepian, t. 38-43

Pomimo ze w orkiestrze zapisany jest stojacy akord, to autorka ze wzgledu na
specyfike zanikania dzwieku w fortepianie zdecydowala si¢ najpierw na tremolando
(t. 39-41), a potem na zanikajace powtarzanie dzwicku (t. 42 i 43). W ten sposob

udato jej si¢ osiggna¢ efekt rozedrgania emocji.
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Rys. 6-54. Cz¢$¢ szosta Koncertu na erhu i fortepian, t. 38-43
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Z.akonczenie

Laczenie tradycyjnej chinskiej kultury muzycznej z zachodnimi technikami
kompozytorskimi, jak rowniez faczenie chinskich elementow ludowych (instrumentéw,
skal, tekstow) z fortepianem i zachodnig orkiestra miato swoj poczatek w Chinach
w pierwszych latach XX w. Nurt ten gwattownie rozwinat si¢ jednak dopiero w latach
70. 1 80., po serii wojen i konfliktow. Pomimo tak krotkiej historii rozwoju, do tej pory
powstato wiele wspaniatych dziet autorstwa wybitnych chinskich kompozytordw,
wsrod ktorych jednym z najbardziej wyrdzniajacych sig jest Tan Dun.

Tan Dun pokazat swoje zamitlowanie do chinskiej kultury 1 chinskiej muzyki
ludowej juz w swojej pierwszej kompozycji, czyli w Osmiu wspomnieniach w akwareli.
Poza tym Tan Dun zawsze wykazywal duze zainteresowanie zachodnimi sposobami
komponowania, za pomoca ktérych tworzyl swoj muzyczny $wiat. Odbyt on rzetelne
studia na amerykanskich uczelniach artystycznych, a wynikiem tego bylo
skomponowanie utworu na preparowany fortepian pt. C-A-G-E fingering for piano,
ktéremu paradoksalnie nie jest az tak daleko, jak mogloby si¢ wydawac, do chinskiej
muzyki. Preparacja i granie we wnetrzu fortepianu to w pewnym sensie dotykanie
»organicznego wnetrza” instrumentu. Tworczo$¢ Tan Duna mozna wiec podsumowac
jako potaczenie zachodnich technik kompozytorskich z chinska kulturg muzyczna,
a jego sposob komponowania mozna okresli¢ jako ,,1 + 1 = 1” — , chinska kultura
i zachodnie techniki tworza nowe style muzyczne”.

W koncercie Przyczajony tygrys na erhu Tan Dun potaczyt muzyke programowa
1 gatunek koncertu na orkiestre, stajac si¢ pierwszym kompozytorem, ktéry za pomoca
tego gatunku oddat temat sztuk walki, bedacy niezwykle popularnym i waznym
tematem dla kazdego Chinczyka. Jest to nie tylko wyraz artystycznych poszukiwan
kompozytora, czerpigcego z rdéznorodnych technik 1 stylow, ale tez przyklad
umieje¢tnosci potaczenia zdobytej na zachodzie wiedzy z tradycyjng chinska muzyka
1 kulturag. W pewnym sensie mozna uzna¢ to za wymian¢ kulturowa migdzy muzyka
Wschodu i1 Zachodu. Utwor peten jest rozmaitych efektow dzwigkowych dla erhu

1 orkiestry, a co za tym idzie takze dla fortepianu. Potrzeba stworzenia nowych
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efektow dzwigkowych w znacznym stopniu przyczynila si¢ do wprowadzenia przez
Tan Duna urozmaiconych technik gry na erhu.

Studium i wykonanie tak specyficznego przypadku, jakim jest partytura do
Przyczajonego tygrysa, ukrytego smoka daje mozliwos¢ doglebnej refleksji nad stylem
kompozytorskim Tan Duna, ktéry mozna okresli¢ jako przyktad kulturowej fuzji. Tego
rodzaju studium do pewnego stopnia rekompensuje brak konkretnych badan nad
integracja chinskich instrumentéw w dzietach Tan Duna i stanowi refleksj¢ nad
znaczeniem chinskich instrumentow w dzietach wspotczesnych kompozytorow muzyki
powaznej. W Polsce tworczos¢ Tan Duna nie jest zbyt znana, a analiz jego muzyki
praktycznie nie ma. Podobnie sytuacja przedstawia si¢ z erhu, ktore tez nie jest
znanym i popularnym instrumentem w Europie. Gra na nim wymaga od wykonawcy
szczegolnych umiejetnosci, a od pianisty wymaga odnalezienia wspolnej barwy,
artykulacji i brzmienia (jednak tak naprawdg piani$ci nieczgsto maja okazje grania
z erhu). Do tego zwr6ci¢ nalezy uwage na znaczny stopien trudnosci w napisaniu
wlasciwej wersji na fortepian, czyli wyciagu, a tak naprawdg transkrypcji brzmienia —
bardzo uproszczonej wzgledem orkiestry, jednak zachowujacej wszystkie walory
muzyczne 1 atrakcyjno$¢ warstwy dzwigkowej. Autorka uznata, ze zmierzenie si¢
z tym dzielem bedzie dla niej nie tylko wielka przygoda, ale tez niezwykle twérczym
zadaniem. Juz sam kontakt z tak réznorodnymi utworami jak Osiem wspomnien
w akwareli czy C-A-G-E, a co za tym idzie z rdéznorodnymi technikami gry, jest
w przekonaniu autorki niezwykle rozwijajace. Ponadto préba stworzenia wyciagu
fortepianowego wraz z autorskimi fragmentami i wlasnymi kompozycjami byta dla
niej aktem stymulujagcym kreatywnos$¢, a do tego nowym doswiadczeniem, ktore od
zawsze j3 pociggato. Byla to réwniez okazja do ukazania twoérczo$ci Tan Duna
z udziatem fortepianu i jej ogdlna synteza w jednym wyciggu. Poszukiwania
dzwickowe 1 proby przetozenia brzmienia orkiestry na fortepian pod okiem profesora
Roberta Morawskiego byly dla autorki fascynujaca przygoda, ktéra poprowadzita ja do
glebszego poznania swojego instrumentu, czyli fortepianu.

Autorka ma nadzieje, ze dzigki swojej pracy spopularyzuje w Chinach i na

swiecie (takze w Polsce) utwor bedacy przedmiotem niniejszych badan, jak réwniez
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samg tworczo$¢ Tan Duna, ktora mozna okresli¢ jako przyktad kulturowej fuzji,
bedacej przedmiotem ozywionych dyskusji 1 zainteresowania w Chinach. W przypadku
Tan Duna kwestia taczenia tego, co chinskie z tym, co zachodnie wcigz nie doczekata

si¢ dostatecznej uwagi i nadal brakuje na ten temat adekwatnych badan.
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Zalacznik nutowy

a) Tan Dun - Crouchin tiger — wyciag fortepianowy Xiaoran Bu
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