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Streszczenie

Niniejsza praca doktorska przedstawia szczegdtowe studium motywu czterech
por roku w liryce wokalnej, poréwnujac europejska tworczos¢ okresu romantyzmu
z chifskimi pie$niami artystycznymi XX wieku. Badania obejmuja analiz¢ literacka,
formalng oraz wykonawcza wybranych utwordw, a takze wskazuja na podobienstwa
iroznice wynikajace z kontekstu kulturowego, historycznego oraz technik
kompozytorskich.

Pie$ni artystyczne, ktore powstaly na Zachodzie w dobie romantyzmu, w XVIII
1 XIX wieku, nalezg do klasycznych gatunkoéw muzyki europejskiej. Z kolei chinscy
kompozytorzy zaczeli interesowac si¢ tg forma liryki wokalnej dopiero z poczatkiem
XX wieku, a w ich dzietach wyraznie dominuje glgboki zwigzek z europejskimi
tradycjami pie$ni artystyczne;j.

Wybor utworow, ktore stanowiag przedmiot dysertacji opiera si¢ na wspdlnym
motywie ,,czterech por roku”, pojawiajacym si¢ w liryce wokalnej kompozytorow XIX
i XX wieku Europy i Chin. Za podstawe¢ analizy autor pracy wybiera trzynascie
utwordéw, ktoérych wykonanie wraz z nagraniem stanowig integralng cze$¢ tego
doktoratu. Na potrzeby szerszego ujecia tematu, przedstawiono tto historyczne
powstania tych kompozycji oraz ich kontekst tworczy, stylistyczny, muzyczny oraz
wykonawczy. Na podstawie zebranych materialdéw i dokonanych w pracy analiz,
w koncowym rozdziale autor przedstawia wielowymiarowe i szczegétowe poréwnanie
chinskiej 1 europejskiej tworczosci wokalnej z gatunku piesni artystycznych.

Wprowadzenie wyjasnia wyznaczone cele pracy oraz metodologi¢
przeprowadzonych badan. Omodwiono znaczenie motywu czterech por roku
w literaturze 1 muzyce, wskazujac na jego uniwersalno$¢ i symbolike. Zarysowano
réwniez aspekty wptywajace na zrdéznicowanie koncepcji tworczych, stylistyki i from
liryki wokalnej w Europie i Chinach jako podstawe analizy poréwnawcze;j.

Rozdzial 1. Europejski okres romantyzmu i rozwdj wspolczesnej chinskiej piesni
artystycznej

Rozdzial pierwszy skupia si¢ na genezie i ewolucji pie$ni artystycznej
w Europie i Chinach. Oméwiono wspdlne cechy europejskich piesni romantycznych,
takie jak potaczenie muzyki z poezja, oraz rdznice wynikajace z narodowych tradycji
muzycznych. Przedstawiono rozwdj chinskiej piesni artystycznej w XX wieku,

podkreslajac wptywy zachodnie oraz zachowanie tradycyjnej estetyki.



Rozdzial 2. Przyklady i analiza wykorzystania motywu czterech por roku
w europejskich romantycznych piesniach artystycznych

W drugim rozdziale oméwiono utwory europejskich kompozytorow, takie jak
,»Wiosna” Fryderyka Chopina, ,,Aprile” Paolo Tostiego, czy ,,Frithlingstraum” Franza
Schuberta. Przeprowadzono szczegdétowa analiz¢ tekstow literackich oraz formy
muzycznej, zwracajac uwage na wykorzystanie harmonii, rytmu i dynamiki do oddania
nastroju kazdej pory roku. Podkreslono symbolike przyrody jako metafory ludzkich
emocji oraz przedstawiono analiz¢ problematyki wykonawczej wybranych piesni.
Rozdzial 3. Przyklady i analiza utworow z motywem ,,Czterech pory roku” we
wspolczesnej chinskiej liryce wokalnej

Rozdziat trzeci dotyczy analizy chinskich pie$ni takich jak ,,Wiosenne
rozmyslania” i ,,Tesknota za ojczyzng” Huang Zi, czy ,,Lato” Jin Xianga. Stosujac
konsekwentnie ten schemat badawczy omoéwiono symbolike tekstow oraz specyfike
chinskiej melodyki i harmonii. Zwrdécono uwage na potaczenie tradycyjnych motywow
chinskiej poezji z nowoczesnymi technikami kompozytorskimi. Kazda z pie$ni zostala
réwniez omoéwiona pod wzgledem jej specyfiki wykonawczej i mozliwych trudno$ci
wykonawczych ze szczegdlnym uwzglednieniem specyfiki jezykowej poezji chinskiej.
Podsumowanie

W  ostatnim rozdziale dokonano poréwnania utworéw z perspektywy
kulturowo-historycznej, formalnej i wykonawczej. Wskazano, ze europejskie piesni
artystyczne charakteryzuja si¢ bardziej zlozong harmonig i dynamika, podczas gdy
chinskie piesni ktada nacisk na melodyjno$¢ oraz subtelno$¢ wyrazu. Bazujac na
dokonanych w poprzednich rozdziatach badaniach przedstawiono komparatywne
podsumowanie w zakresie technik wokalnych i problematyki interpretacyjnej
tworczos$ci wokalnej z gatunku pie$ni artystycznej, pochodzacej z odlegtych srodowisk
Wschodu 1 Zachodu.

W koncowej konkluzji stwierdzono, iz praca ukazuje, ze pomimo roéznych
tradycji kulturowych, motyw czterech por roku w liryce wokalnej faczy uniwersalno$¢
ludzkich emocji z unikalnym podejsciem do formy muzycznej i tekstu. Przyjmujac
,»cztery pory roku” za o$ czasu i wspolny mianownik przy poréwnaniu odlegtej od
siebie przez wieki tworczosci Wschodu i Zachodu nie sposob zignorowaé wyraznych
réznic kulturowych 1 stylistycznych. Jednak XX-wieczne, tendencje pobierania
zachodniej edukacji przez mtodych, chinskich artystow, miato wymierny wplyw na

ksztattowanie estetyki i idei éwczesnych tworcow. Wcehtonigcie istoty europejskiej



kultury muzycznej stalo si¢ no$nikiem nowych trendow, a takze innowacji w chinskiej
kulturze muzycznej. Wnioski te majg istotne znaczenie dla wykonawcow, wskazujac
na potrzebe elastyczno$ci interpretacyjnej oraz glebokiego zrozumienia kontekstu
kulturowego danego utworu.

Badanie relacji migdzy wczesnymi pie$niami artystycznymi Chin a pie$niami
artystycznymi Europy pozwala uzyska¢ cenny wglad w niezwykte osiggnigcia
artystyczne pionieréw wspotczesnej muzyki chinskiej. Pomaga w wytyczeniu $ciezki
rozwoju chinskiej muzyki wokalnej, opierajac si¢ na skutecznych praktykach
wczesniejszych pokolen. Co wigcej, stwarza okazj¢ do dalszego promowania bogatych
tradycji chinskiej kultury narodowej, jednocze$nie obejmujac i integrujac istote

$wiatowego dziedzictwa muzycznego.

Stowa kluczowe:
cztery pory roku, piesn artystyczna, Romantyzm, chinska liryka wokalna,

analiza wykonawcza, techniki wokalne, europejskie piesni artystyczne, muzyka

zachodnia, muzyka etniczna, poezja i dzieta literackie.



Abstract [ang.]

This dissertation presents a detailed study of the four seasons motif in vocal
lyric poetry, comparing European works of the Romantic period with Chinese art songs
of the 20th century. The research includes literary, formal and performance analysis of
selected works, and also indicates similarities and differences resulting from the
cultural and historical context and compositional techniques.

Art songs that were created in the West during the Romantic era, in the 18th and
19th centuries, belong to the classic genres of European music. In turn, Chinese
composers began to be interested in this form of vocal lyric poetry only at the beginning
of the 20th century, and their works are clearly dominated by a deep connection with
European art song traditions.

The selection of works that constitute the subject of the dissertation is based on
the common motif of the "four seasons", appearing in the vocal poetry of 19th and 20th
century composers in Europe and China. The author of the thesis chooses thirteen
pieces as the basis for the analysis, the performance of which, together with the

recording, constitute an integral part of this doctoral thesis. For the purposes of

a broader approach to the topic, the historical background of the creation of these

compositions and their creative, stylistic, musical and performance context were
presented. Based on the collected materials and analyzes performed in the work, in the
final chapter the author presents a multidimensional and detailed comparison of
Chinese and European vocal works in the art song genre.

The introduction explains the set goals of the work and the methodology of
the research conducted. The importance of the four seasons motif in literature and music
was discussed, pointing to its universality and symbolism. Aspects influencing the
diversity of creative concepts, style and vocal lyricism in Europe and China were also
outlined as a basis for comparative analysis.

Chapter 1. The European Romantic period and the development of modern
Chinese art song

The first chapter focuses on the origins and evolution of art song in Europe and
China. Common features of European romantic songs, such as the combination of

music and poetry, and differences resulting from national musical traditions were
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discussed. The development of Chinese art song in the 20th century is presented,
emphasizing Western influences and the preservation of traditional aesthetics.

Chapter 2. Examples and analysis of the use of the four seasons motif in
European romantic art songs

The second chapter discusses works by European composers, such as "Spring"

by Fryderyk Chopin, "Aprile" by Paolo Tosti, or "FrUhlingstraum" by Franz Schubert.

A detailed analysis of literary texts and musical form was carried out, paying attention
to the use of harmony, rhythm and dynamics to convey the mood of each season. The
symbolism of nature as a metaphor for human emotions was emphasized and an
analysis of the performance issues of selected songs was presented.

Chapter 3. Examples and analysis of songs with the "Four Seasons' motif
in contemporary Chinese vocal lyric poetry

The third chapter analyzes Chinese songs such as "Spring Meditations" and
"Longing for Homeland" by Huang Zi, or "Summer" by Jin Xiang. Consistently
applying this research scheme, the symbolism of the texts and the specificity of Chinese
melody and harmony were discussed. Attention was paid to combining traditional
motifs of Chinese poetry with modern compositional techniques. Each song was also
discussed in terms of its performance specificity and possible performance difficulties,
with particular emphasis on the linguistic specificity of Chinese poetry.

Summary

The last chapter compares the works from a cultural-historical, formal and
performance perspective. It was pointed out that European art songs are characterized
by more complex harmony and dynamics, while Chinese songs emphasize melody and

subtlety of expression. Based on the research carried out in the previous chapters,

a comparative summary of vocal techniques and interpretative issues of vocal works in

the art song genre, originating from distant environments in the East and the West, is
presented.

The final conclusion was that the work shows that, despite various cultural
traditions, the motif of the four seasons in vocal poetry combines the universality of
human emotions with a unique approach to musical form and text. Taking the "four
seasons" as the timeline and common denominator when comparing the works of the
East and the West, which have been separated for centuries, it is impossible to ignore

the clear cultural and stylistic differences. However, the 20th century tendency for
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young Chinese artists to receive Western education had a tangible impact on shaping
the aesthetics and ideas of contemporary artists. The absorption of the essence of
European musical culture has become a carrier of new trends and innovations in
Chinese musical culture. These conclusions are important for performers, pointing to
the need for interpretive flexibility and a deep understanding of the cultural context of
a given work.

Examining the relationship between China's early art songs and Europe's art
songs provides valuable insight into the extraordinary artistic achievements of the
pioneers of modern Chinese music. It helps chart the path forward for Chinese vocal
music, building on the successful practices of earlier generations. Moreover, it provides
an opportunity to further promote the rich traditions of Chinese national culture, while

embracing and integrating the essence of the world's musical heritage.

Keywords:

four seasons, art song, Romanticism, Chinese vocal lyricism, performance
analysis, vocal techniques, European art songs, Western music, ethnic music, poetry
and literary works, modern and contemporary music; European art songs; Western

music; Ethnic music; Poetry and literary works.
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Wstep

Muzyka jako uniwersalny jezyk ludzkosci, od wiekow odzwierciedlata
zjawiska przyrodnicze i1 kulturowe, ktore ksztaltowaly §wiadomos$¢ cztowieka. Jednym
z najbardziej powszechnych i zarazem inspirujagcych motywow w tworczosci
muzycznej jest cykl zmieniajacych si¢ por roku. Zaréwno w europejskiej liryce
wokalnej epoki romantyzmu, jak i w chinskich pie$niach artystycznych XX wieku,
motyw ten znalazt swoje odzwierciedlenie w réznorodnych dzietach, ktore tacza
uniwersalne tresci z unikalnym kontekstem kulturowym. Niniejsza rozprawa stanowi
probe interdyscyplinarnego spojrzenia na tworczo$¢ muzyczng, analizujac cztery pory
roku jako element spajajacy, a jednoczesnie ujawniajacy roznice migdzy tradycjami
kulturowymi Wschodu i Zachodu.

Cel pracy

Celem niniejszej pracy jest wielowymiarowe zrozumienie roznic i podobienstw
w liryce wokalnej europejskiej epoki romantyzmu i chinskich piesni XX wieku, a takze
ich wptywu na rozwdj oraz wykonawstwo piesni artystycznej. Badania te maja na celu
nie tylko poglebienie wiedzy teoretycznej, ale rowniez wniesienie istotnych
wskazowek do praktyki muzycznej. W zakresie teorii gtownym celem jest
zsyntetyzowanie dotychczasowych opracowan i publikacji na temat liryki wokalnej
pochodzacej z réznych srodowisk tworczych i1 kulturowych oraz wptywu tych tradycji
na rozwd¢j samego gatunku i jego stylistyki. Natomiast w zakresie praktyki wokalnej
celem jest ukazanie niezwykle istotnej roli, jaka ma kompleksowe podejscie do analizy
dzieta muzycznego przed przystapieniem do praktycznej pracy nad utworem.

Tworczos¢ wokalna, jak zadna inna forma muzyczna, charakteryzuje si¢
wyjatkowym dualizmem tworczym, wynikajacym z potaczenia kompozycji muzycznej
i tekstu literackiego. Synteza poezji i muzyki byta centralnym elementem rozwojowym
w epoce Romantyzmu, co nadaje pie$niom artystycznym ich szczegdlng glebie
1 wielowymiarowo$¢. Analiza historycznych 1 kulturowych uwarunkowan tych dziet
jest kluczowa nie tylko dla lepszego zrozumienia ich znaczenia, ale takze dla
interpretacji wykonawczej.

W kontekscie tekstu poetyckiego nalezy podkresli¢ wplyw poezji na rozwdj
réznych struktur formalnych pie$ni. Poezja, poprzez swoje wiasciwosci jezykowe,
narzuca okre$lony ksztatt muzyczny, co wida¢ zwlaszcza w piesniach romantycznych,

gdzie forma i struktura muzyczna sg $ci§le zwigzane z rytmem i melodig wiersza. Warto
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réwniez zwrdci¢ uwage na fonetyke i brzmienie jezykow, w ktdrych tworzone byty
piesni. Pie$ni romantyczne, bazujace na ideach narodowosciowych, wyrozniajg si¢
zréznicowanymi jezykowo tekstami, ktore wzmacniaja ich cechy indywidualne
1 wyrazisto$¢ melodyczno-brzmieniowa. Kazdy jezyk posiada swoje unikalne cechy
fonetyczne, ktore w konteks$cie wokalnym wptywaja na jako$¢ dzwigku i technike
wykonawcza. W przypadku piesni chinskich, te réznice sg jeszcze bardziej zauwazalne
ze wzgledu na catkowicie odmienng fonetyke i tonalnos¢, co stanowi wyzwanie, ale
réwniez bogactwo w interpretacji muzycznej.

Romantyczne pie$ni europejskie i1 chinskie piesni XX wieku roznig si¢
kontekstami kulturowymi, historycznymi i jezykowymi, jednak obie tradycje czerpia
inspiracj¢ z natury i ludzkich emocji. Odleglo$¢ geograficzna i dlugotrwala izolacja
kultury chinskiej od wplywoéw Zachodu ma ogromne znaczenie w odmiennych
$ciezkach ksztattowania kultury, stylu poezji i muzyki. R6éznice w rozwoju spotecznego
i historycznego kontekstu wplywaja na odmienng emotywnos$¢, typowa dla kultury
europejskiej 1 azjatyckiej, co rowniez znajduje odzwierciedlenie w muzyce i tek$cie
piesni. Jednak pomimo tych r6znic, wspolnym elementem jest ciggte odwotywanie si¢
do natury oraz ludzkich emocji, ktore stanowig fundament zaréwno dla pies$ni
europejskich, jak i chinskich.

Praca ma roéwniez na celu podkreslenie wagi lokalnej kultury i tradycji
w samym procesie tworczym oraz ich wptywu na refleksyjno$¢ i symbolike piesni
artystycznych, a takze prowadzi¢ do lepszego zrozumienia kompleksowego kontekstu
tej formy muzycznej oraz do wzbogacenia warsztatu wykonawczego. Analiza
tworczosci europejskich kompozytorow takich jak F. Chopin, F. Schubert,
R. Schumann, czy P. Tosti oraz chinskich twoércow, w tym Huang Zi, Jin Xiang, Li
Yinghai i Zhao Siyue, pozwala dostrzec, jak rézne tradycje wptywaja na interpretacje
1 odbior muzyki wokalne;.

Takie podej$cie umozliwia szersze spojrzenie na zwigzek miedzy muzyka
a literatura, co z kolei moze wptyna¢ na rozwdj wspotczesnych praktyk wykonawczych

w obszarze pie$ni artystycznej
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Przedmiot badan

Przedmiotem niniejszej pracy jest analiza trzynastu pies$ni artystycznych,
taczonych wspolnym motywem por roku, reprezentujacych europejska liryke wokalng
epoki romantyzmu oraz chinska liryke wokalng XX wieku.

Wybrane utwory europejskie to:

" ,»Wiosna” op. 74 nr 2 F. Chopina,

. ,Aprile” P. Tostiego,

. ,Frihlingstraum” F. Schuberta,

" ,,Luna d’estate” P. Tostiego,

. ,,Am leuchtenden Sommermorgen” R. Schumanna,
= ,»The Vagabond” R. Vaughana Williamsa

" ,»Inverno triste” P. Tostiego.

Z chinskiej tworczosci wybrano:

. ,,Wiosenne rozmy$lania” (,, % "L i) Huang Zi,

. ,,Tesknota za ojczyzna” (,,/t. ) Huang Zi,

" ,Lato” (,, 7-#& PR k- ) Jin Xiang,

. ,Nocne cumowanie przy Moscie Klonowym” (,,#N#54%{1”") Li Yinghai

. ,,Piesn jesiennego wiatru” (,,#KX|18”) Zhao Siyue

. ,Kroczac po $niegu w poszukiwaniu kwiatow $liwy” (.55 F ) Huang Zi.

Analizowane pie$ni zostaly wybrane ze wzgledu na ich reprezentatywnos¢ dla
tematu oraz warto$¢ artystyczng. Kazdy utwoér przedstawia unikalne podej$cie do
tematu por roku, odzwierciedlajagc zarowno uniwersalne emocje, jak i specyficzne
konteksty kulturowe. Na przyktad, w europejskich piesniach romantycznych wiosna
czesto jest symbolem odrodzenia i nadziei, podczas gdy w chinskich utworach tego
okresu wiosenne krajobrazy czesto wiagza si¢ z nostalgia i refleksyjnoscia, co wynika

z kulturowych tradycji takich jak Qingmingjie — Swigto czci zmartych.
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Porownanie tych dziet pozwala dostrzec, jak odmiennosci historyczne,
estetyczne i srodowiskowe wplywaja na artystyczne wyrazenie tego samego motywu.
Wybrane pie$ni stanowig przyktad dialogu mig¢dzykulturowego, ktory uwypukla

zarowno roznorodnos¢, jak i uniwersalno§¢ muzyki.

»Cztery pory roku” jako motyw laczacy koncepcje tworcze Europy i Chin.

Wybrany na potrzeby niniejszej pracy motyw zmieniajacych si¢ por roku
stanowi horyzontalng o$§ tematyczng, ktora spaja odmienng w swoim podiozu
kulturowym tworczos¢ z odlegltych i niepowigzanych $rodowisk, jako wazny
inaturalny znacznik czaso-przestrzenny istniejacy niezmiennie i1 w chinskiej
1 zachodniej rzeczywisto$ci. Jako odwieczny i staty rytm zmian przyrody, ktéremu od
zawsze podporzadkowane bylo zycie ludzkie, temat ten zajmuje istotng pozycje
w wielu kulturach. Wykorzystanie motywu ,,por roku” jako wspdlnego mianownika
rozmaitych koncepcji tworczych stato si¢ punktem wyjscia do analizy komparatywnej
wykorzystywanych stylow i technik kompozytorskich, a takze przekazywanych tresci,
wyrazajacych zupeklie rozne emocje, ktore maja swe zrodto wiasnie w odmiennych
srodowiskach kulturowych. Patrzac na problem z tej perspektywy, piesni artystyczne
moga odzwierciedla¢ rozne koncepcje tworcze chinskich i europejskich
kompozytorow, a takze pokaza¢ obecny status rozwoju tego nurtu muzycznego
w Chinach i na Zachodzie.

1) wiosna

Dla ukazania wiosennego motywu w liryce wokalnej na potrzeby niniejszej
dysertacji, z tworczosci europejskiej wybrane zostaty piesni: ,,Wiosna” op. 74 nr 2
F. Chopina, ,,Aprile” (thum. ,,Kwiecien) P. Tostiego i ,,Friihlingstraum” (thum. ,,Sen
o wio$nie”) F. Schuberta. Wszystkie trzy utwory wyrazaja romantyczng koncepcje
odrodzenia, tesknoty i oczekiwania, z towarzyszacym jej swoistym nastrojem smutku
1 samotnosci oraz uczuciem melancholii, jakie wywoluje wiosenna sceneria. Piesn
,ZAprile” wyraza tesknote za mitoscia, a zilustrowane w niej krajobrazy budzacej si¢ do
zycia przyrody wychwalaja uroki tego uczucia. F. Schubert w swojej kompozycji
,Frihlingstraum” ilustruje wiosenny sen wedrowca i cho¢ bohater w koncu budzi si¢
niepewny 1 zagubiony, to jednak muzyczny obraz tej pory roku jest ostatecznie

niezwykle pickne i poruszajacy. Bez wzgledu na to, jaka warto§¢ emocjonalng
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przekazuja, wszystkie trzy pie$ni opisujg czar i urok wiosny, jako symbolu nowego
poczatku, budzacego w ludziach optymistyczne tesknoty i oczekiwania.

Z drugiej strony, styl i nastrdj reprezentatywnych ,,wiosennych” chinskich

utworéw wybranych przez autora pracy: ,,Wiosenne rozmyslania” (oryg.: ,, 5 E ")
i, Tesknota za ojczyzng” (oryg.: ,,/tt%”) Huang Zi’a charakteryzujg si¢ odmienng

stylistyka i1 nastrojowos$cig. W kwietniu w Chinach ma miejsce tradycyjne chinskie
$wieto ku czci zmartych - Qingmingjie!, ktoremu towarzyszy dluga pora deszczowa
w potudniowej czesci kraju. Stad nastr6éj wybranych utwordéw, rezonuje okreslonym
kontekstem historyczno-kulturowym 1ipowoduje u odbiorcy uczucie tesknoty za
najblizszymi i domem. Poréwnujac twoérczo$¢ oparta na tym samym motywie
,wiosny”, lecz pochodzaca z dwoch tak odmiennych obszaréow z tatwoscia mozna
dostrzec bardzo oczywiste réznice kulturowe. Wiosenne miesigce w pie$niach
europejskich to muzyczne obrazy pelne zycia i rados$ci z wybrzmiewajacym w tle
romantycznym sentymentalizmem, podczas gdy wiosna w Chinach kojarzy si¢ raczej
z gleboka refleksyjnoscia i nostalgia. Ow kontrast w nastroju i kolorycie piesni jest
naturalnym odbiciem réznic w obyczajowosci zestawionych tutaj odlegtych obszarow
tworczosci.

2) lato

Dla przedstawienia motywu ,,lata” wybrano i dokonano analizy nast¢gpujacych
utworow: z twoérczosci europejskiej — ,,Luna d’estate” (thum.: ,Letni ksiezyc”)
P. Tostiego oraz ,,Am leuchtenden sommermorgen” (pol.: ,,W stoneczny, letni
poranek™) R. Schumanna, natomiast z kompozycji chinskich przedstawiono piesn Jin
Xiang’a ,,Lato” z cyklu ,,Nocne pies$ni na cztery pory roku”.

Piesn P. Tostiego ,,Luna d’estate” to peten Zzycia utwér, wyrazajacy spokoj
letniego $wiatla ksigzyca i romantyzm letniej nocy, ale jednoczes$nie dajacy wyraz
nieskonczonemu pragnieniu mitosci i tesknoty za ukochang osoba. ,,Am leuchtenden
sommermorgen” R. Schumanna wyraza z kolei uczucie samotno$ci poprzez

fantastyczny dialog z kwiatami, ujawniajacy lekka nut¢ melancholii. Natomiast

w utworze ,,Lato” z cyklu ,,Pie$ni o czterech porach roku” (oryg. ,, 7% URYK-27)

! Jiang Yuxiang, The origin and cultural significance of Qingming Festival, Journal of Xihua University:
Philosophy and Social Science Edition, 2010, s. 9-13.
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Jin Xiang za pomocg swojego jezyka muzycznego, w niezwykle obrazowym stylu
wyraza upojenie rados$cig spowodowane przez uczucie mitosci. Z pozoru wiec,
wydawatoby si¢, iz motyw letniej pory roku w podobny sposob zainspirowat tworcow
europejskich jak i1 chinskich. We obu analizowanych utworach temat , lata” staje si¢
metaforg uczué, a zarazem ttem dla ludzkich afektow. Tym razem jednak nostalgiczna
glebia przewaza w tworczosci kompozytoréw europejskich, gdy stylistyka chinska
zdecydowanie pozostaje w 1zejszym i bardziej radosnym nastroju. Powodow tego
mozemy upatrywa¢ wilasnie w odmienno$ci kontekstu zaréwno historycznego jak
1 srodowiskowego. Jak wynika z przedstawionego w kolejnych rozdziatach niniejszej
pracy tta tworczego, zardbwno kompozycje P. Tostiego jak R. Schumanna, cho¢ zawarte
w specyficznej dla obu tworcow stylistyce, posiadajg jednak w swym wyrazie wspolne
cechy europejskiego romantyzmu. Tymczasem Jin Xiang jako reprezentatywny tworca
nurtu odrodzenia chinskiej kultury drugiej potowy XX wieku nawigzuje w stylistyce
swoich utworéw do elementow tradycyjnej muzyki ludowej. Analizujac wiekszos¢
jego piesni ,,letnich” z cyklu ,,Nocne piesni na cztery pory roku” wyczujemy wyraznie
pewnego rodzaju prostot¢ w wyrazie nieskrgpowanej radosci, opiewajacej pigkno zycia
w letnim, wartkim sezonie.

3) jesien

Sposrod utwordw o tematyce jesieni na potrzeby niniejszej pracy zostaty
wybrane piesni: ,,Wagabunda” (oryg. ,,The Vagabond”) Ralpha Vaughan Williamsa

znurtu europejskiej liryki wokalnej, natomiast z tworczosci chinskiej: ,,Nocne

cumowanie przy Moscie Klonowym” (oryg. ,, ###Z71” ) Li Yinghai i
oraz ,,Piesn jesiennego wiatru” (oryg. ,,fKX|18 ”) Zhao Si. Pie$n ,,The Vagabond”

R. V. Williamsa wyraza mito§¢ do natury i Zycia, a jej ton jest peten sily i pasji, co
odzwierciedla ogdlng ,pewnos$¢ siebie” ludzi Zachodu, ich silne dazenie do
samoswiadomosci i determinacj¢ w realizacji wybranej $ciezki Zzyciowej. Natomiast
chinskie pies$ni, ilustrujace jesienne krajobrazy, oddaja bardziej sentymentalne
i refleksyjne nastroje Chinczykow. Warto w tym miejscu wspomnieé, ze jesienia
w Chinach obchodzone jest wazne §wigto zwane Swigtem Srodka Jesieni, podczas
ktorego wystawiane jest pickno ksiezyca, ktéry symbolizuje ponowne zjednoczenie
stad naturalnym jest, iz w obu pie$niach z azjatyckiego kregu muzycznego pojawia si¢

opis scenerii z jesiennym ksi¢zycem. Chtdd ,,jesiennego ksigzyca” i ponury ,,jesienny
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wiatr” odzwierciedlaja nostalgie tego szczegdlnego okresu w Chinach, kiedy trudno
jest polaczy¢ si¢ z rodzing i ukoi¢ smutek w sercu. Wyraznie rézni si¢ to od silnego
indywidualizmu wyrazonego w utworze ,,The Vagabond”.

4) zima

Sposrdd piesni o tematyce zimowej, na potrzeby niniejszej pracy zostaty

wybrane: ,,Smutna zima” (oryg. “Inverno triste”’) Francesco Paola Tosti’ego oraz—

,Poszukiwanie $liw wérod $niegu” (oryg. ..l 25 F4#") Huang Zi. P. Tosti w swoim

utworze przedstawia przejmujacag histori¢ mitosng w zimowej, a jednak peinej ciepta
scenerii, co zdaniem autora nawigzuje w pewien sposob do motywu ,.kominka”
uzywanego w wielu europejskich domach w mrozng pore. Nawet jesli za oknem lezy
$nieg, wnetrze domostw roz§wietlaja ztote plomienie ognia. W wielu utworach
z europejskiego kregu kulturowego, opisujacych zime¢ mozna poczué t¢ atmosfere
spokoju i ciepta wraz z calg nostalgia, ktora jest z nig zwigzana. Piesn Huang Zi

,Poszukiwanie $liw wsrod $niegu” (25 F4#) pokazuje diametralnie rozny nastroj.

Jednym z najwazniejszych $wiat w roku w Chinach jest Swieto Wiosny?, ktére mimo
swojej nazwy odbywa si¢ zwykle zimg, na pdétnocy kraju. Z przeprowadzonych przez
autora pracy obserwacji i badan wynika, ze wiele utwordéw z gatunku chinskiej liryki
wokalnej inspirowanych motywami zimowymi wyraza nastroj peten szcze¢$cia i relaksu
ilustrujacy czas odpoczynku i rodzinnych spotkan. W chinskiej tradycji to wlasnie czas
konca roku jest najbardziej ozywiong pora, ktdra rdzni si¢ od atmosfery melancholijne;j
samotnosci wyrazanej w europejskich pie$niach, co odzwierciedla istotne réznice
kulturowe migdzy Chinami a Zachodem.

Wybrane do niniejszej rozprawy utwory stanowig jedynie niewielkg czgs$¢
z niezmiernie bogatego opusu dziet muzycznych, nawigzujacych do motywu
zmieniajacych si¢ por roku. Chociaz nie moga one jednoczy¢ i ukazywaé wszystkich
cech europejskiej i chinskiej liryki wokalnej opartej na tej tematyce, sa jednak na tyle
charakterystyczne i stanowig tak wyjatkowe, muzyczne kreacje, iz mozna uznac je za
reprezentatywne. W szczegdlnosci skoncentrowana ekspresja humanizmu w okresie
europejskiego romantyzmu odzwierciedla ogromne réznice kulturowe mi¢dzy Europa

a Chinami, przejawiajace si¢ w muzyce. Mniejsze roéznice odnosza si¢ do

2 Li Junqun, On the traditional significance of the Spring Festival, Guangxi Ethnic Studies, 2007, s. 191-
193.
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przedstawionych realiow zycia codziennego, osobistych uczué¢ i emocji wyrazanych
w wybranych pie$niach, a zdecydowanie wicksze do zawartych w tych utworach
obrazéw zwigzanych z obyczajowoscia, tradycja, kultura Iudowa czy
uwarunkowaniami historycznymi. Przeprowadzona przez autora pracy analiza
poréwnawcza nie ma na celu promowania kultury jednej ze stron, ale ukazanie
rezultatéw obiektywnego badania, opartego na zrozumieniu kultury europejskiej
i chinskiej. Glownym zatozeniem jest poszanowanie w roéwnym stopniu obu,
przedstawianych srodowisk tworczych, dzigki czemu badania muzyczne moze zyskac
wigcej konotacji i znaczen. Bedac badaczem muzyki nalezy patrze¢ na rézne kultury
z zachowaniem szerokiej perspektywy, a takze nalezy zadba¢ o obiektywna,
racjonalng, otwartg i tolerancyjng postaw¢. Ponadto konieczne jest rowniez poznanie

1 zrozumienie muzyki réznych krajow z perspektywy odmiennych kultur.

Metodologia badan

W niniejszej pracy zastosowano trdjtorowa metodologi¢ badawcza:

1. Kwerenda literatury — szczegélowe przestudiowanie istniejacych
zrédetl naukowych i literatury dotyczacej liryki wokalnej, europejskiego romantyzmu,
chinskiej muzyki XX wieku oraz motywu poér roku w muzyce. Zebrane materiaty
umozliwily umiejscowienie omawianych utworéw w szerszym konteks$cie kulturowym
1 historycznym.

2. Kompleksowa analiza wybranych pie$ni — przeprowadzona zostata
szczegOlowa analiza tekstow pie$ni, obejmujgca zaro6wno aspekty jezykowe jak
i znaczeniowe. Przedstawiono budowe formalng utworéw, w zakresie wszystkich
elementow dziela muzycznego oraz dokonano analizy problematyki wykonawczej
1 interpretacyjnej kazdej z wybranych piesni.

3. Praktyka wykonawcza — w rozwazaniach zawartych w niniejszej
dysertacji niezwykle waznym elementem sg wtasne, praktyczne doswiadczenia autora
w przygotowaniu repertuaru, ktory stal si¢ przedmiotem kompleksowych badan na
potrzeby tej pracy.

Ad 1. Kluczowym aspektem przygotowania niniejszej pracy byto
przeprowadzenie szczegdlowej kwerendy literaturowej, majacej na celu zebranie
ianalize istniejagcych opracowan dotyczacych piesni artystycznych w tradycji

europejskiej 1 chinskiej. Badania opieraly si¢ na szerokim spektrum zrodet,
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obejmujagcym zaréwno monografie, jak i artykuly naukowe oraz zbiory materiatéw
muzycznych.

Wykorzystano publikacje po$wigcone piesniom europejskiego romantyzmu,
takie jak ,,German Lieder in the Nineteenth Century” pod redakcja Rufusa Hallmarka,
ktére dostarczyly szczegodlowej analizy stylistycznej i interpretacyjnej niemieckich
piesni romantycznych. Istotne byly rowniez prace z zakresu estetyki i techniki
kompozytorskiej, w tym opracowania dotyczace ,,Winterreise” Schuberta autorstwa
takich badaczy jak Susan Youens i Erwin Schaeffer, ktore umozliwity glebsze
zrozumienie potaczenia muzyki z poezja w cyklach piesniowych.

W kontekscie chinskiej tradycji pie$ni artystycznych wykorzystano szereg
publikacji poswigconych tworczosci kompozytorow XX wieku, takich jak Huang Zi
iJin Xiang. Szczegdlng role odegraty prace Zhang Ruochen i Guo Ying, ktore
przedstawiaja analiz¢ artystycznych oraz technicznych aspektow piesni takich jak
,Wiosenne rozmyslania” i ,,Lato” z cyklu ,,Nocne pie$ni na cztery pory roku”. Dzieki
nim mozliwe bylo spojrzenie na specyfik¢ wokalng 1 interpretacyjna chinskiej piesni
artystycznej, a takze na integracj¢ elementéw muzyki tradycyjnej z estetyka zachodnia.

Podczas badan wykorzystano takze literatur¢ poswigcong ogdlnym
zagadnieniom zwigzanym z pie$niami artystycznymi i ich kulturowym kontekstem. Na
przyktad praca Carol Kimball ,,Art Song: Linking Poetry and Music” pozwolita na
teoretyczne uchwycenie zalezno$ci migdzy muzyka a tekstem, podczas gdy
opracowania dotyczace piesni ludowych, takie jak analiza Charlesa Villiersa Stanforda,
stanowily podstawg do refleksji nad wptywem folkloru na tradycje piesniowe.

W ramach kwerendy literaturowe;j siggni¢to takze do zrodet chinskich, w tym
artykutéw publikowanych w czasopismach naukowych, takich jak ,Journal of
Jinggangshan University” czy ,,Huang Zhong: Journal of Wuhan Conservatory of
Music”. Teksty te dostarczyly wgladu w historyczne i estetyczne tlo rozwoju chinskiej
piesni artystycznej oraz jej specyficzne cechy wykonawcze.

Opracowanie bibliografii uwzglgdnialo rowniez analizy poréwnawcze, takie
jak prace Lawa JJ nad cyklem piesni ,,Songs of Travel” Ralpha Vaughana Williamsa,
co pozwolito na uwzglednienie rdéznic stylistycznych w interpretacji pie$ni angielskich
i chinskich. Dodatkowo, szczegotowe studia nad technika wokalna, takie jak analiza
,Breathing Methods for Singing” Heather Lyle, umozliwity dogl¢bne zrozumienie

wymagan wokalnych w obu tradycjach.
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Tak kompleksowe podejscie do analizy literatury pozwolito na stworzenie
solidnej bazy teoretycznej, ktéra stanowi fundament niniejszej pracy. Dzieki
interdyscyplinarnemu charakterowi badan mozliwe byto ukazanie piesni artystycznych
zarowno jako zjawiska muzycznego, jak i literacko-kulturowego, co znaczaco
wzbogacito zakres interpretacyjny poruszanych watkow.

Ad 2. Doglebna analiza muzyczna, oparta na szczegétowym badaniu struktury,
harmonii, rytmiki, melodyki i warstwy tekstowej wybranych pies$ni, pozwolita na
wyodrgbnienie kluczowych elementow charakteryzujacych europejska i chinskg liryke
wokalng oraz na wskazanie r6znic i podobienstw mig¢dzy nimi. Zakres badan obejmuje
analiz¢ wybranych pie$ni europejskiego romantyzmu oraz chinskich piesni XX wieku,
ze szczegdlnym uwzglednieniem ich stylistyki, tta powstania i wptywow literackich.
Badania majg charakter interdyscyplinarny, taczac elementy analizy muzykologicznej,
literaturoznawczej oraz praktyki wykonawcze;.

W kontekscie teoretycznym kluczowym obszarem badan jest pordwnanie
strukturalnych 1 stylistycznych cech pies$ni obu tradycji. Pod uwage zostang wzigte
zarowno formalne aspekty kompozycji muzycznej, jak i literackie wtasciwosci tekstow.
Analizie poddana zostanie takze rola jezyka w procesie tworczym — jego fonetyka,
tonalno$¢ 1 rytm, ktére determinujg ksztatt melodii oraz sposob interpretacji wokalne;.
Piesni europejskie, z uwagi na ide¢ narodowo$ciowa, charakteryzuja si¢ duza
réznorodno$ciag jezykowa, co wptywa na ich melodyke i charakterystyczne cechy
wykonawcze. W piesniach chinskich, opartych na tonalnym charakterze jezyka,
uwidacznia si¢ zupelnie inne podejscie do ksztattowania linii melodycznej, co wymaga
od $piewaka zardwno $wiadomosci fonetycznej, jak i techniczne;.

Ad 3. Osobiste wykonawstwo wybranych pie$ni pozwolito na praktyczne
zbadanie ich wymagan technicznych, interpretacyjnych i emocjonalnych. Wtasne
doswiadczenia wykonawcze stanowity cenne zrédto wiedzy o specyfice omawianych
utwordw i o wyzwaniu, jakie stanowig dla §piewakow. W zakresie badan praktycznych
szczegdlna uwaga zostanie zwrdcona na proces przygotowania wokalnego do
interpretacji pies$ni artystycznej. Wskazane zostang kluczowe aspekty analizy tekstu
1 warstwy muzycznej, takie jak: intencje kompozytora, literacka interpretacja tekstu,
analiza fonetyczna jezyka oraz techniczne wyzwania wynikajace z partytury. Celem
jest ukazanie, jak kompleksowe podejscie do analizy utworu moze wzbogaci¢

interpretacje artystyczng oraz poprawic¢ jako$¢ wykonania.
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Metodologia badan opiera si¢ na analizie porownawczej, w ktorej szczegdtowo
omoéwione zostang podobienstwa i roznice mi¢dzy piesniami europejskimi a chinskimi.
Badania te uwzglednia takze szerszy kontekst kulturowy, w tym wpltyw tradycji
ludowych, idei narodowo$ciowych oraz uwarunkowan historycznych na rozwdj
gatunku piesni. Interdyscyplinarny charakter pracy pozwala na spojrzenie na pies$ni
artystyczne nie tylko jako na dziela muzyczne, ale rowniez jako na produkty swoich
czasow, ktore odzwierciedlaja spoleczne, kulturowe i emocjonalne realia epoki.

Dzigki temu badania maja na celu nie tylko poglebienie wiedzy teoretycznej
1 praktycznej, ale rtowniez wskazanie, w jaki sposob réznorodnos¢ tradycji muzycznych
i literackich moze inspirowa¢ wspotczesnych wykonawcow do odkrywania nowych
mozliwo$ci interpretacyjnych oraz rozwijania techniki wokalnej. Takie podejscie
metodologiczne pozwala na wszechstronne 1 interdyscyplinarne zrozumienie
omawianego zagadnienia, taczac teori¢ z praktyka wykonawcza i otwierajac nowe

mozliwosci interpretacyjne dla przysztych badaczy i wykonawcow.
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Rozdzial 1. Europejski okres romantyzmu i rozwoj

wspolczesnej chinskiej piesni artystyczne;j.

1.1 Idea piesni artystycznej w Europie w okresie romantyzmu.

Pie$n artystyczna jest forma wykonawcza muzyki romantycznej, ktora powstata
w XIX-wiecznej Europie. Teksty tego typu piesni, do wyrazania wewngtrznego swiata
czlowieka w wigkszosci wykorzystuja poezje, a techniki kompozytorskie sa
stosunkowo ztozone. Najczgstszym akompaniamentem, stosowanym przez tworcow
tego gatunku jest podktad fortepianowy, przeplatajacy si¢ z partia wokalng. Struktura
takich piesni charakteryzuje si¢ unikalnymi zasadami estetycznymi, w tym elegancja
1 glebig znaczenia, dzigki ktorym piesni artystyczne zyskaly wysoka pozycje w sztuce
wokalnej. Europejskie piesni artystyczne okresu romantyzmu poprzez swoj
reprezentatywny 1 klasyczny charakter, w znacznym stopniu przyczynily si¢ do
rozkwitu sztuki muzycznej, oraz innowacyjnosci w mys$leniu estetycznym ich tworcow.

W XIX wieku, czyli w okresie romantyzmu europejskiego, piesn artystyczna
miala zazwyczaj forme¢ matego, kameralnego wystgpu wokalnego z akompaniamentem
fortepianowym, ktéry znacznie réznil si¢ od orkiestrowych arii i recytatywow
operowych, a takze od popularnych piosenek, piesni masowych czy szeroko pojetej
kultury rozrywkowej. Mozemy jednak by¢ nieco bardziej elastyczni w definiowaniu
piesni artystycznej zaktadajac, iz podstawowym elementem artystycznym pie$ni
artystycznej jest fuzja muzyki instrumentalnej i ludzkiego glosu, ktore s3
komponowane i interpretowane zgodnie z ustalonymi zasadami estetycznymi?.

Pie$ni artystyczne jako jeden z symboli zachodniego romantyzmu, musza
posiada¢ okres§lone cechy gatunkowe i odpowiada¢ konkretnym walorom estetycznym.
Przede wszystkim piesni takie musza taczy¢é muzyke i poezje. W ich tekstach na ogoét
wykorzystuje si¢ wiersze o silnym charakterze literackim. Kiedy kompozytorzy tworza
swoje utwory, muzyka i tekst uzupehiajg si¢ nawzajem, doktadnie oddajac nastrgj
wiersza 1 osiggajac wysoki stopien integracji muzyKki i literatury, co jest rOwniez wazna
cechg odrdzniajaca piesn artystyczng od innych gatunkow. Kompozytorzy siegali po

wiersze o duzych walorach literackich i estetycznych autorstwa europejskich mistrzow

3 Leon Plantinga, La musica romantica. Storia dello stile musicale nell'Europa dell'Ottocento. Vol. 6.
Feltrinelli Editore, 1989.
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literatury, takich jak Goethe, Heine, Szekspir i Hugo itp.#, dlatego tez piesni artystyczne
wymagaly wyzszego poziomu wyksztatcenia literackiego 1 artystycznego, zar6wno
w przypadku kompozytora, wykonawcow, jak i odbiorcow. Synergia muzyki, mysli,
stowa i1 emocji stanowig podstawe wyrazu tego gatunku, a istota wlasciwej ekspresji
jest stworzenie idealnego potaczenia poezji i muzyki. Gustav Mahler powiedziat
kiedys: ,,Moje pies$ni nie maja koloru na papierze. Maja tylko potowe swojego zycia.
Muzyka moze da¢ im pehi¢ zycia lub ozywi¢ pierwotnie uspiong poezje™. Wysoka
integracja obu tych dziedzin sztuki stanowi nie tylko o uroku pie$ni artystycznych, ale
decyduje o tym, czy piesn ma ,,dusz¢”, czy nie. Kompozytorzy poprzez muzyke staraja
si¢ wyrazi¢ znaczenie poezji, przedstawi¢ psychologi¢ postaci, odda¢ pigkny nastrdj

oraz przekaza¢ stuchaczowi wspaniaty obraz w najbardziej zywy i bezposredni sposob.

1.1.1. Wspolne cechy piesni artystycznych w réznych krajach

europejskich

W starozytnej Grecji relacja pomigdzy poezja a muzyka byla oceniana na
podstawie estetycznej koncepcji ,,poezji jako podstawy i muzyki jako uzupetnienia™®.
W epoce zdominowanej przez liryke, poezja byta zbiorczym okresleniem poezji
1 muzyki, co w petni ukazuje wage poezji dla d6wczesnych ludzi. Na przelomie XVIII
1 XIX wieku poezja petnita wytacznie funkcj¢ kulturalnego srodka wyrazu i zajmowata
si¢ opisem oraz ekspresja konkretnych rzeczy i zjawisk, a zwlaszcza natury.

Wykorzystanie wierszy znanych poetow jako materialu muzycznego byto
pierwszym wspolnym punktem w tworzeniu piesni artystycznych przez kompozytorow
z Niemiec, Francji i Wioch w XIX wieku. Jesli chodzi o indywidualne wymagania
estetyczne muzyki i poezji, poetycki opis jest bardziej bezposredni niz ekspresja
muzyki. Kompozytorzy czuli si¢ czg¢sto poruszeni tym bezposrednim jezykiem
i uzywali poezji jako zrodta wlasnych kompozycji. Wiersze stworzone przez pisarzy
z r6znych krajow, np. przez Goethego, Schillera, Heine'a, Byrona, Shelley'a i Lucaerta,
stawaty si¢ tematami wykorzystywanymi przez wielu kompozytoréw do tworzenia

piesni artystycznych. Wiersze tych stynnych poetéw, z ich dbatoscia o zasady

4 Carol Kimball, Art song: Linking poetry and music. Hal Leonard Corporation, 2013.

5 Stephen Johnson, Gustav Mahler — His Life and Music, Chinese translation: Li Hongjuan Publisher:
Hunan Literature and Art Year of publication: 2016, s. 5.

6 Thomas J Mathiesen, Rhythm and Meter in Ancient Greek Music in Music Theory Spectrum, vol. 7,
1985, pp. 159-80. JSTOR, https://doi.org/10.2307/745886. Accessed 26 Jan. 2024.
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poetyckiego metrum i jednosci strof, z wyraznymi rymami i pigknymi koncepcjami
artystycznymi, s3 w pelni zgodne ze stylem muzycznym powszechnym w okresie
romantyzmu. Dlatego tez stanowily one najlepsze literackie scenariusze do tworzenia
piesni artystycznych’.

Poezja europejskiego okresu romantyzmu jest bogata w tresci obejmujace rdzne
tematy, postacie, mysli i uczucia. Styl jest naturalny, prosty i $wiezy, a takze kladzie
nacisk na indywidualng ekspresje. Przy wyborze wierszy europejscy kompozytorzy
kierowali si¢ nastgpujacymi kryteriami:

1) Opis zewngtrznej atmosfery, skupiajacy si¢ gtoéwnie na pigknie natury
1 przedstawiajacy marzycielska koncepcje artystyczng;

2) Przedstawienie wewnetrznych emocji, poczucia pigkna, mitosci itp.;

3) Silne poczucie muzykalnosci poezji w jej specyficznej rytmice;

4) Gawedziarski styl, tj. opowiadanie petnej wierszowanej fabuty.

Cechy te nie tylko stwarzaja warunki do pelnego wykorzystania technik
tworzenia pie$ni artystycznych, lecz takze ujawniaja urok jezyka samego wiersza,
w tym jego wlasng muzykalnos$¢ i artyzm.

Po drugie, pod wzglgdem rodzajow i form piesni artystycznych, kompozytorzy
krajow europejskich rowniez mieli wiele punktéw wspdlnych. Powszechng forma
piesni artystycznej byta charakteryzujaca si¢ spdjng fabulg suita wokalna. ,, Tak zwana
suita wokalna znana jest rowniez jako cykl powigzanych piesni. W jezyku niemieckim
pierwotne znaczenie tego stowa to girlanda piesni, co w przenosni oddaje zasadniczy
charakter suity wokalnej jako kompletnego utworu ztozonego z wielu strukturalnie
niezaleznych pie$ni o powigzanych ze sobg watkach” 8. Patrzac z perspektywy tresci,
suity wokalne maja kompletng fabute, ktéra moze wyraza¢ ludzkie mysli i uczucia, co
ma ogromne znaczenie dla kompozytoréw okresu romantyzmu w XIX wieku. Wiele
przyktadow dostarczaja nam niemieckie piesni artystyczne. Dwie suity wokalne
skomponowane przez Franza Schuberta, ,,Pickna Miynarka” i ,,Podr6z zimowa”, sg ze
soba bezposrednio powigzane pod wzgledem fabularnym. Robert Schumann natomiast
wykorzystal dzieto ,,Mito$¢ poety” stynnego poety Heinricha Heinego. Cala jego suita

sktada sie z 16 utworéw o wzajemnie powigzane;j tresci’.

7 Tyler Bickford, Music of Poetry and Poetry of Song: Expressivity and Grammar in Vocal Performance, in
Ethnomusicology, vol. 51, no. 3, 2007, pp. 439-76. JSTOR, http://www.jstor.org/stable/20174545. Accessed 24 Jan.
2024.

8 Rufus Hallmark, German Lieder in the nineteenth century, Routledge, 2009, s. 35.
9 Samuel Barber and Maurice Ravel, Robert Schumann, (1999).
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Patrzac z perspektywy formy, europejskie piesni artystyczne zazwyczaj
wykorzystywaty akompaniament fortepianowy, a wraz z rozwojem pie$ni
artystycznych status akompaniamentu fortepianowego stale wzrastal. Harmonia
akompaniamentu europejskich piesni artystycznych w okresie romantyzmu XIX wieku
odziedziczyta system dur-moll z okresu klasycznego, dodajac jednak wigcej kolorytu,
rozszerzajac zakres harmoniczny, wzbogacajac efekty dzwigkowe i zmieniajac styl
akompaniamentu fortepianowego, ktdry zostal zintegrowany z melodia, tworzac
niepowtarzalng forme artystyczng. Ogolnie rzecz biorgc, tekstury akompaniamentu
w niemieckich, francuskich i wloskich pie$niach artystycznych maja wiele cech
wspolnych. Po pierwsze, tworcy w partiach instrumentalnych w pelni wykorzystywali
melodi¢, harmonig, polifoni¢ i inne $rodki muzyczne, pojmujac je jako artystyczng
cato$¢, w ktorej moga wykorzysta¢ swoje indywidualne umiejetnosci. Po okresleniu
nastroju i konotacji tekstu, tematu i struktury tonalnej pie$ni, kompozytor tworzyt
faktur¢ akompaniamentu w oparciu o obraz muzyczny i zmiany emocjonalne, tak aby
partia wokalna nabrata cech wyrafinowanego dzieta artystycznego. Po drugie, zwigzta
forma pies$ni stanowila niejako kondensacj¢ umiej¢tnosci kompozytorskich, tak aby
bogactwo akompaniamentu, schematow rytmicznych, kontrastowych barw
harmonicznych oraz materialow melodycznych zostato idealnie uporzadkowane w jej
zwartej strukturze. Po trzecie, dzigki wyjatkowemu artystycznemu urokowi barwy
fortepianu kompozytorzy wiaczali emocje piesni do akompaniamentu co oddawato
nastrdj wiersza za pomoca réoznorodnych metod ekspresji. Szczegdlnie w czeséciach
takich jak: preludium, cze¢sci Srodkowe czy w kodzie piesni, status akompaniamentu
fortepianowego zostat zdecydowanie wzmocniony, a atmosfera muzyczna byla
oddawana za pomocag artystycznych technik pisania lub modelowania w celu
stworzenia ruchomego obrazu muzycznego!®. Podsumowujgc, mozna zauwazy¢, ze
rozwoj piesni artystycznych w krajach europejskich pod wzgledem formy i gatunku
odbywat si¢ do$¢ jednolicie.

Pie$ni artystyczne krajow europejskich majg jeszcze jedna wazng wspolng
ceche, tj. ,,narodowy charakter melodii”. Cecha ta oznacza, ze wszystkie piesni
odzwierciedlaja unikalne narodowe koloryty muzyczne. Odnosi si¢ to gldéwnie do
specyficznych barw, nadawanych melodiom przez kompozytorow, tak aby muzyka

odzwierciedlata wewnetrzne konotacje kulturowe poprzez prosty przeplyw melodii.

10 Ashley, Douglas Daniels, The role of the piano in Schumann's songs. Northwestern University, 1973.
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Kultury réznych narodow europejskich sg rozne, a kompozytorzy w swoich utworach
uzywali trybow, ktore odzwierciedlaly ich wiasng kulture, dzigki czemu melodie
zyskiwatly silny styl narodowy. W prostej i gladkiej melodii zawarte byly zwyczaje
kulturowe danego kraju, a czysta i prosta muzyka oddawata zycie i uczucia ludzi,
nadajac utworowi glebokie znaczenie filozoficzne i1 spoteczne. W XIX wieku
kompozytorzy tacy jak: Schubert, Schumann czy Brahms kontynuowali tradycje
wykorzystywania piesni ludowych 1 muzyki ludowej jako materialow tworczych,

tworzgc duzg liczbe piesni artystycznych o silnym zabarwieniu narodowym!!.

1.1.2. Zroznicowanie koncepcji tworczych w europejskich piesniach

artystycznych i czynniki na nie wplywajace.

Pojawienie si¢ i rozwdj kazdego gatunku artystycznego, nurtu muzycznego
i stylu ma swoje glebokie podtoze spoteczne i historyczne, ktore nieustannie ewoluuje
wraz ze zmianami w mysleniu spoteczno-politycznym, ekonomicznym, kulturowym
czy religijnym w danym czasie. Kultura narodowa, mysl spoteczna i cechy jezykowe
danego okresu i kraju réwniez znajduja odzwierciedlane w nowych produktach
artystycznych na rdézne sposoby. Muzyka jako starozytna forma sztuki, réwniez
pozostaje pod wptywem trendow réznych epok i nieustannie si¢ rozwija i ewoluuje.
Pies$n artystyczna, byta nowym gatunkiem muzycznym w Europie w XIX wieku. Jej
formacja i rozw0j byly regulowane przez tto spoteczne, przez co w réznych krajach
prezentowala rozne cechy, dajac w ten sposob poczatek roznym stylom i gatunkom.

Pomigdzy pie$niami artystycznymi napisanymi w roznych krajach europejskich
istniejg spore rdéznice, a gtdwnymi czynnikami, ktére to determinujga sa odmienne
srodowiska spoteczne, dorobki kulturowe i cechy jezykowe. W XIX wieku Europa
musiata mierzy¢ si¢ z wieloma wstrzagsami spotecznymi i politycznymi. Wraz
z ewolucja r6znych dziedzin kultury, ideologii i styloéw artystycznych, w ludziach
stopniowo budzit si¢ sprzeciw wobec klasycznych tradycji autorytetu i racjonalnosci,
wyrazanych poprzez jezyk, muzyke itp. W rezultacie, fala romantyzmu, ktora
opowiadala si¢ za ,,wolnoscia, ruchem i pasja”, zaczela rozprzestrzeniac si¢ jak potezna

sita, ogarniajac cala Europg.

! Charles Villiers Stanford, Some Thoughts Concerning Folk-Song and Nationality, w The Musical Quarterly 1.2
(1915): 232-245.
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Pod koniec XVIII wieku w Niemczech powstal trwajacy prawie 20 lat ruch
literacki o nazwie Sturm und Drang, ktory wplynat na feudalny system ideologiczny
i kulturowy Niemiec, tym samym dajac poczatek niemieckiemu romantyzmowi!2.
Jednakze, ze wzgledu na dwczesne zacofanie gospodarcze i polityczne Niemiec przez
pewien czas rozwijal si¢ w tym kraju réwnolegle ,,romantyzm negatywny”. Sytuacja ta
nie trwala jednak dlugo, gdyz w latach dwudziestych XIX wieku Heine wkroczyl na
romantyczng sceng¢ literacka, a pozytywny romantyzm zaczat odwracaé¢ wcze$niejsze
trendy myslowe w Niemczech. Zaraz potem pisarze tacy jak Goethe czy Schiller
zerwali okowy tradycyjnych ideologii i zaczgli realizowaé bardziej nowatorska i petna
pasji forme sztuki, jaka byta poezja liryczna. W swojej tworczosci opowiadali si¢ za
wolnos$cia, zwracali uwage na ekspresje indywidualnosci i wyrazali tesknotg za natura,
jak 1 krytyke 6wczesnego spoleczenstwa. W ten sposob rozwijata si¢ i prosperowata
romantyczna poezja liryczna. By¢ moze bylo to ukryte porozumienie mi¢dzy artystami
romantycznymi, ktorzy potaczyli poezje lirycznga z muzyka, przedstawiajac $wiat
duchowy 1 wewnetrzne uczucia ludzi w tréjwymiarowym jezyku, co zostalo
pozytywnie przyjete przez ludzi. W ten sposob, pod wplywem romantycznej poezji
lirycznej, rozw6j niemieckiej i austriackiej pie$ni artystycznej przechodzit wzloty
i upadki, az w koncu osiagnat swoj chwalebny moment.

W XIX wieku Polska przezywata okres odrodzenia kultury i powro6t ducha
narodowego, ktory byt dtugo tlumiony w czasie zaborow. Polscy intelektualisci, artysci
1 pisarze rozpoczg¢li ruch na rzecz ozywienia polskiej kultury i odrodzenia ducha
narodu, tworzac wiele dziet wzbudzajacych dume narodowa Polakéw. Wazna czg$cia
odrodzenia polskiej kultury byta przede wszystkim literatura. Polscy pisarze i poeci
tego czasu tworzyli dzieta odzwierciedlajace polska histori¢ i kulturg. Wiele z nich
zostalo uznanych za arcydzieta polskiej literatury w pisarzy tacy jak A. Mickiewicz czy
J. Stowacki zyskali miano wieszczow narodowych. Odzwierciedlajac tragiczng historie
polskiego narodu i jego dazenie do wolnosci i niepodlegto$ci, romantyczna tworczos¢
literacka stata si¢ waznym symbolem odrodzenia kulturalnego Polski. W tym samym
czasie w innych dziedzinach sztuki polskiej rowniez rozpoczat si¢ niezalezny
1 autonomiczny rozwdj, a artysci zaczeli na nowo odkrywac i wyrazaé polskie tradycje

narodowe. Czotowym przedstawicielem polskiej muzyki romantycznej byt Fryderyk

12 Roy Pascal The Sturm Und Drang Movement, w The Modern Language Review 47, no. 2 (1952): 129-51.
https://doi.org/10.2307/3718800.
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Chopin, ktorego tworczos$¢ odbita sie szerokim echem w calej Europie i odegrata wazna
role w polskim renesansie kulturowym. Ruch odrodzenia kultury polskiej byt wazna
czg¢scig polskiego ruchu niepodleglosciowego, ktory promowal niezalezny
i autonomiczny rozwdj Polski w dziedzinie kultury, sztuki i muzyki'?.

Pod koniec XVIII i na poczatku XIX wieku sytuacja spoteczno-polityczna we
Wioszech ulegala cigglym zmianom wraz z demokratycznymi rewolucjami
irestauracjami w roznych krajach europejskich. Obudzila §wiadomo$¢ narodowa
1 patriotyczny zapat narodu wloskiego, ktory byt uspiony przez wiele lat. Dzigki temu
Wiosi zaczeli walezy¢ o niepodlegtos¢ i jedno$¢ narodowa, a takze zaczeli postulowac
reformy polityczne. Ztozone tlo spoteczne tych czasow sprawilo, ze nurt romantyczny
we Wiloszech byt zupelnie inny niz w pozostalych krajach, to znaczy byl $cisle
zwigzany z patriotycznym duchem wtoskiego ruchu ludowo-wyzwolenczego. Powstato
wtedy wiele dziel literackich wychwalajacych ojczyzng, ktore tchnely nowe zycie
w rozw0j wiloskiej muzyki narodowej. W ten wilasnie sposob odrodzita si¢ wioska
opera, co ma rowniez zwigzek z powstaniem wiloskich piesni artystycznych, ktore
czerpaly kreatywne cechy muzyki romantycznej z Niemiec i Francji, a przy tym
wykazywaly unikalny i wyraznie wloski styl narodowy!4.

Innym czynnikiem, ktory prowadzit do r6znic migdzy pie$niami artystycznymi
krajow europejskich, byly réznice kulturowe. Kazdy naréd ma swoja tradycyjna
kulture, ktora nie tylko nawigzuje do niektorych tradycyjnych $wiat 1 zywych
zwyczajow, ale takze odnosi si¢ do charakteru narodowego, uksztattowanego przez
subtelne wplywy przenikajace caly naréd. To wlasnie tworzenie si¢ roznych
narodowosci sprawilo, ze muzyka $wiata rozkwitta, a piesni artystyczne z rdéznych
krajow byty nieprzerwanie przekazywane i rozwijane przez ostatnie 200 lat, tworzac
pigkny obraz rywalizujacych ze sobg koncepcji tworczych. Warto zauwazy¢, ze wrdd
réznych form muzyki narodowej, to muzyka ludowa najlepiej ucielesnia kulture
1 osobowos$¢ narodowa, a takze odzwierciedla najpigkniejsze zwyczaje zwyktych ludzi.

Juz w XVIII wieku, chcac pozby¢ si¢ wplywow zagranicznych szkot
muzycznych, niemieccy kompozytorzy zaczeli wykorzystywac czysta i prosta muzyke

ludowa wlasnego narodu jako material do swoich dziet, majac nadziej¢, ze beda

13 George C. Schoolfield Romanticism w: The Figure of the Musician in German Literature, 19:10-55. University
of North Carolina Press, 1956. http://www jstor.org/stable/10.5149/9781469658315 _schoolfield.5.

14 Carlotta Sorba, Between cosmopolitanism and nationhood.: Italian opera in the early nineteenth century. Modern
Italy 19.1 (2014): 53-67.
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w stanie wyrazi¢ w ten sposOb swoje wlasne uczucia patriotyczne. W XIX wieku,
w celu dalszego promowania narodowej kultury muzycznej, niemieccy kompozytorzy
kontynuowali tradycje stosowania melodii muzyki ludowej w pies$niach artystycznych,
co nadawato tym piesniom charakterystyczny narodowy charakter!>. Na przyktad
F. Schubert, wczesnoromantyczny kompozytor, wickszo$¢ swoich dziet $cisle wigzat
z niemiecka muzyka ludowa 1 twdrczo$cig niemieckich poetow narodowych. W swoich
piesniach, ktore s3 mieszankg tematéw z niemieckich i austriackich piesni ludowych,
stworzyl melodyczne kompozycje tonalne bliskie jezykowi tradycyjnych, niemieckich
piesni, dzigki czemu utwory te ptyng naturalnie i emanujg szczegdlnym urokiem.
Liryczne kompozycja polaczone z tego rodzaju narodowymi cechami staty si¢ jedna
z gtownych form wykonywanych na koncertach w tamtym czasie.

Wilochy s3 rowniez narodem znanym ze swojego romantycznego charakteru.
Jako miejsce narodzin idei renesansu i sztuki operowej, XIX-wieczne Wtochy przyjety
odrodzenie tradycyjnej opery jako cel catego narodu, co zaowocowato drugim wielkim
okresem rozwoju opery. Kompozytorzy zintegrowali zagraniczne techniki tworcze
z cechami kulturowymi wtasnego narodu, a takze wykorzystali techniki operowe do
tworzenia pies$ni artystycznych, dzigki czemu zyskaly one wiele cech, zupehie
odmiennych od niemieckich i francuskich piesni. Wtoskie pie$ni artystyczne,
charakteryzujace si¢ nieco tanecznym stylem, wieloma dekoracyjnymi akcentami,
wspaniatymi liniami melodycznymi i bogatymi konfliktami dramatycznymi przetamaty
gladki 1 melodyjny styl niemieckich i francuskich pie$ni artystycznych, a przy tym
pokazaty tez narodowe cechy Wtochow, takie jak umilowanie wolnosci i ognista
pasjalé.

,Jezyk jest tworcg wszystkiego, co wyrafinowane i eleganckie”!”, a $piew jest
rozszerzeniem i przedtuzeniem jezyka. Odmiennosci jezykowe to kolejny wazny
czynnik, ktory powodowal réznice w tworzeniu piesni  artystycznych
w poszczegdlnych krajach europejskich. Jak potwierdzono we wczesniejszym
rozdziale, w przypadku tego gatunku, konieczne jest doskonate potaczenie poez;ji
1 muzyki. Kompozytorzy tworzyli melodi¢ wyrazajaca tekst wiersza, w oparciu o cechy

jezyka ojczystego, a niektoérzy komponowali nawet swoje melodie zgodnie z tonem

15 Archer Taylor, Characteristics of German Folklore Studies, w The Journal of American Folklore
74.294 (1961): 293-301.

16 William Seth Brooke, Verismo in Italian Art Song: A Comparative Analysis of Veristic Literature,
Opera and Art Song. Diss. 2015.

17 Zhang Rui, ,,Ji lin chu ban she” wyd. 2022/11, 5.59.
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recytacji wiersza. Wtlasnie dlatego podczas tworzenia pies$ni artystycznych, wiersze
napisane w réznych jezykach w naturalny sposob powoduja wytworzenie si¢ réznych
stylow 1 cech charakterystycznych. Przykltadem moga by¢ chociazby rdéznice
w samogtoskach migdzy poszczegdlnymi jezykami. Niemieckie samogtoski dzielg si¢
na monoftongi, dyftongi i samogloski z umlautem (np.: &, o, @), co odrdznia go od
innych jezykéw. W jezyku niemieckim dlugos¢ dzwigkéw jest inna, a znaczenie
utworzonych przez nie stow jest rowniez inne. Krotkie samogloski zajmuja okoto
potowe czasu trwania dtugich samogtosek. W przypadku $piewu, krotkie samogloski
sa odrozniane od dtugich samoglosek poprzez dostosowanie ksztattu i stopnia otwarcia
oraz zmian¢ barwy. Natomiast wloskie samogtoski dzielg si¢ na monoftongi, dyftongi
i samogloski ze spotgtoskami nosowymi. Wsérod pieciu pojedynczych samogtosek q, e,
i, o, u, nie ma rozroéznienia na krotkie i dtugie dzwigki, ale ze wzgledu na réznice
w sposobie wymowy, samogtoski e 1 o s3 podzielone na otwarte ¢, o i zamknigte é, 0.
Samogloski u 1 i czesto wystepuja w formie potsamoglosek, dlatego sa réwniez
nazywane potsamogloskami. Warto wspomnie¢, ze w j¢zyku wloskim wszystkie stowa
konczg si¢ samoglosky, dajac wrazenie ,,zaokraglonej” wymowy!®. Jest to istotna
roéznica migdzy fonetyka jezyka wioskiego, niemieckiego i angielskiego. W opartych
na ptynnosci i rytmie angielskich tekstach, migdzy wyrazami wystepuje potaczenie,
stosowane powszechnie wtedy, gdy ostatnia sylaba poprzedniego wyrazu jest
spolgtoska, a pierwsza sylaba nastepnego wyrazu jest samogtoska. Inng godng uwagi
cecha jest to, ze stowa konczace si¢ na r lub re sa czgsto wymawiane s3 razem
z nastgpujacymi po nich stowami, jesli tylko zaczynaja si¢ od samogtoski.

W jezykoznawstwie i nauce o prozodii, elizja lub synereza oznacza pomini¢cie
samoglosek lub sylab, zarowno w wymowie, jak i w metrum wiersza. Asymilacja
natomiast oznacza mow¢ laczona, zgodng z zasada oszczedno$ci wysitku, przydatng
w zachowaniu ptynno$ci dzwigkéw, np. w angielskich tekstach. Stad w naturalny
sposob réznice w charakterystyce jezykowej doprowadzity do bardzo wyraznych
odmiennej stylistyki w pie$niach artystycznych w poszczegdlnych krajach
europejskich. Z jednej strony, kompozytorzy tworza muzyke w oparciu o poezje,
zgodnie z charakterystyka jezykowa wiersza, ale z drugiej strony sprawiaja tez, ze

muzyka ,,shuzy” wierszowi.

18 paolo Gallarati, Musica e maschera: il libretto italiano del Settecento. Vol. 12. EDT srl, 1984.
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1.2. Rozwoj wspolczesnej chinskiej piesni artystycznej

Od czaséw starozytnych Chiny byty krajem poezji, ktorej zawsze towarzyszyta
muzyka. Jednak to, co dzi§ nazywamy chinskg piesnig artystyczng, odnosi si¢ glownie
do unikalnego gatunku muzyki wokalnej stworzonego przez kompozytoréw takich jak:
Xiao Youmei, Zhao Yuanren, Qing zhu i Huang Zi, ktérzy studiowali w Europie
i Ameryce na poczatku XX wieku . Tworcy ci polaczyli zachodnie techniki
kompozytorskie z tradycyjnymi chinskimi skalami, tworzac gatunek muzyki wokalnej
o unikalnych cechach stylistycznych. Od poczatku XX wieku muzyka wokalna
rozwijala si¢ w Chinach przez prawie sto lat, podczas ktorych pionierzy wspotczesnej
muzyki chinskiej wprowadzili do Chin zachodnie metody komponowania
i wykonawstwa. W calym procesie od ,zapozyczania 1 adaptacji” do
,podsumowywania i innowacji” udato si¢ stworzy¢ unikalny system stylistyczny,
w ramach ktorego skomponowano wiele piesni artystycznych z chinskimi cechami.

Rozwdj chinskich piesni artystycznych pozostaje w tyle w odniesieniu do
Europy o prawie pot wieku. Biorgc pod uwage szczegolny kontekst dziejowy ostatniego
stulecia, chinskie pie$ni artystyczne weszly na scen¢ historyczng dzigki swojej
wyjatkowej wartosci artystycznej. Ogolny zarys tego historycznego procesu dzieli si¢
na cztery okresy:

1) okres eksploracji i kietkowania pierwszych idei (przed i po wydarzeniach
zwigzanych z Ruchem 4 Maja);

2) okres rozwoju 1 dojrzatosci (lata trzydzieste i1 czterdzieste XX wieku);

3) okres regresu i wielkiego powrotu (po proklamacji ChRL do konca Rewolucji
Kulturalnej);

4) okres integracji i dywersyfikacji (od wprowadzenia polityki ,,reform
i otwarcia” az do dzis).

W 1898 roku burzuazyjni reformatorzy reprezentowani przez Liang Qichao
zdecydowanie opowiadali si¢ za nasladowaniem zachodniej cywilizacji, a takze
nawotywali do utworzenia zaje¢ muzyki i $piewu w szkolach oraz do rozwoju szkolnej
edukacji muzycznej. W ten wilasnie sposoéb po raz pierwszy w historii pojawita si¢

forma szkolnej piesni, w ktorej tekst chinski $piewany byt w stylu muzyki zachodniej,

19 Guoheng Han, 4 Study of Huang's Stay in the United States, w Musical Arts: Journal of the
Shanghai Conservatory of Music 1 (1983): 54-72.
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stajac si¢ najwczesniejszym prototypem piesni artystycznych w Panstwie Srodka. Ruch
4 Maja, ktory wybucht w 1919 roku, zapoczatkowatl Ruch Nowej Kultury. Muzycy
1 pedagodzy reprezentowani przez Xiao Youmei, Wu Mengfei, Xian Xinghai i Nie Er
skomponowali duzg liczbe utwordéw artystycznych o szerokiej tematyce, dotyczacej
przede wszystkim wyzwolenia Chin i realiow zycia mas pracujacych?’. Dzigki ruchowi
Nowej Kultury pionierzy muzyki wspodtczesnej poznawali i stosowali zachodnie teorie
i techniki kompozytorskie, a wielu wybitnych §piewakéw 1 pedagogow wokalnych
aktywnie zglegbiato i wprowadzalo innowacje do swoich wykonan wokalnych.

Na rozwoj chinskich pies$ni artystycznych wptyneto kilka czynnikéw. Po
pierwsze, proces ich rozwoju byt wynikiem ciaglej ewolucji i zderzania si¢ ze soba
chinskiej 1 zachodniej kultury muzycznej. Podczas rozwoju chinskich pies$ni
artystycznych na poczatku XX wieku gtowny nacisk ktadziono na poprawe i rozwdj
emocjonalnych aspektow chinskich piesni artystycznych. W tym okresie pojawito si¢
wielu poetoéw, ktorzy wyrazali siebie 1 pozostawali wierni swoim emocjom.

Po drugie, po rozwigzaniu Ruchu 4 Maja, wielu intelektualistow nadal nie
szczedzito wysitkow w szerzeniu zachodnich idei demokracji i nauki?!. W tym okresie
na scenie chinskiej piesni artystycznej zaczeta dziata¢ grupa muzykow propagujacych
zachodnie idee, ktorych gtownymi przedstawicielami byli Zhao Yuanren, Ying
Shanneng, Zhou Shu'an i inni muzycy, ktdrzy wroécili ze studidéw za granica. Ci wybitni
tworcy rozpowszechnili klasyczne metody $piewania zachodnich piesni w Chinach,
dzieki czemu coraz wigksza liczba muzykéw wykorzystywata te metody do $piewania
piesni chinskich. Sam proces rozwojowy tego gatunku trwat dtugo, zwtaszcza okres
zapozyczania i nasladowania. Mimo wszystko jednak, w tym okresie tworcy muzyczni
w Chinach zachowali charakterystyczne cechy narodowe w tworzonych przez siebie
pies$niach.

Po trzecie, od czasu powstania Nowych Chin pojawito si¢ wielu wybitnych
chinskich kompozytorow, ktérzy osiagneli bardzo wysoki poziom w tworzeniu
chinskich pie$ni artystycznych, do ktérych wiaczali przede wszystkim elementy
rodzimych pie$ni ludowych. Po jakim$ czasie powstala duza liczba piesni

artystycznych w stylu pie$ni ludowych, wsrod ktorych najbardziej reprezentatywne

20 Wang Qisheng. "How the New Culture "Moves" Up." Studies in Modern History 1 (2007): 21-40.

21 Sha Jiansun. "The May Fourth Movement and Its Significance.” Journal of Thought and Theory
Education 3 (2009): 28-34.
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byty dzieta Ding Shande i Li Yinghai. Szczegdlnie utwory Ding Shande charakteryzuja
si¢ wyjatkowym i innowacyjnym podejs$ciem do tworzenia tekstu i akompaniamentu.

Cechy charakterystyczne chinskich pie$ni artystycznych koncentruja si¢
glownie na melodii, tekstach i sposobie $§piewania. Po pierwsze, stowa chinskiej liryki
wokalnej pochodza glownie ze starozytnej poezji chinskiej, ktoéra do pewnego stopnia
odzwierciedla cechy chinskiego stylu artystycznego, przywodzac na mysl chinskie
malarstwo tuszem. Jednocze$nie komponowanie chinskich pie$ni artystycznych do
starozytnej poezji pozwalato kompozytorom glgboko wczué si¢ w wewnetrzne emocje
1 ludzkie postawy na podstawie jezyka i1 opisow pochodzacych z tej epoki. Starozytne
chinskie wiersze sa krotkie, zwigzle 1 fascynujace, a gldwna idea chinskich pies$ni
artystycznych stalo si¢ ,,zapozyczanie tekstow, aby wykorzysta¢ przeszto$¢ jako
metafore terazniejszo$ci i medium do odkrywania rzeczywisto$ci”?* W dzietach Huang
Zi, np. ,,Wiosenne mysli” i1 ,,Tesknota za ojczyzng” w sposéb niezwykle pomystowy
tacza si¢ techniki muzyczne i konotacje poetyckie, a melodia jest $cisle zwigzana
z jezykiem poetyckim. Krotki 1 zwiezly jezyk muzyczny zarysowuje poetyckie uczucia
i malownicza koncepcje artystyczng. Niektore z jego dziet sa powsciagliwe, glebokie
1 subtelne w wyrazie, inne za$ zywe, pogodne i entuzjastyczne.

Kolejng wazng cecha chinskich piesni artystycznych jest to, ze teksty, ktorymi
sa glownie starozytne wiersze, moga tworzy¢ z melodia jednolita calo$¢ artystyczng.
Wykorzystujac starozytng poezj¢ w chinskich pie$niach artystycznych mozna wyraznie
odczu¢ zmiany w rdznych zdaniach i ekspresji emocjonalne;.

Po trzecie, w chinskich piesniach artystycznych akompaniament fortepianowy
odgrywa niezastapiong role w procesie tworzenia i $§piewania. Eteryczne brzmienie
fortepianu moze w petni odda¢ poetycka atmosfer¢ piesni, bazujacych na starozytnych
wierszach. Zwlaszcza poprzez zastosowanie przedtuzenia réznych tonéw i pauz, mozna
skutecznie zademonstrowa¢ ogolne konotacje i gtdéwne znaczenia chinskiej melodyki
jezykowej, tak aby zapewni¢ §piewakom emocjonalng podstawe w procesie §piewania.
W wykonywaniu chinskich piesni artystycznych akompaniament fortepianu i teksty

oparte na starozytnych wierszach sg niezbedne w ogolnej strukturze?.

22 Yu Yanli, Artistic Characteristics of Ancient Poetry Art Songs and Their Singing Characteristics-
Taking the Works of the 1920s to 1940s as an Example, w Literature and History Expo: Theory 1
(2009): 27-28.

23 Wang Wenli, Modern Technological Factors in the Piano Accompaniment of Chinese Art Songs in
the First Half of the 20th Century, Huang Zhong: Journal of Wuhan Conservatory of Music 2 (2006):
48-54.
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Chinskie pie$ni artystyczne tworzone po XX w. nie tylko charakteryzowaty si¢
stylem odpowiadajacym tradycyjnej muzyce chinskiej, lecz takze zawieraty w sobie
chinskg poezje. RoGwnoczesnie, piesni te zaabsorbowaly wiele elementéw zachodnich
technik kompozytorskich, z pigknymi i spjnymi melodiami, delikatnymi emocjami
oraz unikalnymi cechami narodowymi. Od samego poczatku chinskie pies$ni
artystyczne charakteryzowaly si¢ zaré6wno zapozyczaniem ekspresyjnych technik
zagranicznych liryki wokalnej, jak i zwracaniem uwagi na laczenie ich z chinskim
jezykiem, narodowym temperamentem i emocjonalnoscia. Jednoczesnie, ze wzgledu
na tto historyczne, wigkszo$¢ dziel cechuje silny koloryt polityczny i pozytywne
przekazy spoleczne. Kompozycje te oddaja charakter epoki i odznaczaja si¢ silnie
realistycznym, narodowym stylem?*. Kompozytorzy wykorzystali specjalne techniki
artystyczne, aby stworzy¢ odbicie 6wczesnego spoleczenstwa i w pelni wyrazi¢ stan

umysthu ludzi na tle spolecznej proby ocalenia narodu.

24 Li Yufeng, An Experimental Discussion on Ethnic Music Elements in Chinese Art Song Composition,
w Journal of Bohai University: Philosophy and Social Science Edition 36.4 (2014): 130-133.
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Rozdzial 2. Przyklady i analiza wykorzystania motywu
czterech por roku w europejskich romantycznych piesniach

artystycznych.

2.1. Motyw wiosny w piesni Fryderyka Chopina - ,,Wiosna” Op. 74, nr 2.

Fryderyk Franciszek Chopin (1810-1849) byl $wiatowej stawy pianista
1 kompozytorem. W jego tworczos$ci przewazata muzyka fortepianowa: 51 mazurkow,
21 nokturnéw, 19 walcow, 4 improwizacje, 27 etiud, 3 sonaty, 26 preludiow,
17 polonezow, 2 koncerty. Mimo tak bogatego opusu fortepianowego nie zabrakto
w nim jakze typowego dla epoki Romantyzmu gatunku - pie$ni artystycznej.

Wydany w 2000 roku ,,The New Grove Dictionary of Music and Musicians”
podaje, ze Chopin skomponowat w swoim zyciu 20 pie$ni artystycznych. Powstawaty
one od 1827 r., czyli od czaséw mlodosci kompozytora spedzonej w Warszawie, az do
p6zniejszych lat twoérczych. W 1857 r. Julian Fontana (1810-1869), uczen Chopina,
opublikowat zbior piesni Chopina (op. 74), ktory zawierat tylko 17 utworéw?®. Fontana
nie utozyt dziet wedlug czasu ich powstania, a trzy utwory w ogole nie zostaty
wiaczone do zbioru. Cho¢ piesni Chopina nie zyskaly takiej stawy jakiego utwory
fortepianowe, sag waznym elementem jego tworczosci. Pokazuja jego wrazliwos$¢ na
stowo 1 gleboki zwigzek z polska kulturg. Czesto traktowane jako mate arcydzieta,
oferuja wglad w intymny, emocjonalny $wiat kompozytora. Kazdy utwoér jest
wynikiem starannych szlifow i artystycznej sublimacji dokonywanej w umysle tworcy.
Chopin spedzat kazde lato na polskiej wsi, poznajac wiele narodowych piesni i tancéw
ludowych, takich jak mazurek, polonez czy oberek, jak réwniez unikalng zydowska
muzyke wiejska. Melodie piesni artystycznych Chopina sg proste, technika pisania jest
zwigzla, a styl przywodzi na mysl piesni ludowe i motywy narodowe, dzigki czemu
dostarczaja one stuchaczom glgbokich wrazen muzycznych. Tworca ten siggat po
teksty czotowych polskich poetéw romantycznych, takich jak Adam Mickiewicz,
Stefan Witwicki czy Bogdan Zalewski. Dzigki temu jego piesni nasycone sg emocjami

i symbolika charakterystyczne dla polskiego romantyzmu. Do najpopularniejszych

25.0. Sobakina, History of Creation and Publication of Songs by Chopin, [C]//The 5th International
Conference on Art Studies: Research, Experience, Education (ICASSEE 2021). Amsterdam University
Press, 2021, 1: 77-82.
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utworow Chopina z tego gatunku naleza: ,,Zyczenie”, ,Precz z moim oczu”
1,,Pieszczotka”.

Pie$n ,,Wiosna” zostata skomponowana w 1838 roku, a po raz pierwszy wydana
w Berlinie w 1857 r. jako muzyka do wiersza Stefana Witwickiego (1801-1847)%°.
Chopin kilkakrotnie adaptowat ja na fortepian solo dla swoich przyjaciol. Utwory
wokalne Chopina darzyl rowniez szczegélnym upodobaniem Franciszek Liszt, ktory
wybrat sze$¢ piesni polskiego kompozytora i dokonat ich aranzacji w formie miniatur
fortepianowych, z ktérych jedna byla wtasnie ,Wiosna”. Swiadczy to o wartosci
estetycznej piesni artystycznych Chopina. Utwor ten jest jednym z najpigkniejszych
przyktadow romantycznego liryzmu w jego tworczosci wokalnej. Utwor opowiada
o budzacej si¢ przyrodzie, mitosci i melancholii zwigzanej z przemijaniem -

charakterystycznych tematach dla romantyzmu.

2.1.1. Analiza tekstu Stefana Witwickiego do piesni F. Chopina ,,Wiosna”

Stowa Witwickiego malujg obrazy wiosn¢ jako metafory odradzajacego si¢
zycia 1 emocji. W piesni przeplataja si¢ motywy radosci plynacej z nadej$cia wiosny
z uczuciem smutku i tgsknoty. Ta dwoisto$¢ nastrojéw znajduje odzwierciedlenie
w muzyce Chopina. W ponizszej tabeli zostal zamieszczony tekst wraz z thumaczeniem

na jezyk angielski oraz chinski.

abela nr 1 — Stowa wiersza Stefana Witwickiego ,,Wiosna” wraz z thumaczeniem.
Tabel: 1 - St Stefana Witwick W ” thu

Piekng, mitg bltonig

Leci wzrok wesolo;

Somewhere a  heifer's bell rings.

Pretty gentle open field

Wiosna ‘?Z; 'g’]'zé’ : fnj]é .
[oryg.] :
Blyszczq, krople rosy, cEslde e L BRI,
Mruczy zdréj po bloni, A spring whispers in the open field; LI FCIE ;
Ukryta we wrzosy Hidden in heather, EATE A N,
Gdzies jatowka dzwoni. 55 IISHIHE

R EIGIEFEN PR AR,
IR IBIRG LT 2 T,
AMEHIBEAN I,

26 R. M. Holt, Six chants polonais: Liszt's transcriptions from Chopin's songs, opus 74, s. 44-46, The

University of North Carolina at Greensboro, 2000.
27 Thumaczenie: Sebastian Jurgiel.

28 Tbidem.
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W koto kwiaty wonig,

Kwitng gaje w kolo.

Pas sie, blgkaj, trzodko,
Ja pod skatq siede,
Piosnke lubg, stodkq

Spiewaé sobie bede.

Ustron mita, cicha!
Jakis zal w pamieci,
Czegos serce wzdycha,

W oku tza sig kreci.

Lza wybiegla z oka,
Ze mng strumyk Spiewa,
Do mnie sie z wysoka

Skowronek odzywa.

[Jakze tadny,]1 chyzy...
Ledwo widny oku...
Coraz wyzej, wyzej,

[Juz zgingt] 2 w obloku.

[Uleciat szczesliwy!

Tam swq piosnke glosi...

1 ziemi spiew tkliwy

Do niebios zanosi!]

Picture views form happily,

All around, flowers release fragrance,

And bushes bloom.

Graze and wander, my little herd,

1 sit by a rock,

A sweet song that I like

I'll sing for myself.

A pleasant quiet abandonded place!

Yet some regrets wander in my mind,

my heart mourns,

and a tear forms in my eye.

The tear escapes my eye,

Within me sings a stream,

To me from above,

A skylark responds.

His wings he spreads,

Barely visible to the eye,

Higher, higer...

Lost already among the clouds.

Above prairies and fields he flies,

Still singing his song;

And the song from the ground

He takes up into the sky!

FEFAETRCN,
SIFHGE N,
IS B 25
B L IFAIBM,
BERTE Y ;
€ - ZH9REAT,
BAELHIIK,
ZeSLITH TR,
B 1l 005
IR ER,
B RZF VIR -
EHAGAE LN,
EHEHZL,
LTI F A,
SRR TN,
T FEEANL,
BT,
DB,
BHIM, HEGL

39




Poeta w swoim wierszu maluje obraz natury budzacej si¢ do zycia — $piew
ptakow, rozwijajace si¢ kwiaty zieleh. Witwicki zgodnie z duchem romantyzmu
ukazuje przyrode jako zywa i dynamiczng site. Cho¢ otaczajacy Swiat tryska energia,
podmiot liryczny pozostaje kontrastowo w melancholii innym nastroju. Cho¢ przyroda
budzi si¢ do zycia, w sercu bohatera wciaz kryje sie¢ smutek, tesknota i refleksja nad
wlasnym losem. Wiosna, zamiast przynosi¢ rados¢, podkresla jego samotno$¢ i brak
spetnienia. W utworze dominuje poczucie braku — by¢ moze za mitos$cia, ktérg utracit
lub za wewnetrznym spokojem. Ten dysonans migdzy otaczajacym pigknem,
a wewnetrznym smutkiem stanowi esencj¢ romantycznej dychotomii nastrojow.
Wiosna jest tutaj wieloznacznym symbolem — moze oznacza¢ zaréwno nadzieje, jak
1 bolesng $wiadomos¢ przemijania lub niespeienia.

Poetycki obraz Witwickiego to klasyczny przyklad liryki romantyczne;j.
Zawiera typowe dla tej epoki elementy, takie jak: emocjonalno$¢ i subiektywizm,
blisko$¢ natury i jej zwiazek z ludzkimi uczuciami, refleksje, przeciwstawienie radosci
$wiata zewnetrznego 1 smutku wewnetrznego. Wiersz doskonale wspotgra z muzyka
Chopina, ktora swoja delikatno$cig i harmonicznymi zmianami dodatkowo wzmacnia

Kontrast migdzy pigkng wiosn¢ a smutkiem podmiotu lirycznego.

IL. 1.: Autograf pierwszej strony piesni ,,Wiosna” F. Chopina®
2.1.2 Analiza formalna i znaczeniowa piesni F. Chopina ,,Wiosna”

Piesn “Wiosna” Fryderyka Chopina to przyklad umiejetnosci w budowaniu

muzycznej narracji, ktora oddaje emocjonalng glebie tekstu. Prostota formy kryje

29 7roédlo online: https://polishartcorner.com/2022/08/17/fryderyk-chopin-1810-1949-3/, wejscie
4.12.24. godz.: 21:20.
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subtelne niuanse harmoniczne i dynamiczne, w pelni realizujace romantyczne ideaty

liryki wokalnej. Utwor posiada forme piesni z repryza, zamknigta w trzyczgsciowej

strukturze A B A!. Utrzymany jest w tempie Andantino i metrum 6/8. Budowa formalna

piesni zostala przedstawiona w ponizszej tabeli nr 2.

Tabela nr 2: Budowa formalna pie$ni ,,Wiosna” F. Chopina

A B Al Zakonczenie
odcinki |a|al | b | bl | c| a2 |b2|b3|cl|a3]|bd|b5]|c2 a4
Tlo$¢é 41 4 |4 4 | 4] 4 4 4 4 4 4 4 4 4
taktow

Pierwsza czeg$¢ utworu A, posiada symetryczng budowe i sklada si¢ z czterech

powtarzanych fraz, tworzacych jeden okres muzyczny. Jest to wprowadzenie gtdéwnej

melodii. Struktura jest plastyczna, a liczba taktow w kazdej frazie wynosi 4. Sekcja

rozpoczyna si¢ w tonacji g-moll, ktora jest centralng tonacja catego utworu. Harmonia

jest stabilna i prosta (na przemian wyst¢puje tu tonika i dominanta). Okres ten ma

otwarte zakonczenie i jest monotoniczny. Linia melodyczna oparta jest na lekko

tanecznym, kotyszacym rytmie, a akompaniament fortepianu sktada si¢ gtéwnie

zroztozonych akordéw 1 nut pedalowych, co zwigksza stabilno$¢ harmoniczng.

Faktury tematu muzycznego wspolgraja ze soba, sprawiajac, ze catos¢ zyskuje na

wyrazistosci. Cz¢§¢ ta stanowi obraz zieleni i wiosennej radosci, poprzez ktore

kompozytor wyrazil nadziej¢ zwigzang z przebudzeniem wszystkich zywych stworzen

(patrz przyktad 2.1).

~"~"\‘

Biyszeza kro - ple
s //1///1/ v

***’? Ee==

sempre legato

ST e

Przyktad 2.1. — F. Chopin: ,,Wiosna” op.74 nr 2, takty: 1

- 4%,

30 Frédéric Chopin - Polish Songs, Op.74 - Breitkopf & Hirtel's Friederich Chopin's Werke, s. 4.
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W koncowce frazy b!, w takcie 11 nastepuje odchylenie modulacyjne do B-dur, co
tworzy tonalny kontrast z frazg a, jednakze rytm i faktura pozostaja niezmienne (patrz
przyktad 2.2). Podobnie jak w warstwie tekstowej, kompozytor rowniez staral si¢

stworzy¢ muzyczny obraz stopniowego postepu wiosny.

Przyktad 2.2. — F. Chopin: ,,Wiosna” op.74 nr 2, takty: 11 - 1231,

Srodkowa cze$¢ piesni - B — powraca do muzycznego materiatu frazy a,
w motywie rytmicznym skraca warto$ci poprzez dodanie krotkich pauz 6semkowych,
dla niewielkiego kontrastu z poprzednim tematem. Jest to rozszerzona sekcja bez
zmiany tonacji, wcigz rozpoczynajaca si¢ w g-moll. Fraza b? jest utrzymana w tonacji
B-dur, jednakze w tej sekcji harmonia jest bogatsza, z pelnymi triadami
harmonicznymi, akordami septymowymi, nonowymi, a akordami alterowanymi.
Wszystkie te przebiegi akordowe przeplataja si¢ w barwny sposob, a melodia staje si¢
bogatsza 1 bardziej ozdobna. Sekcja konczy si¢ tonika, ktora podkresla efekt
kontynuacji i1 polaczenia okresu A z okresem Al. Jest to rowniez sposob kompozytora
na wyrazenie samotno$ci i smutku bohatera i jego melancholijnego nastroju (patrz

przyktad 2.3).

S

Pas sie hh\ klj trzod - ko Ja pod skaty sie - (Io: Piosn_ke lu - by sfod - ka
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Przyktad 2.3. — F. Chopin: ,,Wiosna” op.74 nr 2, takty: 17 - 2432,

31 Ibidem.
32 Ibidem.
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Odcinek zamykajacy - okres A! to repryza cze$ci A, ktory odgrywa role
rébwnowazaca 1 stabilizujaca caty utwoér. Zakonczenie utrzymane jest w dynamice
pianissimo (pp), ktora podkresla samotnos$¢ i smutek podmiotu lirycznego. Emocje te
kontrastujg silnie z obrazem wiosny z poczatku utworu. Nie ma juz rado$ci, nie ma
wiosny, tylko samotno$¢ i nostalgia. W poréwnaniu do okresu A, okres A! to
wydtuzona repryza. Nie ma tu jednak zadnej zmiany w tonacji, harmonii, teksturze ani
w rytmie. Wydtuzona repryza ma jedynie przynie$¢ shuchaczowi poczucie $wiezo$ci
iwzmocni¢ emocje wyrazone przez autora wiersza. Okres ten stuzy jako
podsumowanie utworu, w ktérym kompozytor umieszcza swoje wlasne emocje,
postugujac si¢ powracajacym motywem wiosny, ale z delikatnym poczuciem ulotnos$ci

tworzy pewien rezonans z autorem wiersza.

2.1.3. Analiza problematyki wykonawczej piesni F. Chopina ,,Wiosna”.

W poréwnaniu do innych piesni artystycznych, utwor ,,Wiosna” F. Chopina opiera
si¢ na dos¢ prostej konstrukcji melodycznej. Stad gtéwny nacisk przy pracy nad ta
piesniag powinien by¢ kfadziony na wyrazie. Kompozycja Chopina i stowa poety
Stefana Witwickiego doskonale oddaja nastr6j wiosennej przyrody, za ktérym musi
podaza¢ wlasciwa interpretacja wykonawcza. Podstawg przy rozpoczgciu pracy nad
piesniag ,,Wiosna” jest zapoznanie si¢ z tekstem utworu, jego znaczeniem, wymowa,
fonetyka 1 intonacja stowng. Po zrozumieniu tresci wiersza pierwsza faze¢ pracy
stanowi¢ powinny ¢wiczenia nad wymowa samego tekstu bez muzyki korygujac
fonetyke jezykowa wraz zzachowaniem odpowiedniej akcentacji poetyckiej.
Wokalista musi doktadnie czyta¢ tekst, z precyzja 1 wedtug zasad nie tatwej polskiej
wymowy, wczu¢ si¢ w nastroj, skupiajac si¢ na akcentach werséw i konkretnych
stowach, a nastepnie wyrazi¢ je na glos. Na przyklad, w pierwszym wersie,
akcentowane stowa to: ,blyszcza”, ,rézowy”, ,zdrdj”, ,ukryta” i ,jaldwka”.
W kolejnym zdaniu akcentowane slowa to: ,mitg”, ,,wzrok”, ,,wkolo”, ,,wonig”
i,,gaje”. Dopiero po doktadnym czytaniu na glos, wokalista powinien za$piewac te
akcentowane stowa w naturalny sposob, podazajac za melodia.

Od 17. taktu nastepuje zmiana charakteru linii melodycznej. Kompozytor uzywa
w tym fragmencie rytmiki punktowanej oraz krétkich pauz 6semkowych, a wykonawca
powinien by¢ $wiadomy zmiany nastroju i znaczenia slow, cho¢ nie powinien

przerywac ciaglosci glosu pomimo skocznych figur rytmicznych (patrz przyktad 2.4).
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Przyktad 2.4. — F. Chopin “Wiosna” op. 74 nr 2, takty: 17 — 22%.

Podczas $piewania frazy od 29 do 30 taktu nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage
na stowo ,,wzdycha”. Opadajacy sekundowo motyw na koncu frazy powinien
odzwierciedla¢ znaczenie stéw 1 odda¢ wrazenie wzdychania, jednak z duza

ostroznos$cig intonacyjng (patrz przyktad 2.5).
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Przyktad 2.5. — F. Chopin “Wiosna” op. 74 nr 2, takty: 29 — 303,
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Takty 32-33 to koniec pierwszej strofy i poczatek drugiej zwrotki piesni.
Kompozytor wykorzystat krotka cezure, rozdzielajaca te fragmenty, w postaci pauzy
6semkowej. Mimo, iz jest to przejscie do kolejnego odcinka utworu nie mozna
pozwoli¢, aby pauza spowodowata spowolnienie §piewu i zachwiala ptynny rytm
6semkowy w podstawie akompaniamentu. Dodatkowo po zakonczeniu frazy na stowie
,kreci” wymiana oddechu musi by¢ sprawna, a poniewaz kolejny odcinek rozpoczyna
si¢ dzwiekiem o tej samej wysokosci, pozycja gtosu powinna pozosta¢ niezmieniona

(patrz przyktad 2.6).

33 Frédéric Chopin - Polish Songs, Op.74 - Breitkopf & Hirtel's Friederich Chopin’s Werke.
34 Ibidem.
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Przyktad 2.6. — F. Chopin “Wiosna” op. 74 nr 2, takty: 32 — 35%,

Poczawszy od taktu 45, piesn zbliza si¢ ku zakonczeniu. W tym fragmencie
nastgpuje mala kulminacja wyrazowa, ktérg kompozytor melodycznie wyraznie
ilustruje tre$¢ poetycka. Dlatego wazne jest, aby interpretacyjnie podazaé za
znaczeniem stow: ,,Coraz wyzej, wyzej, juz zgingt w obtoku”. Najpierw wokalista
powinien odda¢ za pomoca $piewu wrazenie wznoszenia si¢, delikatnie intensyfikujac
brzmienie i dynamike glosu, aby nastepnie zastosowac efekt powolnego zanikania
w chmurach i stopniowego oddalania si¢ zmniejszajac napigcie i tworzac w ten sposob

maly punkt kulminacyjny, torujac droge do ostatecznego zakonczenia (patrz przyktad
2.7).
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Przyktad 2.7. — F. Chopin “Wiosna” op. 74 nr 2, takty: 45 — 50%.

W koncowych taktach 55-56 kompozytor ponownie stosuje krotka dsemkowa
pauze miedzy dwoma wyrazami, jednak wykonawca powinien zwrdci¢ uwage, aby
pauza ta nie byta oddechowa, gdyz przerwatoby to cigg narracyjny finatowe;j frazy.
Poza tym koncowe wyciszenie wysokich tondw odbywa si¢ zwykle bez uzycia falsetu.
Nalezy pamigtac, aby podczas $§piewania pierwszej sylaby w wyrazie ,,nosi”’, konieczne

jest przygotowanie si¢ do skoku oktawowego, wzmacniajac podparcie przeponowe

35 Ibidem.
36 Ibidem.
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z jednoczesnym odnalezieniem pozycji wysokiego dzwigku konczacego utwor.
Podczas wykonania ostatnich dzwigkow $piewak powinien czué, jak oddech ,,spltywa”
w dot jamy brzusznej, wyciszajac stopniowo dynamike, lecz z jednoczesnym

utrzymaniem wysokiej pozycji dzwigku (patrz przyktad 2.8).
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Przyktad 2.8. — F. Chopin “Wiosna” op. 74 nr 2, takty: 55 — 567,

2.2. Wiosna jako tesknota za miloscia w piesni Paolo Tosti pt. ,,Aprile”.

Francesco Paolo Tosti (1846 — 1916) byt wiloskim kompozytorem
i pedagogiem, najbardziej znanym ze swoich piesni artystycznych (romanze da
salotto), ktore zdobyly ogromng popularnos¢ w XIX i na poczatku XX wieku.
Pochodzit z matego miasteczka Ortona w prowincji Chieti we Wioszech, gdzie juz od
najmtodszych lat wykazywal talent muzyczny. Studiowal w neapolitanskim
konserwatorium muzycznym pod kierunkiem Saweria Mercadantego. W roku 1875 r.
emigrowal do Londynu, gdzie szybko zyskat uznanie na brytyjskich salonach. W 1894
r. otrzymat tytut krolewskiego profesora $piewu i byt zwigzany z dworem krélowej
Wiktorii.

Tosti byt autorem ponad 350 pie$ni, ktére charakteryzuja sie liryczng melodia,
emocjonalnym wyrazem i elegancka prostota. Najczesciej pisat do tekstow w jezyku
wtoskim, angielskim i francuskim. Jego utwory byty wykonywane przez najwickszych
$piewakow tamtych czasow, takich jak Enrico Caruzo. Twoérczo$¢ tego kompozytora
wpisuje si¢ w nurt romantycznych pie$ni salonowych, a jego muzyka, cho¢ nie

rewolucyjna, byta ceniona za zdolno§¢ wyrazania szczerych uczué. Dzigki swojej

37 Ibidem.
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elegancji 1 melodyjnos$ci jego pieSni pozostaja popularne w repertuarze Spiewakoéw
klasycznych. Tosti zyt w epoce romantyzmu i pozostawal pod wplywem ideologii
swoich czasow. Skomponowal seri¢ romansow, czyli krotkich utwordw lirycznych bez
ustalonego schematu, sktadajacych si¢ glownie z lirycznych fragmentow wokalnych.
Piesn ,,Aprile” jest typowym romansem ze spokojna, tagodng linig melodyczna,
w pelni oddajacg romantyzm kompozytora i wyrazajac jego zamitowanie do sztuki,
zycia 1 mitosci. Melodyka ,,Aprile” uciele$nia bogate cechy wloskiej muzyki ludowe;,
ktéra jest pigkna, lagodna, ptynna i tatwa w odbiorze. Jesli chodzi o ekspresje
muzyczng, utwlr napisany jest raczej w popularnym stylu i czerpie z Zzycia

codziennego.

2.2.1. Analiza tekstu Rocco Emanuela Pagliara do piesni P. Tostiego

»Aprile”.

Tytulowa piesn ,,Aprile” jest jednym z najbardziej znanych dziel napisanych
przez Tostiego, z tekstem Rocco Emanuele Pagliara (1856-1914), wloskiego krytyka
literackiego 1 muzycznego, dramaturga, poety i bibliotekarza. Jak wynika z samego
tytulu ,,Aprile” (pol. kwiecien), tematyka utworu nawigzuje do symboliki wiosny jako
czasu odrodzenia i1 rado$ci zycia. Kwitngca przyroda staje si¢ metafora mitosci
i nadziei. Tekst opiera si¢ na romantycznych uczuciach - najpierw opisuje wiosenne
sceny, wprowadzajagc motyw tgtnigcej zyciem pory roku, a nastgpnie przechodzi do
opisu tesknoty za mito$cig. Zgodnie z zebranymi przez autora materiatami, Tosti miat
w swoim zyciu dwie historie milosne. Kiedy przebywat w Angli i pisat ,,Aprile”, miat
ciepla relacj¢ z wydawca z Mediolanu o nazwisku Ricardi, ktory byt bliski jego sercu.
W rezultacie jego piesn jest tak petna romantycznych uczué, ze mozna w niej wrecz
poczu¢ pragnienie mito$ci Tostiego®®. Peten tekst w oryginalnym wioskim jezyku wraz

z ttumaczenie na jezyk angielski i polski znajduje si¢ w ponizszej tabeli nr 3.

38 Mark Aaron Kano, 4 Performance Guide for Lyric Tenor: A Pedagogical Analysis of Ten Francesco
Paolo Tosti Songs" (2016). s.26, Thesis and Dissertations—Music, s. 59.
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Tabela nr 3 - Rocco Emanuele Pagliara ,,Aprile” wraz z ttumaczeniem na j. angielski i polski

Aprile

[oryg.]

April

[ang.J*?

Kwiecien

[pols.]

Non senti tu ne l'aria

il profumo che spande
Primavera?

Non senti tu ne l'anima

il suon de nova voce
lusinghiera?

E l'dprill E la stagion
d'amore!

Deh! vieni, o mia gentil

su' prati'n fiore!

1l pie trarrai fra mammole,
avrai su'l petto rose e
cilestrine,

e le farfalle candide
t'aleggeranno intorno al
nero crine.

E l'dprill E la stagion
d'amore!

Deh! vieni, o mia gentil

su' prati'n fiore!

Do you not smell in the air
the perfume that Spring
breathes out?

Do you not hear in your soul
the sound of a new, enticing
voice?

It's April! It's the season of
love!

Come, lovely one,

to the flowery meadow!
Your foot will tread among
violets,

you will wear roses and
bluebells,

and the white butterflies will
Sflutter around your black hair.
It's April! It's the season of
love!

Please come, my lovely one,

to the flowery meadow!

Czy nie czujesz w powietrzu
perfum, ktore rozsiewa
wiosna?

Czy nie styszates w swej duszy
Dzwieku nowego, kuszgcego
glosu?

Jest kwiecien! To pora mitosci!
O moja tagodna, przyjdz

na kwieciste {gki!

Twe stopy bedq stgpacé po
fiotkach,
a nosi¢ bedziesz roze i
dzwoneczki

A motyle biate

Bedg unosic¢ si¢ wokot twych
czarnych wiosow.

Jest kwiecien! To pora mitosci!
Chodz, o moja tagodna

Na kwieciste lgki!

Wiersz R.E. Pagliara taczy elementy przyrody z ludzkimi emocjami, tworzac

bogaty obraz odrodzenia, nadziei oraz refleksji nad zyciem. Kluczowym motywem jest

pora roku, ktora symbolizuje przebudzenie natury, co cze¢sto w wielu kulturach

symbolizuje nowe poczatki. Elementy przyrody, zmiany w otoczeniu oraz emocjonalne

odczucia, towarzyszace wiosennym przeobrazeniom moga by¢ ztozone, od radosci po

melancholi¢. Stowa poety cechuje emocjonalna szczero$¢, ktora w prostych stowach

celebruje wiosng i zycie, ale kryje w sobie typowa dla wtoskiej liryki refleksje nad

ulotnoscig tych chwil. Tekst oscyluje miedzy celebracja pickna chwili a §$wiadomos$cia

jego przemijalnosci.

3 Thumaczenie: Sebastian Jurgiel.
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2.2.2. Analiza formalna i znaczeniowa piesni P. Tostiego ,,Aprile”.

Piesn ,,Aprile” nie jest dluga, ale w sposob kompletny opisuje pigkng histori¢
milosng. Pie$ni jest oparta na prostej formie zwrotkowej: A-B + Al-Bl. Cze$¢ A
wprowadza gléwny temat melodyczny, ktory jest liryczny, plynny i lekko
melancholijny. Cz¢§¢ B kontrastuje z czgécia A poprzez wzbogacong harmoni¢
nastepuje zmiana, a linia melodyczna nabiera dramatyzmu. Czesci A' i B! stanowig
powtdrzenie pierwszych dwoéch czesSci z subtelnymi zmianami, co nadaje calosci

poczucie zamknigcia i spdjnosci. Struktura utworu zostata przedstawiona w ponizszej

tabeli nr 4.

Tabela nr 4: Budowa formalna piesni ,,Aprile” P. Tostiego.

A B Al B!
wstep | a | tgcznik | b c d | tgcznik | a' | lgcznik | b | ! | d' | zakorczenie
(wstep)
17| 8- 16 17- | 25- | 31- | 3844 | 45 53 54- | 62- | 68- 76-77
15 24 | 30 | 37 52 2 | 61 | 75

Piesn rozpoczyna si¢ fortepianowym, siedmiotaktowym wstepem, ktory
poprzez arpedziowo roztozone akordy w dynamice ppp przygotowuje wejscie partii
wokalnej. Catos$¢ utrzymana jest w metrum 6/8 1 jasnej tonacji C-dur. Linia melodyczna
czesci A jest zbudowana w oparciu o symetri¢ okresowa. Osmiotaktowe odcinki a oraz
b stanowig regularne zdania muzyczne ztozone z czterotaktowych fraz. Harmonia jest
stabilna i z pewnymi odchyleniami oscyluje wokot toniki

Pierwsza fraza (takty 8-11) wprowadza S$piewna, prostolinijng melodig,
obrazujaca lekko$¢ opisywanej wiosennej aury, co podkresla subtelny akompaniament

fortepianowy, bazujacy na prostych zwrotach toniczno-dominantowych (patrz przyktad
2.9).
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il pro_fu.mo che span . de Priima.ve . ra?. Non sen - ti tune

L -
S— -t T T et -
& f — T
o — o — o —— ;o — o —

Przyktad 2.9. — P. Tosti: ,,Aprile”, takty: 7 - 124,

Kolejna fraza (takty 12-15) przynosi rozw0j materialu muzycznego na
przestrzeni melodyki, rytmiki, harmonii i agogiki. Linia melodyczna wznosi si¢ do
wyzszego rejestru glosowego przy tanecznym, ptynnym i lekko synkopowanym rytmie
z wyraznym rubato (patrz przyktad 2.10). W partii fortepianowej pojawiaja si¢ akordy
nonowe i wtracenia modulacyjne, ktore jednak rozwiagzuja si¢ na tonice w faczniku (takt
16), wprowadzajacym drugi okres muzyczny.

P

poco rir.
H—H—-—F—Fﬁé P . N
i — I —t —
IS === == & r—F =y = = mmome oxp, o0 5
. o e o T ¥ r—> ¢ ¢ v LA 2 —
on sen -  ne I'a - ni-ma i1 suon.... di no-va vo - ce lu-sin - ghie - raz.
= = = = ]
- s = e 2 e == =
LG 2 +
col carto
= - lowe o2 | 2% s A e
=== E=I= et I
h

Przyklad 2.10. — P. Tosti: ,,Aprile”, takty: 12 - 154!,

Drugi okres muzyczny czgéci A, jest kontynuacja lirycznej narracji z poczatku
utworu, jednakze caly material muzyczny ewoluuje podkreslajac emocjonalng
wymowe tekstu wiersza. Charakterystyczne prowadzenie frazy, odpowiadajace rytmice
wersow poezji, wymagaja od $piewaka umiejetnosci prowadzenia ptynnego legato i
subtelnej interpretacji dynamicznej. Wokalno$¢ catej piesni jest typowa dla Tostiego —
bardziej zblizona do stylu operowego niz niemieckiego /ied. Faktury fraz oraz zmiany
chromatyczne wprowadzajace brzmienia molowe, wspolgraja ze soba, nadajac
wzajemnej wyrazistosci, a takze podkreslajac zmiany uczué i standw emocjonalnych
podmiotu lirycznego. Powtarzane synkopowane motywy rytmiczne przypominajgce

rozemocjonowang deklamacj¢ oddajg wyraz tgsknoty za mitoscig (patrz przyktad 2.11).

0 Edizione completa delle romanza per canto e pianoforte Milan: Ricordi, 2002. Plate 138978.
1 Ibidem.
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Przyklad 2.11. — P. Tosti: ,,Aprile”, takty: 17 - 20%2,

Styl muzyczny obu okresow jest zasadniczo taki sam, jednak tekst opowiada o

zupetnie innych stanach emocjonalnych. Dlatego wazne jest, aby wykonujac piesn

uchwyci¢ zaréwno styl muzyczny, jak 1 zmiany w wyrazie. Podkre$lajac znaczenie

stow, od spokoju poprzez pragnienie mitosci do niepewnos$ci, nalezy zintegrowaé

muzyke¢ z emocjami, gdyz tylko tak mozna dokona¢ odpowiedniej interpretacji tej

pigknej piesni artystyczne;.

Cz¢$¢ B wprowadza konkretne zmiany w sferze wszystkich elementéw dzieta

muzycznego. Dotychczasowy spokoj jednolitego do tej pory akompaniamentu zostaje

zaburzony poprzez zatrzymania rytmiczne na dilugich warto$ciach, przedtuzonych

ligatura 1 fermatg (patrz przyktad 2.12).

| - Prp
. E IA -]pril!
o ~
o - _*_a;;:%
< W £
— gv —¥ = T

-
PPP
T,

Przyklad 2.12. — P. Tosti: ,,Aprile”, takty: 25 - 26*.

Wida¢ to réwniez w samej strukturze tej czesci, gdzie okresy muzyczne nie

posiadaja juz dotychczasowej symetrii (6 + 7 taktow). Linia melodyczna progresywnie

postepuje w gore, przeplatajac krotkie, plynne motywy nawigzujace do fraz z czgsci A

42 Ibidem.
43 Ibidem.
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z nowym materialem opartym na dlugich wartosciach rytmicznych postepujacych

chromatycznie do kulminacji w takcie 34 (patrz przyktad 2.13).
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Przyklad 2.13. — P. Tosti: ,,Aprile”, takty: 31 - 36*,

Budowaniu napigcia emocjonalnego towarzyszy gradacja dynamiczna,
postepujaca az do ff przy wyspiewanym okrzyku ,flore! 1I’April! I’April!” oraz
podkreslenia artykulacyjne w formie akcentowanych akordéw w akompaniamencie.

Czesci A 1 B! do stow trzeciej i czwartej strofy wiersza, pod wzgledem
materialu muzycznego sa powtoérzeniem pierwszej zwrotki (czesci A 1 B) z malymi
modyfikacjami rytmicznymi, ktdre oddaja inng rytmike nowego tekstu.

Pie$n ma ciepty, liryczny nastroj, peten swiezosci i delikatnego optymizmu, ale
jednoczesnie jest pelna emocji — od radosci 1 nadziei po melancholi¢ i tesknote. Od
$piewaka wymaga subtelno$ci i umiejetnosci balansowania migdzy réznymi
nastrojami, tak aby wydoby¢ zaréwno wiosenng lekkos¢ jak i refleksyjnosci. ,,Aprile”
dzieki swojej dostepnosci i prostocie jest jednym z najczg$ciej] wykonywanych
utworow zardwno przez profesjonalnych $piewakow, jak i amatoréw. Stanowi przyktad
mistrzowskiego podejécia kompozytora do piesni salonowej taczacej elegancje z glebia

emocjonalng.

44 Ibidem.
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2.2.3 Analiza problematyki wykonawczej w piesni P.Tostiego ,,Apirle”.

Rozpoczecie pracy nad kazdag piesnig w naturalny sposob zaczyna si¢ od analizy
tekstu poetyckiego i jego zwigzku z linig melodyczng. Pozwala to na pelniejsze
uchwycenie emocjonalnego 1 narracyjnego wymiaru dziela, a takze ulatwia
ksztattowanie frazy muzycznej zgodnie z intencja kompozytora. W piesni P. Tostiego
»Aprile” tekst ma bardzo recytatywny charakter. Zarowno melodia, jak i slowa sa
bardzo spojne pod wzglegdem melodyki i rytmiki, dzigki czemu linia wokalna i tekst
taczg si¢ $cisle ze soba, a $piew brzmi bardzo naturalnie®.

,Aprile” taczy stosunkowo krotkie przedimki okres§lone i przyimki z dtuzszymi
rzeczownikami i przymiotnikami, dlatego kompozytor zmuszony byl stworzy¢ melodi¢
zuwzglednieniem czasu wymawiania konkretnych czgséci tekstu. Wezmy dla przyktadu
pierwszy wers piesni: ,,Non senti tu ne l'aria il profumo che spande Primavera” (thum.:
“Czy nie czujesz w powietrzu perfum, ktore rozsiewa wiosna”*®). Stowa ,,non” oraz
»1I” wymawiane s3 krotko i nie s3 to najbardziej akcentowane stowa w wierszu.
W przebiegu melodycznym oba te stowa majg zazwyczaj stabg pozycj¢, a mocniej
akcentowane sg stowa ,.t'aria”, ,,primavera” i ,lusinghiera”. W szczeg6lnosci stowa
,primavera” 1 ,,lusinghiera” s3 wymawiane po wlosku z akcentem na ,,ve” i ,,ghie”,
dlatego podczas $§piewania roOwniez wymagaja lekkiego podkreslenia.

Kontrasty intensywnosci sa typowe dla charakterystycznej stylistyki
uczuciowej w piesniach Tostiego i1 jego sposobu wyrazania emocji. Dzigki tego rodzaju
zabiegom, teksty 1 melodie zazwyczaj zyskuja silniejszg sit¢ oddzialywania. Kontrasty
dynamiczne pojawia si¢ nie tylko w przebiegu linii melodycznych, ale takze
w kontrascie nasilenia dzwigkéw opartych na dlugich warto$ciach rytmicznych. Te
ostre zmiany nat¢zenia sg jedng z trudniejszych rzeczy do opanowania i kontrolowania

podczas wykonywania utwordw P. Tosti’ego (patrz przyktad 2.14).

“Mark Aaron Kano, 4 performance guide for lyric tenor: A pedagogical analysis of ten Francesco
Paolo Tosti songs, (2016), s. 25.

46 Patrz tabela 3: Tabela nr 3 - Rocco Emanuele Pagliara ,, Aprile” wraz z tumaczeniem na j. angielski
i polski, s. 48 niniejszej pracy.
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Przyklad 2.14. — P. Tosti “Aprile”, takty: 62 — 667,

W powyzszym fragmencie dwukrotnie powtarzany jest zwrot ,,E 1I’April!”
i cho¢ stowa sg doktadnie takie same, ton emocjonalny podczas deklamacji wiersza jest
zupetnie inny. Kompozytor podazajac za repetycja stowng rowniez ,,zamrozit” niejako
linie melodyczng na tym samym poziomie dzwieku e!, lecz zmienit nasilenie
dynamiczne, zgodnie z wilasnym rozumieniem poematu. Na przyktad pierwsze
LE I'April”, Tosti oznaczyt ppp (mozliwie najciszej), na drugim za$ zastosowat
crescendo (stopniowe wzmocnienie). Utrzymana na tym samym tonie melodia,
w powtorzeniu §piewana swobodnie, dazy do dynamicznego nasilenia, a nastepnie jest
zredukowana do ,,p” (cicho). Wymaga to od wokalisty odpowiedniej kontroli nie tylko
wolumenu glosu, ale rowniez umiejetnosci taczenia kolejnych elementéw melodii.

W jezyku wloskim czegsto pojawiaja sie podwdjne spotgtoski (le consonanti
doppie) i sa one wymawiane wyraznie dtuzej i mocniej niz pojedyncze. Ich wlasciwa
wymowa jest kluczowa, poniewaz moze zmieni¢ znaczenie stowa. Stad jest to kolejny
aspekt wymagajacy uwagi w pracy nad pie$nig Tostiego ,,Aprile”. Na przyktad
w stowie ,,mammole” spolgtoski ,,mm” nalezy ,,podtrzymac” w wymowie, niejako
blokujac fonizacj¢ na pierwszym ,,m”. Usta zamykaja si¢ i nie wydaja dzwigku, tworzac
,blokade¢” dla drugiego ,,m”. Dopiero wtedy moze by¢ wypowiedziane drugie ,,m”
w polaczeniu z nastgpujaca samogtoska ,,0”. Istnieja rowniez sytuacje, w ktorych
wymowa podwojnych spolgltosek zajmuje wigcej czasu. Dzieje si¢ tak na przyktad
w przypadku trylu ,,rr” w stowie ,rarrai”, ktérego wymowienie zajmuje dwa razy
wiecej czasu, gdyz trzepotanie jezyka trwa dwa razy dtuzej niz pojedyncza spotgtoska
.

Podczas wykonywania piesni waznym elementem jest rowniez uchwycenie

intonacji samego tekstu, a takze rozroznienie zdan oznajmujacych od pytajacych.

7 Edizione completa delle romanza per canto e pianoforte Milan: Ricordi, 2002. Plate 138978.
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W utworze ,,Aprile”, skomponowanego do tekstu w jezyku wloskim nie ma podziatu
na odmienne tony, jak w przypadku j¢zyka chinskiego, lecz istnieja pewne niewielkie
zmiany w ogolnej intonacji. Na przyktad, intonacja zdan oznajmujacych powinna lekko
opada¢ na koncu zdania, a intonacja zdan pytajacych powinna lekko wznosi¢ si¢ na
koncu zdania. Poza tym narracja jest stosunkowo ptynna, bez zmiany tonu (patrz

przyktad 2.15).

/

“Nonsenti tune l'aria, il profumo che spande primavera?

7

Non senti tu ne I'anima, il suon di nova voce lusinghiera?

Przyktad 2.15. Intonacja zdan pytajacych w teksécie utworu “Aprile” P. Tostiego.

Po drugie, aby uwypukli¢ kluczowe stowa, ktore posiadaja konkretny tadunek
emocjonalny, mozna dokona¢ glebokiego wdechu, aby dodaé interpretacyjny efekt
westchnigcia (patrz przyktad 2.16). Podobnie jak w naszych wypowiedziach dnia
codziennego wystepuja stowa akcentowane, ktore przekazuja rozne znaczenia i nadaja

calo$ci emocjonalnego zabarwienia.

— ——
E I'April, E I'April!”

Przyktad 2.16. Intonacja “westchnien” w tekscie utworu “Aprile” P. Tostiego.

Jezyk wtoski, dzigki swojej melodyjnosci i ptynnej artykulacji, odgrywa
kluczowa role w interpretacji pies$ni artystycznych, zwlaszcza w tworczosci Paola
Tostiego. Charakterystyczne dla wtoskiego diugie samogtoski, wyrazne akcenty
i rytmiczna harmonia spotglosek sprawiaja, ze jezyk ten naturalnie wspotgra z linig
melodyczng, podkreslajac emocjonalny przekaz piesni. Praca nad tekstem jest
nieodzownym etapem przygotowania wykonawczego — pozwala uchwyci¢ zar6wno
sens poetycki, jak i muzyczne niuvanse fraz. U Tostiego kazda sylaba jest precyzyjnie

powigzana z melodia, a odpowiednie akcentowanie i wyrazista dykcja wzmacniajg
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dramatyczny i liryczny wyraz pie$ni. Zrozumienie tekstu oraz jego $wiadoma
interpretacja umozliwiaja wykonawcy petne oddanie subtelnosci wtoskiej tradycji bel

canto, taczac muzyke i poezja w spojna, emocjonalnie poruszajaca catos¢.

2.3. Wiosenny sen w pieSni Franza Schuberta pt. ,,Friihlingstraum”

Franz Peter Schubert (1797-1828) byt XIX-wiecznym austriackim
kompozytorem, ktory stat si¢ jednym z pionier6w muzyki romantycznej. Jego
kompozycje obejmuja m.in. utwory fortepianowe, symfonie, opery oraz piesni.
Sposrod wielu dziet Schuberta szczegolnie godna uwagi jest jego tworczo$¢ w zakresie
liryki wokalnej. Kompozytor pozostawit po sobie ponad 600 utwordéw z tego gatunku,
ktore staly si¢ kanonem solowej pie$ni romantyczne;.

Cykl ,,Winterreise” (,,Podréz zimowa”) powstata w 1827 r., na rok przed
$miercia kompozytora. W tym czasie Schubert udoskonalil juz swoja technike
muzyczng, a jego diugie i pelne cierpienia zycie uksztaltowalo u niego wyjatkowy
$wiatopoglad i zestaw warto$ci. Mozna zatem powiedzie¢, ze cykl ten stat si¢ portretem
dojrzatego zycia Schuberta. Cato$¢ sktada si¢ z 24 piesni, ktorych teksty oparte sg na
wierszach stynnego poety Wilhelma Miillera. Kompozytor za pomocg j¢zyka muzyki
zobrazowal w tym cyklu obraz wedrowca, jak rowniez nastroj i przemyslenia zwigzane
z podroza. ,,Winterreise” opowiada do§¢ ponurg histori¢ o nieszczesliwym wedrowcu,
ktéry utracil mitos¢. Wedrowiec samotnie 1 bez celu przemierza zamarznigte pustkowia

w mrozny zimowy dzien. Ton catego cyklu jest raczej mroczny i tajemniczy.

2.3.1 Analiza tekstu Wilhelma Miillera ,,Friihlingstraum”.

,Frihlingstraum” to jedenasty utwor w cyklu ,,Winterreise”, ktoéry pod wzgledem
muzycznym i kolorystycznym jest do$¢ nietypowy. Patrzac punktu widzenia tekstu,
wiekszos¢ z 24 wierszy cyklu opowiada o bolu i smutku wedrowca, jednak ten dotyczy
snu o wiosnie. Wiersz jest podzielony na dwie wieksze czesci, z ktérych kazda sktada
si¢ z trzech mniejszych fragmentdéw: sen - przebudzenie - niepokoj (proces ten powtarza
sie¢ w drugiej czedci wiersza). Na poczatku wiersz opisuje pigkno marzen sennych

wedrowca: ,Marzytem o kolorowych kwiatach, Jak kwitng w maju, Marzyltem
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o zielonych fakach, O radosnym $piewie ptakow” % .

Dalsza cze$¢ to obraz
przebudzenia: ,,A gdy zapialy koguty, Moje oczy si¢ obudzity; Byto zimno i ciemno,
Kruki wotaty z dachu™*. Aby na koniec, wraz ze stowami: ,,Lecz tam na szybach okien,
Ktoz narysowat te liscie? Smiejecie sie z marzyciela, co widziat kwiaty w zimie?”>°
pojawia si¢ uczucie niepokoju.

Krotki dwuczesciowy wiersz o tak dramatycznym uktadzie jest bardzo czytelny
z poetyckiego punktu widzenia, ale niezwykle trudny do zobrazowania muzycznego.
Warsztat 1 wena tworcza Schuberta sa warte uwagi 1 szacunku, gdyz kompozytor
w mistrzowski sposob zintegrowal muzyke i poezje, tak, ze oba elementy funkcjonuja
w utworze na réwnych prawach. Za pomocg melodii wokalnej i akompaniamentu

Schubert przetozyt na jezyk muzyki zawarte w wierszu emocje, z ktorymi Miiller miat

trudnosci z ujeciem w stowa’!.

Tabela nr 5 - Wilhelm Miiller ,,Friihlingstraum” wraz z thumaczeniami®2.

Friihlingstraum A dream of springtime Sen o wiosnie
[oryg. niem.] [ang.] [pol.]
Ich trdumte von bunten I dreamt of colorful | Marzytem o kolorowych
Blumen, flowers, kwiatach,
So wie sie wohl bliihen im Such as bloom in May, Jak kwitng w maju,
Mai, I dreamt of green|Marzylem o zielonych
Ich trdumte von griinen meadows, tgkach,
Wiesen, Of merry bird songs. O radosnym  Spiewie
Von lustigem Vogelgeschrei. ptakow.
And when the roosters

Und als die Hihne krdhten, | crowed, A gdy zapialy koguty,
Da ward mein Auge wach; | My eyes awoke; Moje oczy si¢ obudzity;

Da war es kalt und finster,
Es schrieen die Raben vom
Dach.

Doch an den
Fensterscheiben,
Wer mahlte die Bldtter da?

It was cold and dark,
The ravens were shrieking
on the roof-

But there on the window
panes,
Who painted those leaves?

Bylo zimno i ciemno,
Kruki wotatly z dachu.

Lecz tam na szybach
okien,

Ktoz narysowat te liscie?
Smiejecie sie z
marzyciela

“8 Thumaczenie: Sebastian Jurgiel; peten tekst wraz z thumaczeniem w tabeli nr 5, s. 57 - 58 niniejszej
pracy.

4 Ibidem.

50 Ibidem.

31 Susan Youens, Poetic Rhythm and Musical Metre in Schubert’s Winterreise, Music & Letters, vol.
65, no. 1, 1984, pp. 35-36. JSTOR, http://www.jstor.org/stable/736335. Accessed 26 Nov. 2023.

52 Thumaczenie: Sebastian Jurgiel.
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Ihr lacht wohl iiber den
Traumer,
Der Blumen im Winter sah?

Ich traumte von Lieb' um
Liebe,

Von einer schonen Maid,
Von Herzen und von Kiissen,
Von Wonn' und Seligkeit.

Und als die Hdiihne krdhten,
Da ward mein Herze wach;
Nun sitz"ich hier alleine
Und denke dem Traume
nach.

Die Augen schlief3' ich
wieder,

Noch schligt das Herz so
warm.

Wann griint ihr Bldtter am
Fenster?

Wann halt' ich dich,
Liebchen, im Arm?

Do you laugh at the
dreamer,
Who saw flowers in
winter?

I dreamt of requited love,
Of a beautiful girl,

Of hearts and of kisses,
Of bliss and happiness.

And when the roosters
crowed,

My heart awoke.

Now I sit here alone,

And  think about my
dream.

1 shut my eyes again,

My  heart still beats
warmly.

When will you leaves on
the window turn green?
When will I hold my
beloved in my arms?

co widzial kwiaty w
zimie?

Snitem o milosci dla
mitosci,

O pigknej pannie,

O sercach i pocatunkach,
O blogosci i rozkoszy.

A gdy zapialy koguty,
Moje serce si¢ obudzilo,;
Teraz siedze tu sam

I mysle o mym Snie.

Znow zamykam oczy,
Moje serce wcigz bije tak
ciepto.

Kiedy zazieleniq sie liscie
na oknie?

Kiedy bede trzymac cig
w ramionach, moja
mitosci?

2.3.2. Analiza

»Friithlingstraum”.

formalna i

znaczeniowa

piesni  F. Schubert

Piesn F. Schuberta ,,Friihlingstraum” (,,Sen o wio$nie”) swoja forma wyraznie

nawigzuje do struktury poetyckiego tekstu Wilhelma Miillera. Catos¢ dzieli si¢ na dwie

glowne czesci: A i A!, w ktorych kontrastowo zostal zestawiony rozmaity materiat

muzyczny obrazujacy kolejne wizje poety. W scenerii kompozytora kazda

z pierwszych trzech strof wiersza (cze$¢ A) zostala zaprojektowana w odmienny

sposob, aby zilustrowa¢ zmian¢ podmiotu lirycznego, przez co mozemy uzna¢ forme

tego utworu za piesn przekomponowang (patrz tabela nr 6). Sledzac strukture wiersza

czg$¢ Al stanowi powtdrzenie formy A, dzielgc si¢ ponownie na trzy kontrastujgce

odcinki o réznorodnej tematyce i nastroju poetyckiej wizji Miillera. Schemat budowy

piesni ukazuje ponizsza tabela nr 6.
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Tabela nr 6: Budowa formalna piesni ,,Frithlingstraum” F. Schuberta.
A Al
zwrotki | wstep | a/ 1 b/2 c/3 tacznik | a/4 b/5 cl/6

/strofy
takty 1-4 5-14 15-26 | 27-44 | 45-48 | 49-58 |59-71 72 - 88

Wprowadzenie utworu, utrzymane jest w tonacji A-dur, w metrum 6/8 i posiada
forme siciliany, a cala zwrotka utrzymana jest w rytmice przypominajacej taniec. Czg$¢
a, stanowigca muzyczny obraz pierwszej strofy wiersza, ma zmodyfikowang forme
rozszerzonego okresu muzycznego (10 taktow). Tym przedluzeniem Schubert
zilustrowal radosny $piew ptakéw. Melodycznie pierwszg strofe charakteryzuje pewna
prostota i lekko$¢, oddajaca efemeryczny nastrdj przyjemnego, sennego marzenia.
Linia melodyczna kolejnych fraz wznosi si¢, aby w czgéci koncowej partia wokalna
eksplorowala ambitus piesni w oktawowym zakresie (e!-€?). Cho¢ frazy tchng
ptynnosciag melodyczng, rytmika partii wokalnej jest do$¢ zrdznicowana, przy
jednoczesnie dos$¢ jednorodnym akompaniamencie fortepianowym, bazujacym na
roztozonych trojdzwigkach. Adekwatnie do przedstawianego w tekscie pejzazu

wiosennego snu dynamika oscyluje wokoét piano (patrz przyktad 2.17).
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Przyktad 2.17. — F. Schubert: ,,Friihlingstraum”, takty: 8 - 143,

Kolejna czgs¢ utworu F. Schubert paralelnie odzwierciedla zmiane nastroju
w drugiej strofie wiersza W. Miillera. Podmiot liryczny budzi si¢ ze snu o wiosennej
idylli 1 wraz z pianiem kogutow wraca do brutalnej rzeczywistosci. Schubert zgodnie
z poetg ilustruje nagla zmiane emocji w sferze muzycznej swojej piesni. Tempo utworu

przyspiesza, zmienia si¢ dotychczasowa prostota harmoniczna. Pojawiajg si¢ kontrasty

53 Gesdinge fiir eine Singstimme mit Klavierbegleitung Leipzig, Edition Peters, No. 20a, n.d. Plate 9023.
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dynamiczne od p do ff. Urywane frazy bazuja na krétkich, kontrastujacych motywach
melodycznych, z jednej strony opartych na repetycjach dzwigkowych, z drugiej na

skokach interwalowych (patrz przyktad 2.18).

Edition Peters. 2028

Przyklad 2.18. — F. Schubert: ,,Friihlingstraum”, takty: 15 - 2134,

W fortepianowym akompaniamencie pojawiaja si¢ krotkie, przerywane
pauzami uderzenia akordowe, urozmaicane oktawowymi triolami szesnastkowymi
w gornych partiach, ktore stanowig zakonczenie krotkich motywow wokalnych (patrz
przyktad 2.18). Ogdlny nastroj jest dos¢ dramatyczny i osiaga szczyt w takcie 22 wraz
z drzacym tremolo oktawowym w partii basowej fortepianu. Schubert stosuje
zmniejszone interwaty (t. 22), ktore obrazuja ztowieszcze nawolywanie krukéw (patrz
przyktad 2.19). Ze wzgledu na zmiany chromatyczne trudno okresli¢ tonacje gtéwna,
do momentu, kiedy nad wspomniang nuta pedatowa pojawi si¢ wyrazny akord

septymowy, ktory prowadzi shuchacza z powrotem do tonacji gtowne;j.
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Przyklad 2.19. — F. Schubert: ,,Friihlingstraum”, takty: 22 - 24°°,

‘
ol

54 Ibidem.
55 Ibidem.
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Cato$¢ odzwierciedla ztozone emocje, melancholi¢ i niepokoj wtdczegi, a takze
wyraza zaburzone stany emocjonalne, zwigzane z przebudzeniem z pigknego snu
i powrotem do pelnej niepokoju, zimnej i ponurej rzeczywistosci.

Takty 27-42 to odcinek ¢, stanowigcy muzyczny obraz 3 strofy wiersza.
Kompozytor powraca do gldwnej tonacji A-dur. Wraz z krotkim fortepianowym
interludium (takty 27-28) Schubert ponownie zmienia punkt wyjscia, zmieniajac
metrum (z 6/8 na 2/4), ustanawia dynamike na jednolite pp 1 zwalnia tempo utworu, co
daje nowo przebudzonemu wedrowcowi czas na refleksje. Catos¢ (takty 29-44) sktada
si¢ z dwoch czterotaktowych fraz i jednej frazy szesciotaktowej. Czg$¢ ta wyraza
tragiczny los gldwnego bohatera, ktory w snach wspomina pigkno ukochanej, ale nie
jest w stanie nic z tym zrobi¢. Moze tylko spotka¢ si¢ z nig we $nie, nadal pozostajac
samotnym i bezradnym cztowiekiem. Jak moéwia stowa piesni: ,,Smiejecie sig
zmarzyciela, co widziat kwiaty w zimie?”. Naprzemienne wykorzystanie
jednoimiennych tonacji, lecz w rdéznych trybach jest zabiegiem kolorystycznym
obrazujacym psychologiczng rozbieznoscig stworzong poprzez silny kontrast miedzy
snem a rzeczywisto$cig®s.

Akompaniament harmonijnie wspiera parti¢ wokalna, jest jednak niezalezny
rytmicznie. Charakter linii melodycznej powraca do optymistycznych tonéw, jednakze
skrocenie motywow, zwolnione tempo i chwiejna harmonia wywotujg refleksyjna
atmosfere.

W piesni ,,Frithlingstraum* Franza Schuberta akord neapolitanski pojawia si¢ jako
wazny $rodek harmoniczny, podkreslajace dramatyczny kontrast miedzy marzycielska
wizja wiosny a brutalnym przebudzeniem w rzeczywistosci. Schubert wykorzystuje go
subtelnie, aby mdéc wzmocni¢ emocjonalne napigcie i nada¢ glebi muzycznym mu
Wyrazowi.

Funkcje¢ harmoniczng akordu neapolitanskiego mozemy okresli¢ na dwa sposoby:
jako molowg subdominante II stopnia z obnizong prymg i kwintg (°S>'*y), lub jako
subdominante molowg z sekstg malg zamiast kwinty (°S®®). Cho¢ w rzeczywistym
brzmieniu jest to akord durowy, charakteryzuje si¢ ciemnym i melancholijnym
kolorytem, co zawdzigcza obnizeniu Il stopnia oraz wykorzystaniu przewrotu, dzigki

ktoremu osigga si¢ bardziej ptynne i zaskakujace przejscia harmoniczne. Juz od

%6 Erwin Schaeffer and Harold Spivacke, Schubert’s Winterreise, The Musical Quarterly, vol. 24, no.
1, 1938, pp. 48—49. JSTOR, http://www.jstor.org/stable/738783. Accessed 26 Nov. 2023.
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poczatku XVII wieku kompozytorzy zaczeli zdawaé sobie sprawe, ze akordy
neapolitanskie moga wyraza¢ silne emocje danej chwili, a od czasoéw baroku byly one
szeroko stosowane przez kompozytorow takich jak Vivaldi, Bach, Haydn, Beethoven
i wielu innych.

W omawianej piesni Schubert mistrzowsko operuje bogata paleta zabiegdéw
harmonicznych, a uzycie tej charakterystycznej subdominanty ma na celu podkreslenie
subtelnego dramatyzmu utworu. Cho¢ pojawia si¢ ona tylko dwukrotnie w trakcie catej
piesni (w takcie 23 i w takcie 67) sa to dwa kluczowe momenty catej kompozycji (patrz
przyktad 2.20).

legato

Przyklad 2.20. — F. Schubert: ,,Friihlingstraum”, takty: 22 - 28°7.

Fragment ten przedstawia scene¢, w ktorej pigkny sen zostaje przerwany przez
pianie koguta. Kompozytor juz chwile weze$niej zmienia tryb toniki z A-dur na a-moll,
aby dodatkowo wzmocni¢ wrazenie przez kontrast z durowo brzmigcym akordem
neapolitanskim (B-dur). To zderzenie dramatycznej kolorystyki brzmien pojawia si¢
doktadnie na stowach tekstu, w czesci A: ,,Bylo zimno i ciemno” i adekwatnie w czg$ci
Al: Teraz siedze tu sam”. Te zabiegi harmoniczne zwiekszajg gwattowno$¢ progresji,
a dysonans z tremolujaca pryma toniki w basie zwigksza napigcie, odzwierciedlajac
szok bohatera wyrwanego ze pigknego snu.

Z powyzej analizy muzyczne] wynika, ze utwor ten wykazuje cechy
charakterystyczne jezyka muzycznego Schuberta:

1) czeste zmiany trybow tonacji jednoimiennych, ktorym towarzysza nagle
zmiany motywow rytmicznych, co ukazuje miotanie si¢ bohatera miedzy iluzja

a rzeczywistoscia;

57 Gesdinge fiir eine Singstimme mit Klavierbegleitung Leipzig, Edition Peters, No. 20a, n.d. Plate 9023.
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2) uzycie romantycznych zmodyfikowanych akordéw, wzmacniajacych
ekspresyjna site muzyki,

3) réwnorzedne traktowanie partii fortepianu z glosem solowym. Schubert
potaczyt logike i kolor, a jego ,,wtdrna kreacja” oparta na tek$cie zapewnia stuchaczowi
otwartg 1 barwng przestrzen dla wyobrazni.

Kompozytor wykorzystal wszystkie elementy dziela muzycznego, aby
zwigkszy¢ obrazowo$¢ wiersza 1 0siggnac $cista rownowage miedzy muzyka a stowem.

Catly cykl piesni ,,Winterreise” Schuberta stanowi jedno z kluczowych dziet
epoki wczesnego romantyzmu, wyraz subiektywizmu ipesymizmu typowego dla
tworcow ery Sturm und Drung 1 w ciggu niemal dwoch wiekow uptywajacych od jego
powstania (1827) zyskat silne zakotwiczenie kulturowe, stajac si¢ jedng z najbardziej
skrajnych manifestacji przygngbienia 1imelancholii w tworczo$ci muzyczne;.
W omawianej piesni ,,Sen o wios$nie” Schuberta marzycielska wizja wiosny wraz
z bolesnym powrotem do zimowej rzeczywistosci czyni ten utwor jednym z najbardziej
poruszajacych z catego cyklu. Schubert mistrzowsko oddaje kontrast migdzy nadzieja
a rozpacza, co sprawia, ze ma ona gleboki wymiar emocjonalny.

Jednak mimo tego wyrazistego charakteru ekspresyjnego, poetycka
interpretacja celu tytulowej podrézy, wynikajaca z problematyki pie$ni cyklu, nie
wydaje si¢ jednoznaczna. Brak jednoznacznosci, poetyckos$¢ oraz nielinearny charakter
narracji dopuszczaja réozne mozliwosci interpretacyjne, co pozostawia ogromne pole

dla $piewakdw siegajacych po ten repertuar.

2.3.3. Analiza problematyki wykonawczej w piesni F. Schuberta.

Piesn ,Friihlingstraum” z cyklu ,,Winterreise” Franza Schuberta stanowi
wyjatkowe wyzwanie dla wykonawcy ze wzgledu na swoja zlozonos¢ emocjonalna,
zrdznicowang struktur¢ muzyczng oraz gleboki zwigzek muzyki z tekstem. Kluczowe
problemy wykonawcze obejmuja interpretacje kontrastow nastrojow, Sciste powigzanie
frazy muzycznej z trescig poetycka oraz techniczne aspekty wykonawcze zaréwno dla
wokalisty, jak 1 pianisty.

Schubert w pie$ni ,Frithlingstraum® przedstawia dwa gltowne S$wiaty
emocjonalne: marzenie o wiosnie (pogodne, radosne obrazy) oraz brutalng
rzeczywisto$¢ zimy (pelng bolu i tesknoty). Wykonawca musi odda¢ te kontrasty

poprzez zrdznicowanie barwy glosu, dynamiki i frazowanie. Jednocze$nie wazne jest
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réwniez utrzymanie kameralnego stylu typowego dla liryki wokalnej opierajac
ekspresje emocjonalng na $cistej kontroli glo$nosci, bez przesadnej dramaturgii
i efektow wokalnych. Intensywno$¢ oraz tempo S$piewu réwniez powinny by¢
kontrolowane.

W strukturze tej piesni Schubert zaprojektowatl trzy fragmenty o roéznych
nastrojach (sekcje marzycielskie i sekcje dramatyczne), a takze bardzo starannie
dopasowal do nich rytmike oraz tempo, aby w ten sposdéb wyrazi¢ rézne emocje
i koncepcje artystyczne. Dokladny schemat budowy pie$ni przedstawiony zostat
w tabeli nr 6, w rozdziale 2.3.2 po$wigconym analizie formalnej tego utworu’®,

Pierwszy fragment (a, takty:5-14), ktorego temat to ,sen” utrzymany jest
w metrum 6/8, ktore daje poczucie kotysania. W drugim fragmencie (b, takty 15-26),
ktorego temat to ,,przebudzenie”, tempo wzrasta w oparciu o metrum 6/8. Na podstawie
zmiany pierwotnego rytmu kompozytor stworzyl wrazenie progresji w rytmie
punktowanym i zbudowal dynamiczng atmosfere. Trzeci fragment (c, takty 27-44)
ktorego temat to ,,niepewnos¢” ma metrum 2/4 i wykonywany jest w wolnym tempie,
ktére oddaje powrdt wyciszenia w nastroju gtownego bohatera.

W pierwszym 1 ostatnim fragmencie dominuja lekkie, subtelne frazy
z wyraznym legato 1 delikatnym pianissimo, ktore wprowadzaja w $wiat iluzji i ciepta.
Wymagaja one precyzyjnego planowania oddechéw, aby unikaé przerywania linii
melodycznej oraz kontroli glosowej, aby uzyska¢ naturalnie, lagodne brzmienie

w cichej dynamice (patrz przyktad 2.21).
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Przyklad 2.21. — F. Schubert: ,,Friihlingstraum”, takty: 4 - 8°°.

Przy wykonywaniu tej pie$ni konieczne jest dostosowanie nastroju i artykulacji
przy rdwnoczesnym zwrdceniu uwagi na rytmiczne zmiany w tekscie. Uchwycenie
tych subtelnych cech jest bardzo wazne. Przykladem sg rymy ,.en” i ,,arm”, ktore

pojawiaja si¢ w stowach ,.blumen”, ,,wiesen”, ,,warm”, ,,arm” itp. (patrz przyktad 2.22).

58 Patrz tabela nr 6: Budowa formalna piesni ,, Friihlingstraum” F. Schuberta, s. 59 niniejszej pracy.
%9 Gesdinge fiir eine Singstimme mit Klavierbegleitung Leipzig, Edition Peters, No. 20a, n.d. Plate 2023.
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Spiewajac, nalezy w delikatny sposob wyrazi¢ scene marzefn o picknej ukochanej,

a takze nalezy utrzyma¢ mocny i spdjny oddech, aby wyrazi¢ obraz pigknego snu.

N—h—T
l-‘r-

Przyklad 2.22. — F. Schubert: ,,Friihlingstraum”, takty: 5 — 6 i takty: 9-10°,

W drugiej czesci bohater styszy pianie koguta i1 budzi si¢ ze snu, co powoduje
u niego rozdraznienie. W tej sekcji o dramatycznym charakterze kompozytor
przyspiesza tempo, a frazy opiera na krétszych, rytmicznych motywach (patrz przyktad
2.23). Wymaga to wyrazistych akcentéw oraz intensyfikacji dynamicznej wraz
z bardziej deklamacyjnym charakterem wokalu. Wykonawca musi precyzyjnie odda¢

intonacj¢ i rytm tekstu poetyckiego.
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Przyklad 2.23. — F. Schubert: ,,Friihlingstraum”, takty: 58 — 665!,

Tt =

Schubert czesto faczy sekcje o r6znym charakterze, co wymaga ptynnego, ale
wyrazistego frazowania, podkreslenia kluczowych stow np. ,,Traumeslust” (ttum.:
,rados$¢ snu”) i ,kalten” (thum.: ,,zimno”’), pomaga to wydoby¢ kontrasty i dramatyzm
tekstu. Stad w omawianej pie$ni szczegdlng uwage nalezy zwrdcic na przejscia migdzy

frazami oraz akcenty tekstowe.

60 Ibidem.
61 Ibidem.
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Rownie waznym aspektem wykonawczym jest wspolpraca wokalisty z pianista.
Fortepian w piesniach Schuberta petni rol¢ rownorzgdng z linia wokalng, tworzac nie
tylko akompaniament, ale takze obraz dzwickowy. W szczegdlnosci motywy
figuracyjne w partii fortepianu, ktore posiadaja typowy dla romantyzmu charakter
ilustracyjny, przywotujac obrazy przyrody takie jak: $piew ptakow, szum wiosennych
drzew, czy gwaltowno$¢ zimowych wichrow. Pianista musi zatem wykazaé si¢
wyczuciem kolorystyki i umiejetnoscia dynamicznego réznicowania. Przez wzglad na
kontynuowany w calej piesni dialog brzmieniowy miedzy partia wokalng
1 instrumentalng: motywy uzupelniajace, nagle zmiany dynamiczne, akcenty, zmiany
tempa i faktury fortepianowej kluczowa jest Scista synchronizacja wokalisty 1 pianisty
na wszystkich poziomach elementow dzieta muzycznego dla oddania dramatycznych

zwrotow akcji (patrz przyktad 2.24).
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Przyklad 2.24. — F. Schubert: ,,Friihlingstraum”, takty: 21 — 2992,

,Frihlingstraum” wymaga od wykonawcy zar6wno wrazliwo$ci artystycznej,
jaki wysokiego poziomu techniki wokalnej. Kluczowym elementem interpretacji jest
ukazanie kontrastu migdzy §wiatem marzen a rzeczywistoscig oraz $cista wspolpraca
wokalisty z pianista. Praca nad pie$nia, jak w przypadku kazdego utworu z nurtu liryki
wokalnej powinna rozpocza¢ si¢ od analizy tekstu poetyckiego, ktory jest podstawg do

zbudowania przekonujacego i poruszajacego obrazu muzycznego.

62 Ibidem.
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2.4. Muzyczny obraz lata w piesni P. Tostiego ,,Luna d'estate”.

,Luna d'estate” Tostiego zostata skomponowana w 1911 r. do tekstu Riccarda
Mazzoli (1890 - 1922), poety, gawedziarza i dziennikarza, ktdry pozostawit po sobie
szczegblnie duzo dziel teatralnych i opowiadan®. Niestety zgingt mtodo w wypadku
samochodowym. Pisal poezje w poznoromantycznym stylu dannunziani, a jego
reprezentatywne wiersze to: ,,Fiori di sogno” (1906), “Battaglia” (1909) i ,,Noi due”
(1914), ktore byly dedykowane Donnie Linie Morani. W latach 1908-1913 Tosti
wykorzystal 14 wierszy Mazzoli do skomponowania piesni, z ktorych najbardziej
znane to romanse ,, Tristezza” 1 ,,Luna d'estate”.

,Luna d'estate” reprezentuje typowy neapolitanski styl liryki wokalnej, ktory
stat si¢ rowniez charakterystyczny dla pies$ni artystycznych Tostiego. Jego glowne
cechy to: trdjmiarowe metrum, umiej¢tne wykorzystanie ornamentyki, czeste
stosowanie wariacji. Wszystkie te elementy sa typowe dla ludowych pie$ni okolic
Neapolu. To samo odnosi si¢ do twoérczosci Tostiego, ktorego styl by¢ moze nie
przejawia si¢ konkretnie w jego procesie kompozytorskim, ale jest wynikiem
wychowania we Wtoszech 1 kontaktu z wtoska muzyka. Takiego stylu wtoskich piesni
ludowych nie mozna znalez¢, np. w dzietach krola piesni artystycznych Schuberta ani
w dzietach Schumanna. Pokazuje to, Ze rysy stylistyczne danego kompozytora sa

gleboko zwigzane z czasem i regionem, w ktorym zyt i tworzyt.

2.4.1 Analiza tekstu Riccarda Mazzoli ,,Luna d’estate”.

,Luna d’estate” R. Mazzoli to niezwykle liryczny utwor, ktory doskonale
wspotgra z muzyka P. Tostiego. Jest to utwor pelen romantycznych obrazéw, uczué
1 metafor, gdzie natura, mito$¢ i tesknota tacza si¢ w jedng harmonijng cato$¢.

Struktura teksu zawarta jest w czterech strofach, z ktorej kazda zbudowana jest
z czterech wersow.

Strofa 1: przedstawia intymng scen¢ nocy, gdzie w marzycielskiej atmosferze podmiot
liryczny wyznaje swoje pragnienie mitosne.
Strofa 2: skupienie na magicznych oczach ukochanej, ktore sa zardwno zrédlem

cierpienia, jak i marzen.

63 Mark Aaron Kano, 4 Performance Guide for Lyric Tenor: A Pedagogical Analysis of Ten Francesco
Paolo Tosti Songs, (2016). pp.44 Thesis and Dissertations--Music. 59.
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Strofa 3: poréwnanie uczucia mitosci do bezkresu morza — emocje s3 niespokojne,
petne ruchu i pasji.
Strofa 4: tekst faczy wszystkie dotychczasowe motywy: §piew, morze, tgsknote, tzy
1 nadzieja, ktore wspotistnieja pod swiattem letniego ksi¢zyca.

Ponizej w tabeli nr 7, przedstawiony zostat kompletny tekst wiersza wraz

z ttumaczeniami na jezyk angielski i polski.

Tabela nr 7: Stowa wiersza Riccarda Mazzoli ,,Luna d’estate” z thumaczeniem®.

Luna d’estate

[wh. oryg.]

Summer moon

[ang ]

Letni ksieZyc
[pol.]

Luna d'estate, ho un sogno nel

mio cuore

E vo' cantando tutta notte al
mare

Mi son fermato a una finestra
in fiore

Perché l'anima mia febbre ha
d'amore

Mi son fermato a una finestra
in fiore

Ove son due pupille affatturate

E chi le guarda soffre per
amore

E sogna per desio, luna
d'estate, luna d'estate

Luna d'estate, amore ¢ come il

mare

Ed il mio cuore e un'onda senza

posa
Ma solamente lo potran
fermare

Le pupille e il labbro suo di
rosa

E vo' cantando tutta notte al
mare

Per quelle due pupille
addormentate

Ho il pianto agli occhi e la
speranza in cuore

E splendo come te, luna
d'estate, luna d'estate

Summer moon, I have a
dream in my heart

And I go on singing all night
by the sea:

1 stopped at a flower-decked
window

Because my soul has caught
the fever of love.

1 stopped at a flower-decked
window

Where there are two
enchanting eyes.

And whoever sees them
suffers from love

And dreams with desire,
summer moon, summer moon!

Summer moon, love is like the
sea

And my heart is a constantly
moving wave:

But it can only be stopped

by Her eyes and her rosy lips.

And I go on singing all night
by the sea

Because of two sleeping eyes.
I have tears in my eyes and
hope in my heart

And [ shine like you, summer
moon!

Letni ksiezycu, mam w sercu
marzenie

1 Spiewam przez calq noc
nad morzem

Zatrzymatem si¢ przy oknie
ozdobionym kwiatami

Bo dusza ma doznala
gorgczki mitosci.

Zatrzymatem si¢ przy oknie
ozdobionym kwiatami
Gdzie Jest
czarujgcych oczu

1 ktokolwiek w nie zajrzy
cierpi z mitosci

I marzy w pozgdaniu, letni
ksiezycu, letni ksigzycu!

dwoje

Letni ksigzycu, mitos¢ jest
jak morze

A moje serce jest nieustannie
poruszajqgcq sie falg

Lecz zatrzymaé jg mogq
tylko

Jjej oczy i rozowe usta.

1 Spiewam przez calq noc
nad morzem

Przez te dwoje Spigcych oczu
Mam tzy w oczach i nadzieje
w sercu

1 blyszcze jak ty, letni
ksiezycu!

54 Thumaczenie: Sebastian Jurgiel.
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Poeta z kazda strofg wprowadza nieco inny nastroj: pierwsza i czwarta strofa sg
refleksyjne 1 introspektywne, natomiast druga i trzecia sg bardziej zmystowe
1 dynamiczne, opisujace mito$¢ jako magiczng, zywiotowa site. Dzigki takiej budowie
piesn ,,.Luna d’estete” rozwija narracj¢, prowadzaca od marzenia i kontemplacji do
wyrazistej emocjonalnej kulminacji (strofa 3) i spokojnego zamknigcia (strofa 4).

Gléwne motywy wiersza to: tytulowy, letni ksi¢zyc, ktory jest centralnym
symbolem, reprezentujacym spokdj i refleksje zas jego swiatlo oswietla noc, budujac
intymna atmosfere mitosci 1 tgsknoty jako $wiadek nocy pelnej marzen i emocji.
Boskos$¢ jego blasku odzwierciedla wewngtrzny stan podmiotu lirycznego. Kolejnym
motywem jest morze, symbolizujace nieskonczonos¢ i ruchliwo$¢ emocji w sercu
podmiotu lirycznego, ktore sg jak morskie fale, wiecznie niespokojne. Obraz morza
wzmacnia poczucie nieosiggalno$ci i pragnienia. Poeta ustanawia miejsce spotkania
mito$ci przy oknie w kwiatach, kolejnym motywie, ktére staje si¢ magiczng

przestrzenia, gdzie dochodzi do emocjonalnego poruszenia.

2.4.2. Analiza formalna pie$ni P. Tostiego ,,Luna d’estate”.

,Luna d’estate” to piesni o wyjatkowej emocjonalnej glebi. Tekst Mazzoli
imuzyka Tostiego tworza harmonijng jedno$¢, w ktérej mitos¢, natura i tesknota
przeplataja si¢ w sposob peten subtelnosci. Letni ksiezyc, oswietlajacy moze, staje sie
metaforg pickna i ulotno$¢ ludzkich uczu¢, a pie$ni zach¢ca wykonawce do intymnej,
osobistej interpretacji.

Struktura pie$ni Tostiego zawiera sie w dwoch cze$ciach: A i Al, ktorych
wewnetrzny podzial na odcinki wyraznie odzwierciedla budowe wiersza Mazzoli.
Kompozytor w tym uktadzie stosuje forme zwrotkowa - wariacyjng, w ktorej materiat
melodyczny powtarza si¢ z niewielkimi zmianami, dostosowujac si¢ do emocjonalnych

wymagan tekstu. W ponizszej tabeli nr 8 znajduje si¢ schemat piesni w odniesieniu do

tekstu poety.
Tabela nr 8: Budowa formalna piesni ,,Luna d’estate” P. Tostiego.
Wstep A Lacznik Al Koda
tekst: instr. 1 strofa 2 strofa instr. 3 strofa 4 strofa wokaliza
odcinki a al b c a a’ b! c
takty 1-6 7-16 | 1726 | 27-34 | 34-46 46-52 53-62 | 63-72 | 73-80 80-92 92-104
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Jak wynika z powyzszej analizy przedstawionej w tabeli nr 8, cze$¢ A, stanowi
dwie pierwsze zwrotki utworu, z kolei cze$¢ Al, bazuje na kolejnych dwoch strofach
tekstu: trzeciej i czwartej. Utwor zakonczony jest typowa dla piesni neapolitanskiej
koda. W tej nieco nawet banalnej strukturze, Tosti przedstawia materiat muzyczny,
ktory staje si¢ barwng ilustracjg stow poety.

Pies$n utrzymana jest w metrum 2/4 i wartkim tempie Allegramente, w tonacji
D-dur. Rozpoczyna si¢ lekkim, instrumentalnym wstgpem, o wyraznych motywach
synkopowanych, ktére stang si¢ przewodnig figura rytmiczng catej piesni.

Pierwsza strofa wiersza, to w piesni Tostiego odcinki a i a’ (takty 7 — 26). Cho¢
wykazuja symetri¢ w swojej budowie, okresy muzyczne sg nieco rozbudowane: kazdy
zawiera si¢ w 10 taktach. Ta pierwsza zwrotka jest delikatna, z linia wokalna
o $piewnym, lekkim charakterze, ktéra wraz z akompaniamentem fortepianowym
ilustrujg ciepta, spokojna noc i ksi¢zycowe §wiatlo. Figury rytmiczne partii wokalnej
na przemian sg w opozycji do podktadu instrumentalnego lub spajaja si¢ w akcentach
synkopowych (patrz przyklad 2.25), co nadaje calosci zwiewnego i nieco ulotnego
charakteru.
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Przyklad 2.25. — P. Tosti: ,,Luna d’estate”, takty: 7 - 8%.

Druga strofa wiersza, to kolejne odcinki piesni: b i c. Ten fragment wprowadza
juz wigcej dramatyzmu, pojawiaja si¢ dynamiczne kontrasty i wigksze zroznicowanie
opracowania harmonicznego. W samej strukturze okresowej dochodzi do asymetrii:
pierwszy okres (odcinek b) posiada 8 taktow, natomiast drugi (odcinek c) zostaje
rozbudowany do 12 taktow. To wlasnie w tym odcinku dochodzi do kulminacji pie$ni.
Nasilenie dynamiczne poprzez crescendo doprowadza lini¢ melodyczng do f,

podkreslone zostaje dodatkowo unisonem z partig fortepianu (patrz przyktad 2.26).

8 Edizione completa delle romanza per canto e pianoforte, Milan: Ricordi, 2002, Plate 138061.
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Przyklad 2.26 — P. Tosti: ,,Luna d’estate”, takty: 37 - 38°°,

Akompaniament przyspiesza i zyskuje bardziej wyrazisty charakter,
a partia wokalna wznosi lini¢ melodyczng na wyzsze rejestry. Podkreslajac
powtdrzenie gldéwnego motywu tekstu — tytulowego Swiatla ksiezyca,
kompozytor pierwsza sylabe stowa ,,luna” umieszcza na stabej cze¢sci taktu
1 przedtuza maksymalnie poprzez ligature, podkreslajac niepokdj emocji (patrz

przyktad 2.27).
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Przyklad 2.27. — P. Tosti: ,,Luna d’estate”, takty: 37 - 45°7.

Do tej pory oscylujaca wokot gldownych funkcji harmonia, poprzez zmiany
chromatyczne nabiera kolorytu. Sg to raczej subtelne zmiany, np. modulacja do tonacji
pokrewnych oraz wprowadzenie dzwigckow obcych, jednak z typowa dla Tostiego
prostota podkreslaja w tej cze$ci zmiennos¢ emocji podmiotu lirycznego.

Po sze$ciotaktowym laczniku, ktory powraca materialem muzycznym do
lekkiej atmosfery z poczatku utworu nastepuja strofy trzecia i czwarta (cze$¢ Al). Ten

fragment stanowi powtdrzenie materiatu catej pierwszej czesci (A) z dodang na koncu

66 Ibidem.
67 Ibidem.
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koda, ktéra powraca do spokojniejszego nastroju zelementami refleksji. Partia
wokalna w tym odcinku to konczaca piesn tagodna wokaliza, w ktérej kompozytor
wykorzystuje materiat melodyczny z instrumentalnego wstepu, aby w ten sposob

pigkng klamrg zamkna¢ catos¢ (patrz przyktad 2.28a 1 2.28b).
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Przyktad 2.28a. — P. Tosti: ,,Luna d’estate”, takty: 1 - 48,
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Przyklad 2.28b. — P. Tosti: ,,Luna d’estate”, takty: 92 - 98%°.

W piesni ,,Luna d’estate” Tosti podkresla delikatne emocje tekstu poprzez:
liryczng melodig, w ktorej frazy oddaja plynno$¢ morza i falujacych uczué; harmonie,
ktéra oscyluje migdzy spokojem a chwilowymi napigciami w bardziej dramatycznych
momentach oraz przez delikatny akompaniament fortepianowy, ktory maluje nocna
sceneri¢ 1 wspiera linig melodyczng w jej zmyslowym charakterze.

Jako dziedzictwo swojego wloskiego pochodzenia kompozytor z catym
rozmachem korzysta z dobrodziejstw stylu bel canto, co oznacza ptynne frazy o dtuzej
$piewnosci, idealne do wyrazenia emocjonalnego bogactwa romantycznego tekstu.
Linia melodyczna jest $cisle podporzadkowana lirycznej warstwie stownej, oddajac jej
naturalny rytm i akcenty.

Partia fortepianu jest subtelna, ale bogata w szczegoty, petnigc funkcje
malarskiego tfa.

Caly utwor jest przejrzysty, peten romantyzmu, niezwykle obrazowy, liryczny

1 peten zycia. Patrzac na t¢ piesn, wida¢ wyraznie wielki zmyst tworczy kompozytora,

68 Ibidem.
69 Ibidem.
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gdyz calo$¢ jest dobrze rozplanowana, ptynna i rytmiczna. Kompozytor wykazat sie
biegtosciag techniczng, ale bez utraty emocjonalnosci dzieta. Piesni jest przyktadem
idealnego potaczenia muzyki i1 poezji, w ktorej kazdy element harmonicznie

wspotpracuje, tworzace intymny i zmystowy obraz letniej nocy.

2.4.3 Analiza problematyki wykonawczej w piesni P. Tostiego ,,.Luna

d'estate”.

Piesn ,Luna d’estate” Paola Tostiego stanowi przyklad sztuki ukrytej
w pozornej prostocie. Jej zwrotkowa forma, oparta na powtarzajacych si¢ motywach,
moze by¢ mylaca — z jednej strony niesie ze sobg wrazenie banalno$ci, z drugiej
wymaga od wykonawcy niezwykle §wiadomej 1 zr6znicowanej interpretacji. Schemat
budowy piesni wraz ze szczegdlowg analizg zostat przedstawiony w rozdziale 2.4.2 7°.
Prostota strukturalna sprawia, ze problematyka wykonawcza koncentruje si¢ gtéwnie
na kilku aspektach: 1) legato i kantylena; 2) ekspresja emocjonalna; 3) technika
oddechowa; 4) zrozumienie tekstu lirycznego; 5) oddanie stylu kompozytora.

Tekst piesni odnosi si¢ do letnich nocy, o§wietlonych blaskiem ksi¢zyca, ktére
symbolizuja intensywne emocje, romantyczne uniesienia i ulotno$¢ szczegscia.
Wokalista musi wyrazi¢ t¢ nostalgi¢ poprzez subtelne niuanse w dynamice i ekspresji,
unikajac przesadnego patosu. Paolo Tosti komponowat w duchu bel canto, wymagajac
od wykonawcy ptynnosci fraz i dbalosci o pigkno brzmienia glosu. Frazy powinny by¢
$piewane z wyraznym potaczenie miedzy dzwickami, nie tylko we fragmentach
lirycznych. ,,Luna d’estate” utrzymana jest w do$¢ zwawym tempie 1 skocznych
rytmach 6semkowo-synkopowanych stad $piewak musi zwrdci¢ szczegdlng uwage na
ptynne, lecz lekkie legato, zwlaszcza, ze w motywach melodycznych kompozytor

czesto sigga po repetycje dzwigkowe, ktore moga to utrudniac (patrz przyktad 2.29).

F % 5 — = - - 1 H-4 =
= e ==i=0 = £ ——— —— e ———————
IS S AR -] # —% i N——+—F 3 ;s = -
mi son fer . ma-to au - na fi-ne-strain v = — e ’
- - fio . re per.chée a . ni_-ma mia feb.brehad’a - ma - - -
o — —
T - T N '—‘%:A;_E o4 z = — — 4?/2
3 5 SRS R Z':?‘ —— - —— 3y — 3 i e e —]
s < s 3 7 F 5 ¥ —= & k£ (-7 —
b3 - - '
- : o — ==
¥ % == #7
—— = — : :

——

Przyklad 2.29. — P. Tosti: ,,Luna d’estate”, takty: 17 - 237L.

0 Patrz rozdzial 2.4.2., tabela nr 8: Budowa formalna piesni ,, Luna d’estate” P. Tostiego, s. 69 niniejszej

pracy.
1 Edizione completa delle romanza per canto e pianoforte, Milan: Ricordi, 2002, Plate 138061.
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Do uzyskania idealnego balansu pomiedzy ptynnym /egatem a swoboda linii
melodycznej nalezy skupi¢ si¢ na naturalnej emisji dzwigku. Elastycznos$¢ glosu nada
lekkos$ci w tonach, zwtaszcza w gdérnych rejestrach, a unikanie forsowania dzwigku
pozwoli na swobodg¢ i intymno$¢ w interpretacji.

Jednym z najwazniejszych wyzwan wykonawczych w ,.Luna d’estate” jest
unikanie monotonni wynikajacej z powtarzalnej formy zwrotek. Zrdéznicowane
frazowanie stanowi podstawe ozywienia powtarzajacej si¢ formy. Kazda strofa, mimo
podobienstwa muzycznego, powinna by¢ wykonana z indywidualnym podej$ciem do
kazdego motywu muzycznego, aby podkresli¢ rozw6j melodyczny i narracyjny piesni.
Pierwsza zwrotka wprowadza shuchacza w idylliczny obraz letniej nocy,
przedstawiajac gldowny motyw tematyczny pie$ni, powinna zosta¢ za$piewana
z lekkoscig 1 delikatnym /egato, oddajac atmosfere spokoju i radosnej kontemplacji.

Zaprezentowana w temacie pies$ni linia melodyczna jest w odbiorze plynna
1 prosta, jednak cechuje ja spore zroznicowanie interwatowe z dodatkowo urozmaicong
rytmikg, utrzymang w zwawym tempie Allegramente. Wymaga to od wykonawcy

znakomitej kontroli emisji dzwigku oraz precyzyjnej intonacji (patrz przyktad 2.30).
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Przyktad 2.30. — P. Tosti: ,,Luna d’estate”, takty: 5 - 1472,

W powyzszym przyktadzie muzycznym widaé jak linia wokalna taczy ruchy
sekundowe ze skokami interwatowymi, ktore wymagaja od $piewaka skupienia
szczegblnej uwagi na plynnosci i precyzji. W sekwencjach opartych na drobnych

krokach melodycznych poprzez spojne, lecz wartkie legato nalezy unika¢ sztywnoS$ci

72 Ibidem.
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i efektu ,,cedzenia” pojedynczych tonéw, aby zachowaé $piewnos$¢ linii i dazac do
subtelnego brzmienia, ktore oddaje lekkos¢ letniego nastroju. Dodatkowo przy szybkim
tempie Osemki musza by¢ precyzyjnie intonowane, bez utraty klarownoS$ci
1 z zachowaniem wspomnianej juz ptynnosci calej frazy.

Przy wigkszych odlegtosciach interwatowych (takty: 10-11 1 12-13)
wykonawca musi zadba¢ o plynne przej$cia miedzy tonami, zachowujac spdjnoscé
barwy 1 intonacji. Nie sg to duze skoki (tercja i kwarta), lecz wystepuja po szybkich
przebiegach 6semkowych, nagle zatrzymujac melodi¢ na dhuzszych wartosciach
rytmicznych co moze powodowa¢ zachwiania intonacyjne, wynikajace
z nieprzygotowania odpowiedniej pozycji dzwigku. Czesto pojawiajace si¢ w tym
utworze zatrzymania na dtugich wartosciach sg okazja do petnego wyeksponowania
walorow glosowych, lecz bez przesadnego dramatyzmu, pami¢tajac, ze obracamy si¢
wcigz w ramach lekkiej w odbiorze pie$ni neapolitanskiej a nie pelnowymiarowej arii
operowej (patrz przyktad 2.31). Wyéwiczona w trakcie pracy nad utworem stabilnos¢
dzwigku oraz pewno$¢ intonacyjna, szczegélnie w wyzszych rejestrach zapewni

$piewakowi swobod¢ wykonawcza i interpretacyjna.
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Przyklad 2.31. — P. Tosti: ,,Luna d’estate”, takty: 20 - 287>,

Wazng rol¢ w budowaniu narracji i dynamiki emocjonalnej ma roéwniez
agogika. Wykonawca musi precyzyjnie balansowa¢ miedzy stabilno$cia tempa a jego
subtelnymi modyfikacjami, aby odda¢ naturalny rytm poezji oraz wzmocnié¢
dramatyczne punkty pie$ni. Delikatne ritardanda na koncu poszczegélnych sekcji

pomagaja stworzy¢ wrazenie zawieszenia 1 spokoju. Z kolei przyspieszenia tempa

73 Ibidem.
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w kulminacyjnych motywach moze symbolizowa¢ wewngtrzne poruszenie
1 kontrastowa¢ z kontemplacyjnymi fragmentami. Swobodne rubato, z delikatnym
przesunigciem akcentow, pozwala na wigkszg elastyczno$§¢ w interpretacji tekstu
1 podkreslenie kluczowych stow.

Utwory wokalne Tostiego charakteryzuja si¢ niezwykla wrazliwo$ciag na
poetycki wymiar pies$ni, dlatego wyrazisto$¢ tekstowa staje si¢ fundamentem
interpretacji. Spiewak musi zrozumie¢ zaréwno literalne, jakies symboliczne znaczenie
stow by nada¢ im odpowiedni wyraz i wagg. Sam kompozytor dodat konkretne
oznaczenia wykonawcze (np. akcenty, tenuto) aby podkresli¢ artykulacyjnie kluczowe
stowa, takie jak ,luna” (thum. ,,ksiezyc”) czy ,,amare” (thum. ,,mito$¢”). Powinny by¢
one nie tylko podkreslone przez subtelne zmiany dynamiczne, ale réwniez przez
zréznicowanie barwy glosu lub delikatne rubato (patrz przyktad 2.32).
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Przyklad 2.32. — P. Tosti: ,,Luna d’estate”, takty: 40 - 4574,

Innym wyzwaniem s3 momenty, gdy koncentracja tekstu na krotkich
motywach wymaga szczegdlnej wyrazisto$ci, ktora mozna uzyska¢ przez mocne
podparcie przeponowe. Wowczas linia melodyczna pozostaje ptynna, nie zmieniajac
pozycji $piewak harmonizuje frazowanie z wyraznym przekazem stow (patrz przyktad
2.33). Dodatkowo warto zwrdci¢ uwage na naturalno$¢ w deklamacji. Melodia
Tostiego jest Sci§le zwigzana z intonacja jezyka wloskiego, stad wyrazistos¢ tekstu oraz

umiejetnos¢ zachowania jego naturalnego rytmu sg kluczowe dla autentycznego

wykonania.
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74 Ibidem.
7> Tbidem.

76



W liryce wokalnej, gdzie gtownym nos$nikiem znaczeniowym jest poetycki
tekst nienaganna dykcja, cho¢ jest sprawa oczywista nie moze by¢ pominieta.
Perfekcyjna wymowa, zgodna z kanonem j¢zyka wloskiego jest kluczowa, poniewaz
jezyk pemni tu istotng funkcje ekspresyjna. Nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage na
wyrazne artykutowanie samogtosek, gdzie kazda sylaba powinna by¢ klarowna i no$na.

Najwigkszym wyzwaniem 1 trudno$cia moze by¢ zmiana otwartych
i zamknietych samoglosek podczas $piewania w wyzszych rejestrach. Takim
przyktadem jest motyw na stowach: ,,e sogna per desio” (patrz przyktad 2.34).
Przyimek ,,de” znajduje sie w fis' i przechodzi na samogloske zamknigtg w ,,si0” na
dzwigk g'. Spotgtoske ,,s” nalezy tu wymowi¢ mocniej, zblizajgc sie nawet do wymowy
spolgtoski podwdjnej, dzigki czemu impostacja tonu lepiej potaczy si¢ z oddechem
(appoggio)’®. Pozycja musi by¢ rowniez podwyzszona, aby $piewak nie nadwyrezajac

aparatu wokalnego uzyskal szerokie otwarcie kanatu podczas przejscia z samogloski
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Przyklad 2.34. — P. Tosti: ,,Luna d’estate”, takty: 38 - 4077,

Delikatne konsonanse nie powinny przeszkadza¢ ptynnej melodii. Spiewak
musi podkresla¢ kluczowe frazy, nadajac im osobisty, introspektywny charakter, aby
odda¢ zmystowo$¢ fragmentdéw, jednak bez przesadnej teatralnos$ci, lecz z subtelnos$cig.

Zmiany dynamiczne w piesni ,,Luna d’estate” wprowadzane sa w bardzo
subtelny sposob. Wokalista powinien umiej¢tnie, gradacyjnie wzmacnia¢ lub ostabiaé
dzwigk, szczegolnie w takich kulminacjach tekstu jak: ,.le puppile e il labro suo di rosa”
(thum. na pl.: ,,jej oczy i rozowe usta”), gdzie w zapisie nutowym dla podkreslenia
wyrazistosci stow kompozytor zaznacza crescendo 1 diminuendo w prowadzone;j frazie.

Zachowanie roéznorodnosci dynamicznej od intymnych pianissimo w refleksyjnych

76Heather Lyle, A Historical Look at Breathing Methods for Singing, Voice and Speech Review 7.1
(2011), s. 310-317.
"7 Edizione completa delle romanza per canto e pianoforte, Milan: Ricordi, 2002, Plate 138061.
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fragmentach do petniejszego brzmienia emocjonalnych kulminacjach, jest kluczowe

w budowaniu przebiegu nastrojowego piesni i calej interpretacji (patrz przyktad 2.35).
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Przyklad 2.35 — P. Tosti: ,,Luna d’estate”, takty: 66 - 7278,

Ostatnim  aspektem  budowy obrazu  muzycznego jest relacja
z akompaniamentem. Partia fortepianu nie jest tylko podktadem harmoniczny, lecz
peini rolg partnera dialogowego w ilustracji letniej nocy. Wzajemna relacja pomiedzy
partia wokalng a instrumentalng w tej pie$ni jest niezwykle wazna, zwlaszcza przy
delikatnych arteriach melodycznych oraz synkopowanych figurach rytmicznych.

Podsumowujac problematyke wykonawczg i interpretacyjng w piesni Tostiego
,Luna d’estate” mozemy stwierdzi¢, ze do przekazania atmosfery gtownego motywu
letniej pory roku najwazniejszy jest balans migdzy intymnoscig a ekspresja. Utwor ten
wymaga kompleksowego podejscia w budowaniu wyrazu, lecz bez przesadnej
dramatyzacji, ktora moze ostabi¢ romantyczny charakter piesni. Spiewak musi
wywazy¢ emocje, szczegolnie w kulminacyjnych momentach, jednak unikajac zbyt
operowego stylu. Zroznicowanie emocji w kolejnych zwrotkach powinny by¢
odzwierciedlane te zmiany przez $piewaka, stosujagc réznorodng dynamike, barwe
i frazowanie. Wazne jest zachowanie spdjnosci narracyjnej, by piesn nie byta jedynie
zbiorem niezaleznych strof, ale emocjonalng opowiescig. Ostatnia zwrotka 1 koda
wymagaja szczegblnej subtelnosci. Spiewak powinien delikatnie wygasi¢ emocje,
jakby rozptywaly si¢ w $wietle ksigzyca. Ten efekt wymaga kontrolowanego
pianissimo i precyzyjnej intonacji w finatowej wokalizie kompozycji.

Wykonanie ,,Luna d’estate” to wyzwanie wymagajace od $§piewaka potaczenia
doskonatej techniki wokalnej, zrozumienia poetyckiego tekstu i wyczucia stylu
Tostiego. Kluczem jest subtelnos$¢: zarowno w technice, jak 1 w interpretacji. Piesn ta
daje $piewakowi przestrzen do ukazania nie tylko pigkna gtosu, ale takze emocjonalnej

glebi i zdolnos$ci do kierowania intymnej lirycznej opowiesci, w ktorej motyw letniej

78 Ibidem.
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pory roku zawiera cate spektrum metaforycznych, poetyckich znaczen. Poprawne
wykonania przeksztatcaja w prawdziwie wzruszajace dzieto, ktore pozostaje w pamieci

stuchacza.

2.5. Obraz letniego poranka w piesni Roberta Schumanna ,,Am leuchtenden

Sommermorgen”.

Robert Alexander Schumann (1810 - 1856) byl waznym przedstawicielem
niemieckiej 1 austriackiej pie$ni artystycznej w okresie romantyzmu, ktory wnidst
wielki wklad w rozwoj tego gatunku muzycznego.

W ,roku pie$ni” (1840) Schumann skomponowal 9 cyklow wokalnych
wykorzystujacych wiersze H. Heinego, sposrod ktorych najbardziej rozpowszechniony
cykl to ,,Mitos¢ poety”. Wczesniej spod jego pidra wyszedt takze cykl ,,Liederkteis”
(Op.24), réwniez na podstawie wybranych poematéw Heinego. Cykl ten, od czasu
publikacji w marcu 1840 r., wzbudzil pozytywne reakcje publiczno$ci. Zmotywowany
tym sukcesem, Schumann postanowit kontynuowa¢ komponowanie cykli wokalnych
do wierszy Heinego. W maju 1840 roku Schumann wybratl 20 niepowigzanych ze soba
krotkich wierszy z 66 mitosnych poematow ze zbioru ,Lyrisches Intermezzo”
i stworzyt na ich podstawie cykl piesni wokalnych, ktéry po ukonczeniu nazwat
,Mitoscig poety”. (,,Dichtertiebe”).

Pierwotnie cykl ,,Mito$¢ poety” sktadat si¢ z 20 krotkich piesni artystycznych,
jednak w momencie wydania w 1844 r. liczba pie$ni zostata zredukowana do 16. ,,Am
leuchtenden Sommermorgen” to dwunasta piesn cyklu, ktéra powraca do melancholii
poprzedniego utworu. Poeta wyraza w niej swoja samotno$¢ w fantazyjnym dialogu

z kwiatami, w letni poranek.

2.5.1 Analiza wiersza H. Heinego ,,Am leuchtenden Sommermorgen”.

Tytulowa piesn ,,Am leuchtenden Sommermorgen™ (pol. ,,W stoneczny letni
poranek™) z cyklu “Dichterliebe” Roberta Schumanna jest oparta na wierszu Heinricha
Heinego. Poemat ten ukazuje subtelng mieszanke zachwytu naturg oraz melancholii
1 ironii, typowych dla utworéw tego poety.

Ponizej, w tabeli nr 9 znajduje si¢ caly tekst w niemieckim oryginale, wraz

z ttumaczeniami na jezyk polski i angielski.
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Tabela nr

z thumaczeniem”®.

9: Slowa wiersza Heinricha Heinego

LAm

leuchtenden Sommermorgen”

Am leuchtenden
Sommermorgen

[oryg. niem]

On a shining summer
morning

[ang.]

W stoneczny letni
poranek

[pol.]

Am leuchtenden
Sommermorgen

Geh'ich im Garten herum.
Es fliistern und sprechen
die Blumen,

Ich aber, ich wandle
Stumm.

Es fliistern und sprechen
die Blumen,

Und schaun mitleidig mich
an:

Sei unserer Schwester
nicht bose,

Du trauriger blasser

Mann.

On a shining summer
morning

I wander around my
garden.

The flowers are
whispering and speaking;
I, however, wander
silently.

The flowers are
whispering and speaking
And look at me
sympathetically.

"Do not be angry with our
sister,

You sad, pale man."

W stoneczny letni
poranek

Wedruje po moim
ogrodzie.

Kwiaty szepczq i mowig;
Ja jednak wedruje w
milczeniu.

Kwiaty szepczg i mowig
I patrzq na mnie ze
wspotczuciem.

"Nie gniewaj sie na
naszq siostre,

Ty smutny, blady

czlowieku".

Wiersz Heinego ma prosta, regularng strukture, sktada si¢ z dwdch strof, kazda

po cztery wersy. Poeta stosuje rym krzyzowy (abab) co nadaje lekkosci 1 $piewnosci
tekstowi. Frazy sa krotkie, podkreslajace intymny, medytacyjny charakter wiersza.
Cho¢ jezyk jest prosty, jednak peten sugestywnych obrazéw, tworzonych przez
personifikacje przyrody i kontrasty mi¢dzy $wiatlem poranka a melancholig podmiotu
lirycznego.

Stowa tego wiersza wyrazaja gleboki smutek i samotnos$¢ podmiotu lirycznego,
ktéry w letni poranek pelen Zycia i pigkna w okwieconym ogrodzie pozostaje
zamknigty w swoich cierpieniach. Poeta buduje obrazy na zasadzie zestawien
odmiennos$ci. Bohater jest ,,smutnym, bladym cztowiekiem” na tle tetnigcej zyciem,
budzacej si¢ do zycia w letnim poranku natury, co odzwierciedla niezgode miedzy
$wiatem wewnetrznym i melancholia podmiotu lirycznego a pogodnym otoczeniem,
podkreslajac motyw wyobcowania. W dos¢ krotkiej formie poeta maksymalizuje
ozywienie przyrody poprzez personifikacj¢ ogrodu, po ktdorym spaceruje bohater.

Kwiaty ,,szepcza” i ,,méwig” kiedy podmiot liryczny milczy. Heine maluje w ten

9 Thumaczenie: Sebastian Jurgiel.
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sposob niemal basniowy klimat letniego dnia. Mowa ogrodu sugeruje, ze bohater zostat
zraniony ,,siostre¢” kwiatow — prawdopodobnie r6z¢ — symbol mitosci. Rosliny nie tylko
zwracajg si¢ do spacerujacego cztowieka, ale takze patrza na niego ze wspotczuciem,
ktore w typowy dla Heinego sposob moze by¢ odczytane jako lekko ironiczne. Natura
nie rozumie w pelni egzaltacji cierpien cztowieka, pozostawiajac niewypowiedziane

wprost pytanie, czy bol bohatera jest autentyczny, czy moze nieco przesadny.

2.5.2. Analiza formalna pie$ni R. Schumanna ,,Am leuchtenden

Sommermorgen”.

Piesn Roberta Schumana ,,Am leuchtenden Sommermorgen” (ttum. ,,W stoneczny
letni poranek™), tak jak wiele innych jego utwordw, jest subtelnie dostosowana do
formy i tre$ci wiersza Heinricha Heinego, cho¢ nie zawsze doktadnie ja odwzorowuje.
Analiza porownawcza budowy wiersza i muzyki ujawnia, jak Schumann interpretuje
poezje, wykorzystujac srodki muzyczne.

Utwor utrzymany jest w tonacji B-dur i powolnym tempie adagio, z roztozonymi
akordami w akompaniamencie, nadajacymi catosci magicznego kolorytu. Piesn
opowiada o chwili tgsknoty mtodego mezczyzny, ktory probuje ,,wyleczy¢ si¢” z tego
uczucia i zapomnie¢ o osobie, o ktorej tak dlugo myslat. Piesn sktada si¢ z dwoch czesci
1 z dwutaktowego preludium, ktére jest jak obraz olejny w porannym $wietle,
z ptynnymi wzorami i wspaniatymi, kolorowymi zmianami tonalnymi. Kolejne frazy
rozwijaja si¢ niczym jedwabna ni¢. Tekst jest jednocze$nie przejmujacy i odlegty,
jakby zagubiony w czasie 1 przestrzeni. Podmiot liryczny wstuchany w cieple stowa
z wngtrza serca buduje atmosfere niedopowiedzenia i melancholii. Ostatnie 9 taktow —
solowa partia fortepianowa - poszerza ten muzyczny obraz, wyrazajac glebokie
zanurzenie poety w swojej fantazji.

Kompozytor wyraznie oddziela dwie strofy wiersza opierajac piesn na prostej
dwuczesciowej budowie: A i Al. Podobnie jak w wierszu, czeg$¢ pierwsza jest spokojna
i refleksyjna, skupiajaca si¢ na ciszy letniego poranka i milczeniu bohatera. Druga
natomiast wprowadza dyskretng zmian¢ emocjonalng, szczegélnie w sferze harmonii
i dynamiki, oddajac wspolczujace ,,glosy” kwiatdow. W ponizszej tabeli nr 10 ukazany

zostat schemat budowy piesni.
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Tabela nr 10: Budowa formalna pie$ni ,,Am leuchtenden Sommermorgen” R. Schumanna.

Wstep A Lacznik Al zakonczenie
tekst: instr. 1 strofa instr. 2 strofa Instr.
odcinki a b a c
takty 1-2 2-6 7-11 11-12 12-16 73-80 20-30

Schumann podporzadkowuje frazy muzyczne wersom wiersza, tworzac krotkie,
zamknigte motywy melodyczne. Kazda linijka tekstu otrzymuje wlasng muzyczna
ekspresje, co podkresla narracyjny charakter piesni. Kompozytor oddaje melancholijna,
ale 1 subtelnie ironiczng wymowe wiersza przez: prosta, refleksyjng lini¢ melodyczna,
ktora oddaje cisze letniego poranka. Melodia ma charakter introwertyczny, podobnie
jak postawa podmiotu lirycznego. Frazy sa krotkie, zawarte w malym zakresie

interwatowym o do$¢ jednolitej rytmice (patrz przyktad 2.36).

Ziemlich langsam. »
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Przyklad 2.36 — R. Schumann: ,,Am leuchtenden Sommermorgen”, takty: 1 - 6%°

Schumann wykorzystal w tej piesni wiele onirycznych efektow, ktore cho¢ sa
raczej konwencjg literacky staty si¢ tez charakterystyczne dla tworczego stylu tego
kompozytora. Poetycka rzeczywisto$¢ zostaje zobrazowana na ksztalt sennego
marzenia. Pierwszg fraze wprowadza spokojny i1 niemal banalny wstegp fortepianowy
oparty na prostych, opadajacych przebiegach roztozonych akordéw, wywolujac
uczucie przebywania na §wiezym powietrzu, w pogodny poranek. Osamotniona partia
wokalna, kontrastujagca z obrazem ogrodu sugerowanym przez akompaniament

fortepianu daje stuchaczowi poczucie powolnego spaceru wsrod kwiatow (patrz

8 Sdmtliche Lieder, Band 1. Originalausgabe (Hohe Stimme) (No.2383a) Leipzig: C.F. Peters,
n.d.[1908], Plate 9307.
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przyktad 2.36). Podczas $piewania nalezy zachowac spdjnos¢ i ptynnos¢ (tempo jest
dos¢ powolne, ale caly czas bardzo spdjne). Kazda fraz¢ wokalng konczy jednolity,
oparty na monotonnie powtarzanych figurach opadajacych akompaniament.

W piesni wyraznie wida¢ wpltyw Schumannowskiego liryzmu fortepianowego.
Utwor ten pod wzgledem wykonania jest bardzo podobny do czwartej piesni z tego
samego cyklu ,,Wenn ich in deine augen seh”®!. Podobienstwo lezy np. w ostatniej
frazie wokalnej, ktoéra niemal delikatnym szeptem w takcie 17, wyraza ulge
i przebaczenie. Podczas Spiewania tego utworu szczegolnie wazna jest kontrola barwy,
a delikatna pottonowos¢ i1 szeptana narracja sprawiaja, ze utwor jest bardziej zgodny z

koncepcja artystyczng wiersza (patrz przyktad 2.37).

7 — - T

f 4 ¥
bo - . se, 511 tran _ ngr, blas .

W e

T
T

._‘!
\

-«

r A r

Przyklad 2.37 — R. Schumann: ,,Am leuchtenden Sommermorgen”, takty: 15 - 20%?

Harmonie modulujace migdzy §wiatlem a cieniem, w ktorych natura wydaje si¢
wspotczujaca, ale i obojetna. W zakonczeniu utworu tonacja przechodzi do do$¢
odlegtego G-dur, a fortepian gra powoli, utrzymujac oniryczny efekt. Podobnie jak
podmiot liryczny, ktéry przez dlugi czas pozostaje w ogrodzie, tak i stuchacze musza
zachowac przedstawione w partii §piewanej emocje.

Piesn ma formalnie regularng strukture¢ (dwuczgsciowa), odpowiadajaca
podzialowi wiersza. Jednak muzyczne niuanse, tak jak subtelne zmiany w harmonii
i dynamice, dodaja zaskakujacej glebi, sugerujac emocjonalne detale nie w pelni

widoczne w wierszu. Obie formy, literacka i muzyczna, opieraja si¢ na prostocie

81 Berthold Hoeckner, Paths through Dichterliebe, 19th-Century Music, vol. 30, no. 1, 2006, s. 74-75.
JSTOR, https://doi.org/10.1525/ncm.2006.30.1.065. Accessed 26 Nov. 2023.

8 Sdmtliche Lieder, Band 1. Originalausgabe (Hohe Stimme) (No.2383a) Leipzig: C.F. Peters,
n.d.[1908]. Plate 9307.
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i regularnos$ci budowy. Jednak Heine operuje oszczgdnym jezykiem, pozostawiajac
przestrzen dla interpretacji, podczas gdy Schumann uzupeinia tekst bogactwem
srodkow muzycznych (harmonii dynamiki kolorystyki), przez co w samej pies$ni
pojawia si¢ wyrazniejszy kontrast miedzy stroficzng regularnoscig a delikatnymi

zmianami w wyrazie, wprowadzajac dodatkowy wymiar emocjonalny.

2.5.3 Analiza problematyki wykonawczej w piesni R. Schumanna

»Am leuchtenden Sommermorgen” (pol. “W sloneczny, letni poranek”).

Piesn ,,Am leuchtenden Sommermorgen” jest czescig cyklu ,,Dichterliebe”
(,,Mitos$¢ poety”) skomponowanego przez Roberta Schumana w 1840 r. do tekstow
Heinricha Heinego. To intymny utwoér, w ktérym subtelno$¢ poetyckiego obrazu
wymaga od wykonawcy zarowno technicznej precyzji, jak i doglebnej interpretacji
emocjonalnej. W liryce wokalnej epoki romantyzmu ideg wiodaca jest synteza muzyki
1 poezji, a dodatkowy kontekst narodowosciowy tworczosci tego okresu sprawit, ze
kompozytorzy zaczgli coraz czgsciej czerpa¢ z wlasnego dziedzictwa literackiego,
tworzac dzieta w rodzimych jezykach. Stad omowienie problematyki wykonawczej
w piesni R. Schumanna powinno rozpocza¢ si¢ od analizy warstwy literackiej
i jezykowe;.

Aby wlasciwie odda¢ poetycki i muzyczny przekaz, wykonawca musi
poswieci¢ szczeg6lng uwage interpretacji tekstu oraz specyfice niemieckiej wymowy.
Heine uzywa prostego jezyka do wyrazenia glgbokich emocji. Przedstawiony przez
poete obraz letniego poranka staje si¢ symbolem nadziei, cho¢ jednocze$nie wyraznie
czu¢ w tek$cie pewng rezygnacije i melancholie®®. Ze wzgledu na gleboki subiektywizm
jakiemu podlega interpretacja znaczeniowa i wyrazowa tekstow poetyckich warto, aby
$piewak na poczatku pracy nad piesnig przemyslal, jakie emocje chce przekaza¢ w
kazdej frazie i jakie zmiany nastroju wprowadzi¢ w toku catego utworu.

Z kolei specyfika brzmienia j¢zyka niemieckiego, czesto postrzeganego jako
mniej ,,wokalnego” w poréwnaniu z jezykiem wtoskim czy francuskim moze stanowi¢
wyzwanie dla wokalistow, poniewaz wymaga precyzyjnej dykcji dos¢ twardej

i surowej fonetyki, z jednoczesng dbatoscig o ptynnos¢ linii melodyczne;.

8 Patrz — Rozdziat 2.5.1. Analiza wiersza H. Heinego ,, Am leuchtenden Sommermorgen”, s. 80 niniejszej
pracy.
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Przed rozpoczgciem pracy nad samym materiatem melodycznym zaleca si¢
deklamowanie tekstu w rytmie i tempie piesni. Pomaga to w odnalezieniu naturalnych
akcentow i fraz oraz uchwyceniu emocjonalnego podtoza tekstu literackiego. W jezyku
niemieckim akcent pada zazwyczaj na pierwszg sylabe stowa, co powinno znalez¢
odzwierciedlenie we frazowaniu muzycznym, tym bardziej, ze sam kompozytor
z niezwykla dbatosciag formowat lini¢ wokalng tak, aby akcenty muzyczne zbiegaty si¢
z jezykowymi. Najlepszym tego przyktadem jest juz pierwsza fraza pieéni, oparta na
tytulowym wersie, gdzie najbardziej brzmigce sylaby: leu w ,leuchtenden”, so
W ,,sommer’ oraz ga w ,garten” znajduja si¢ na mocnych czgSciach taktu

i przedluzonych warto$ciach rytmicznych (patrz przyktad 2.38).

Ziemlich langsam. »

Przyklad 2.38. — R. Schumann: ,,Am leuchtenden Sommermorgen”, takty: 1 - 5%

W powyzszej frazie nalezy zwrdci¢ rOwniez uwage na rozpoczynajacy utwor
skok kwartowy, gdzie dla zachowania precyzji intonacyjnej mozna przedhuzy¢ nieco
spoligtoske m i dzigki temu ustabilizowaé rozmieszczenie wokali. Dodatkowo stowo
»leuchtenden” jest tez S$wietnym przykltadem dwoch innych charakterystyk,
wystepujacych w jezyku niemieckim: dyftongu oraz dwojakiej wymowy spotgtoski ch.
Pierwsze, czyli polaczenie dwoch réznych samoglosek, w tym przypadku [ai],
znajdujace si¢ w obrgbie jednej sylaby, powinno by¢ wyrazne, lecz na tyle spdjne, aby
nie zaktoca¢ przebiegu melodyczno-rytmicznego. Dyftong zawsze powinien ptynnie

przechodzi¢ z pierwszej gltoski w druga bez zaniedbania frazy muzycznej. Spotgloska

84 Sdmtliche Lieder, Band 1. Originalausgabe (Hohe Stimme) (No.2383a) Leipzig: C.F. Peters,
n.d.[1908]. Plate 9307.
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ch ma w niemieckim kilka wariantdow wymowy: najczesciej spotykane migkkie, bliskie
polskiemu [$] (po jasnych samogtoskach) i twarde [h] (po ciemnych spotgtoskach).
W tej piesni, w stowach ,leuchtenden”, ,.ich”, ,,mich”, ,,nicht”, ,,sprechen” pojawia si¢
wariant migkki, ktory nalezy wymawia¢ delikatnie i plynnie.

Wracajac do zakonczenia pierwszego wersu (patrz przyktad 2.38), stowo
,morgen” powinno zwe¢za¢ si¢ plynnie, pozwalajac na naturalne diminuendo
1 zapewniajac miejsce na oddech dla kolejnej frazy.

Inng specyfika jezyka niemieckiego jest bogactwo spotglosek, wymagajace
wyrazistej artykulacji oraz ubezdzwig¢cznianie koncowych liter, co nadaje mu
typowego, surowego i rytmicznego tonu. Nalezy zadbac¢ o ich klarowng wymowg, lecz
na tyle migkka, by nie zakldcaly ptynnosci legata. Szczegdlng uwage nalezy zwroci¢
na zachowanie tego balansu pomig¢dzy poprawng wymowa i wokalng interpretacja, by
unikng¢ nadmiernej emfazy. Ponownie ukazuje si¢ tu mistrzostwo Schumanna, ktory
wykorzystuje naturalng rytmiczno$¢ jezykowa, stosujac paralelnie rytmy odbitkowe
przy twardych spotgtoskach (patrz przyktad 2.39). Warto zauwazy¢ tez, ze w stowie
,»mitleidig” akcent logicznie przypada na pierwsze ,,i”, ale pod wzglgdem rytmicznym
mit przypada na staba cz¢$¢ taktu, a druga - nieakcentowana sylaba /ei na mocna, co
moze prowadzi¢ wielu $piewakow do nieprawidlowego akcentowania. Pomocnym
¢wiczeniem jest recytacja piesni z przesadng artykulacja spotglosek, aby wzmocnié
1 zautomatyzowa¢ wyrazisto$¢ dykcji z wlasciwg akcentacjg, a nastgpnie proby

wokalne konkretnych fraz bez utraty ptynnosci linii melodyczne;.
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Podobnym przykltadem znaczenia wyrazowego rytmow punktowanych
stosowanych przez Schumanna jest druga fraza piesni ,,Es fllistern und sprechen die
Blumen” (thum. ,Kwiaty szepczg i mowig” 3¢ ), gdzie najbardziej wokalne sg
przedhuzone rytmicznie pierwsze sylaby stow: ,fli” 1 ,)blu” (patrz przyktad 2.40).
Spiewak musi zrozumie¢, ze ,.fliistern” 1 ,,sprechen” to czasowniki réwnolegte — jeden
oznacza ,,szepta¢”, a drugi ,,rozmawia¢” — przy czym pierwszy wymaga migkkiego
i delikatnego tonu, a drugi nieco wigkszej sity. Schumann wyraza szept i rozmowe
kwiatow poprzez szesnastkowe odbitki, a §piewak musi podczas wykonania wzmocni¢

jezykowy sens tych stow.

) . B |
i 4—” i

Przyklad 2.40 — R. Schumann: ,,Am leuchtenden Sommermorgen”, takty: 6 - 8%

Poza wyzej omowionymi aspektami wyrazistosci tekstu literackiego
niezmiernie waznym przy pracy na piesnig ,,Am leuchtenden Sommermorgen” jest
czynnik opanowania intensywnosci i kolorystyki brzmienia. Cykl ,,Mito$¢ poety”
R. Schumanna (oryg. ,,Dichterliebe”) jest czesto wykonywany przez tenorow,
a omawiana pie$n dwunasta, cho¢ krotka i o do$¢ ujednoliconej linii melodycznej jest
szczegdlnie wymowna i wymaga bogatej ekspresji emocjonalnej. Przekaz wyrazowy
jest zarowno delikatny, jak 1 subtelny, a jednocze$nie stabilny i stonowany,
z okazjonalnymi zywymi i romantycznymi wydzwigkami. Poetycki obraz zmienia si¢
pomiedzy glebokim, ponurym nastrojem a jasnymi, podnoszacymi na duchu
momentami. Ten wyjatkowy czynnik artystyczny naktada na $piewaka wysokie
wymagania techniczne.

Trudno$¢ polega nie tylko na kontroli rejestrow glosowych i sprawnosci

technicznej, ale takze na precyzyjnym uchwyceniu elastyczno$ci barwy glosu. Przy

8 Patrz tabela nr 9: Stowa wiersza Heinricha Heinego ,,Am leuchtenden Sommermorgen”
z Humaczeniem, s. 80 niniejszej pracy.

87 Samtliche Lieder, Band 1. Originalausgabe (Hohe Stimme) (No.2383a) Leipzig: C.F. Peters,
n.d.[1908], Plate 9307.
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stonowanej dynamice, ktéra dominuje w catej piesni, wokali§ci muszag maksymalnie
wykorzysta¢ bogactwo kolorystyczne glosu do emocjonalnego rozwoju muzyki,
unikajgc zbyt mechanicznego stosowania zmian wolumenu podczas wykonywania tego
utworu.

Przyktadowo, rozpoczynajac  piesh  stowami ,,Am  leuchtenden
Sommermorgen” (thum.: ,,W stoneczny, letni poranek™®) glos powinien by¢ tagodny
1jasny, aby oddawac swiezo$¢ letniego poranka. Natomiast w dalszym odcinku, mimo
naturalnej checi rozwoju muzycznego, nie nalezy korzysta¢ z podkreslenia
dynamicznego, lecz jedynie zrdéznicowa¢ barwowo kolejng fraz¢ ,,Es fliistern und
sprechen die Blumen”, czemu pomagaja zastosowane przez kompozytora nieoczywiste
modulacje i subtelne zmiany akordow (B, Fis’, H’, C7, F"), ktére wprowadzajg element

zaskoczenia i poglebiajg emocjonalny przekaz (patrz przyktad 2.41).

Przyktad 2.41. — R. Schumann: ,,Am leuchtenden Sommermorgen”, takty: 6 - 11%°

W przeciwienstwie do wloskich piesni ludowych czy arii operowych,
niemieckie pie$ni artystyczne nie wymagaja zbyt mocnych kontrastow
w intensywnos$ci dynamiki. Wigkszos$¢ tych utworéw skupia si¢ bardziej na liryzmie
ima na celu uchwycenie subtelnych niuanséw emocjonalnych, a nie podkreslanie
dramatycznego konfliktu. W omawianej piesni ten liryzm jest szczegdlnie krytyczny.

Na przyktad w koncowej frazie, na stowach ,,du trauriger, blasser Mann” (ttum.: ,, Ty

8 Patrz tabela nr 9: Stowa wiersza Heinricha Heinego ,,Am leuchtenden Sommermorgen”
z Humaczeniem, s. 80 niniejszej pracy.

8 Simtliche Lieder, Band I:. Originalausgabe (Hohe Stimme) (No.2383a) Leipzig: C.F. Peters,
n.d.[1908]. Plate 9307.
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smutny, blady cztowieku™) gtos musi stopniowo zanika¢ i pozosta¢ introspektywny,
wyrazajac poczucie samotno$ci i glebokiej refleksji, czemu dodatkowo shuzy

okreslenie dynamiczne pp wraz z konhcowym ritardandem (patrz przyktad 2.42).
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Przyklad 2.42. — R. Schumann: ,,Am leuchtenden Sommermorgen”, takty: 15 - 20°!

Wykonawca powinien umiejetnie taczy¢ klarownos¢ frazy z plastycznym
modelowaniem kazdego dzwigku, aby odda¢ te zlozong, intymna atmosfer¢ utworu.
Dlatego tez $piewacy musza $cisle aranzowaé warstwy 1 progresj¢ swoich gloséw
podczas pracy nad pies$nia, upewniajac si¢, ze barwa zawsze stuzy emocjonalnej
ekspresji muzyki. Subtelne zmiany w emocjach, takich jak przyjemnos¢, smutek czy
refleksja w dzietach Schumanna, mozna naprawdg¢ przekaza¢ widzom jedynie poprzez
precyzyjna kontrole dzwieku, osiggajac w ten sposob idealne potaczenie sztuki
1 emocji.

Poza powyzej opisanymi aspektami opanowania ekspresji jezykowej,
frazowania oraz sily i barwy glosu, warunkiem powodzeniem w wykonaniu tej pie$ni
jest dogtebna komunikacja i interakcja z akompaniatorem fortepianu. Jest to
szczeg6lnie istotne w piesniach artystycznych Schumanna. Kompozytor jako

znakomity pianista bardzo podkreslat role fortepianu, a jego akompaniament jest nie

% Patrz tabela nr 9: Stowa wiersza Heinricha Heinego ,,Am leuchtenden Sommermorgen”
z Humaczeniem, s. 80 niniejszej pracy.

9 Sdmtliche Lieder, Band 1. Originalausgabe (Hohe Stimme) (No.2383a) Leipzig: C.F. Peters,
n.d.[1908]. Plate 9307.

89



tylko tlem, lecz niezmiernie istotng czes$cig dialogu z ludzkim glosem i1 wspolnego
kreowania muzycznego obrazu.

W pieséni,,Am leuchtenden Sommermorgen” partia fortepianu tworzy spokojny,
nieco melancholijny nastroj, tworzac subtelny kontrast z ciemniejszymi i jasniejszymi
odcieniami linii wokalnej. Jesli zaniedbamy ten poziom koordynacji, ogolny efekt
artystyczny utworu zostanie znacznie zmniejszony. Dlatego podczas prob $piewacy
powinni wielokrotnie dopasowywac si¢ do pianisty, doglebnie rozumiejgc emocjonalne
wskazowki w akompaniamencie i dzigki $cistej wspotpracy prezentowac¢ publiczno$ci
calg glebi¢ warstw muzyki i rezonans emocjonalny.

Podsumowujac powyzszy rozdziat nalezy podkresli¢, ze kluczowym zadaniem
wykonawcy jest harmonijne polaczenie wyrazistosci tekstu poetyckiego z subtelng
interpretacja muzyczng. Poprawna niemiecka wymowa 1 precyzyjne frazowanie
stanowig podstawe przekazu, pozwalajac na petne wydobycie emocji i literackiego
pickna tekstu Heinricha Heinego. Rownoczesnie istotne jest bogactwo kolorystyki
glosu, ktéore w potaczeniu z niuansami dynamicznymi pomaga odda¢ zmienno$é
nastrojow, od kontemplacji po melancholie. Wspéipraca z akompaniamentem
fortepianowym, pelnigcym role¢ wspodinarratora, wymaga uwaznego dialogu, aby
uchwyci¢ specyficzng dla Schumana harmonig i subtelne zmiany kolorystyczne, ktore
wzbogacaja emocjonalng glebie piesni. Tylko dzigki kompleksowemu podejsciu do

tych elementow mozna osiggna¢ petni¢ interpretacyjng dziela Roberta Schumanna.

2.6. Jesienna podroz w piesni Ralpha Vaughana Williamsa ,,The

Vagabond”.

Ralph Vaughan Williams (1872-1958) byl XX-wiecznym przedstawicielem
brytyjskiej szkoly narodowej i jednym z najbardziej wptywowych muzykéw XIX i XX
wieku, ktory wnidst wybitny wktad w odrodzenie angielskiego ruchu muzyki ludowe;.
Pisatl r6znorodng muzyke, w tym symfonie, opery, muzyke kameralng, balety, pie$ni
artystyczne 1 partytury filmowe.

Ralph Vaughan Williams skomponowat swdj pierwszy cykl wokalny, ,,Songs
of Travel”, w latach 1901-1904. Cykl ten oparty jest na zbiorze wierszy angielskiego
poety Roberta Louisa Stevensona (1850-1894) pt. ,,Songs of Travel and other Verses”,
ktéry sktadat si¢ z 44 wierszy. Kompozytor zdecydowat si¢ skomponowa¢ muzyke do

jego 9 wierszy, jednak nie ulozyl ich w kolejnosci oryginalnego zbioru, lecz
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zrekonstruowal opowiadang przez nie histori¢. Historia ta przedstawia kochajacego
wolno$¢, zycie inature wildczege, ktory wyrusza w samotng podréz, by odkryé
prawdziwy sens zycia. Caly cykl przeplata marzenia gltéwnego bohatera
z rzeczywistoscig, rozwijajac przemys$lenia na temat mitosci, marzen i zycia. Utwory
sa pelne romantyzmu i fantazji, odzwierciedlajac wartosci zachodniego humanizmu.

Kompozytor napisal najpierw pierwsza, trzecia 1 Osma piesn cyklu
(odpowiednio ,,The Vagabond”, ,,The Roadside Fire” i,,Bright is the Ring of Words”),
wykorzystujac te trzy piesni jako gtéwny watek opowiesci. Pierwsze osiem utworow
zostalo poprawionych w 1904 r., ale dopiero dwa lata po $mierci autora (1960) wydano
i opublikowano kompletny cykl. Warto zauwazy¢, ze za Zycia autor napisal rowniez
czterogtosowa choralng wersje ,,The Vagabond” z akompaniamentem orkiestrowym,
a pozniej stworzyt tez akompaniamenty orkiestrowe do niektorych piesni. Pozostala
cz¢$¢ akompaniamentu orkiestrowego dokonczyli jego asystenci juz po jego $mierci.

Piesni tego cykl ulokowane sa w wygodne;j skale, pierwotnie przewidziane dla
glosu barytonowego, jednak p6zniej, na prosbe wydawcy, asystent Williamsa zmienit
je na wersje tenorowa, stad obecnie suita ta ma dwie wersje $piewane przez baryton
i tenor.

Omawiany w niniejszej pracy utwor, ,,The Vagabond”, stuzy jako uwertura do
catego cyklu, w ktorej przedstawione sg kluczowe sceny rozwijane w dalszej czgsci,
jak rowniez przedstawia portret gldéwnego bohatera. Utwor ten jest swoistg miniaturg
cyklu i nadaje emocjonalny ton calemu dzietu. Z perspektywy catosci, jest to kluczowy
element dla rozwoju fabuly, poniewaz stanowi grunt dla pozniejszych wydarzen.
Pozostate utwory wchodzace w sktad cyklu ,,Songs of Travel” opowiadaja o wtdczedze
glownego bohatera, w tym o réznych perypetiach i trudach podrézy.

,, The Vagabond” to pies$n artystyczna z wyraznym wplywem angielskiego stylu
narodowego, z bogatg tonalnos$cia i charakterystyczng rytmika. Zostata skomponowana
w 1901 r., kiedy w Anglii rozkwitat ruch na rzecz zachowania tradycyjnych pie$ni
ludowych, a wielu kompozytorow przetamato ograniczenia klasowe i wyjezdzato na
wie$, aby zbiera¢ materialy muzyczne. Kompozytorzy tego okresu byli w stanie
zastosowac bardziej wyspecjalizowang obrobke artystyczng muzyki ludowej, niz miato
to miejsce wczesniej, dzigki czemu materiaty te mogly by¢ wykorzystywane dla
potrzeb profesjonalnych kompozycji. W XX wieku szkota muzyki narodowej miata
bardziej wydajne metody zapisu muzyki (uzycie magnetofonow) i zwracata wigksza

uwage na odzwierciedlenie oryginalnego stylu muzyki ludowej w swoich
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kompozycjach. Tworcy wykorzystywali nowo odkryte tryby, skale, rytmy
i odpowiadajace im harmonie modalne oraz ludowy jezyk muzyczny w swoich
kompozycjach, przelamujac w ten sposob tradycyjne ograniczenia harmonii dur-moll,
a takze odkrywajac bogactwo i réznorodno$¢ harmonii tonalnych, czy mozliwosci

kolorystyczne dzwigkow obcych®?,

2.6.1 Analiza tekstu wiersza ,,The Vagabond” Roberta Louisa

Stevensona.

»The Vagabond” Roberta Luisa Stevensona, jak wspomniano wcze$niej,
pochodzi z jego tomu wierszy ,,Songs of Travel and Other Verses” (1896). Jest to utwor
celebrujacy zycie wolne od zobowiazan, pelne przygod i harmonii z naturg. Centralnym
motywem wiersza jest wolno$¢ i niezaleznos¢. Podkreslana jest tu réwniez akceptacja
losu — zaréwno dobrych, jak i trudnych chwil, co odzwierciedla filozofi¢ stoicka.
Wibczege odnajduje szczescie w prostocie (,,Bed in the bush” — ,16zko w zaroslach”
czy ,,bread I dip in the river” - ,,chleb zanurzony w rzece”). Zamiast ludzi, to natura jest
jego towarzyszem: niebo droga, rzeka i pola. Podmiot liryczny odrzuca materializm
i tradycyjne ludzkie dazenia, tak jak mito$¢ czy przyjazn, budujac romantyczny obraz
samotnosci jako $wiadomego wyboru, a nie smutku. Wldczgga nie obawia si¢
przeciwnosci, takich jak zimno czy trudno$ci zwigzane z jesienig czy zima (,,Not to
autumn will T yield, Not to winter even”). Jest to manifestacja niezlomnosci
i determinacji w dazeniu do zycia na wlasnych warunkach. Caty tekst wiersza
w angielskim oryginale wraz z tlumaczeniami na j¢zyk chinski i polski w ponizszej

tabelinr 11.

Tabela nr 11: Stowa wiersza Roberta Luisa Stevensona ,,The Vagabond” z thumaczeniem®>.

The Vagabond p 3% Wagabunda
[ang. oryg.] [pol.]
[chif.]

Give to me the life I love, | 2% FFE54 7% Daj mi zycie, ktore kocham,
Let the lave go by me, BN BB it Niech wody plyng obok mnie
Give the jolly heaven “ . o Daj radosne niebo nade mng
above 5 LEAXFHIAE I droge nieopodal
And the byway nigh me. | & EZHLH) iz

92J.J. Lawton, Songs of Travel: An Analytical Study of Ralph Williams ‘Compositional Styles[J]. 2022,
s.13.
%3 Thumaczenie: Sebastian Jurgiel.
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Bed in the bush with stars
to see,

Bread I dip in the river -
There's the life for a man
like me,

There's the life for ever.

Let the blow fall soon or
late,

Let what will be o'er me;
Give the face of earth
around

And the road before me.
Wealth I seek not, hope
nor love,

Nor a friend to know me;
All I seek, the heaven
above

And the road below me.

Or let autumn fall on me
Where afield I linger,
Silencing the bird on tree,
Biting the blue finger.
White as meal the frosty
field -

Warm the fireside haven -
Not to autumn will 1 yield,
Not to winter even!

Let the blow fall soon or
late,

Let what will be o'er me;
Give the face of earth
around,

And the road before me.
Wealth I ask not, hope nor
love,

Nor a friend to know me;
All I ask, the heaven above
And the road below me

HEERLF , FUEFE
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T EURELHX |
HATERL —1] , B2 LE
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T EURELHX |
AT KA R 2 L EIHIXE
HEZR T R

Spoczynek wsrod krzewow,
gdzie widac¢ gwiazdy

Chleb, ktory zanurze w rzece
Oto zZycie dla cztowieka
takiego jak ja,

Zycie, ktore mozna wies¢ na
zawsze.

Niech cios spadnie szybciej
czy pozniej

Niech si¢ zdarzy, co ma sig
wydarzy¢

Nada oblicze ziemi dokola

1 drodze przede mng

Nie szukam bogactwa, nadziei
czy mitosci

Ani przyjaciela, ktory by mnie
rozumiat

Wszystko czego szukam to
niebo nade mng

I droga pod moimi stopami

Niech jesien opadnie na mnie
Tam gdzie sie zatrzymam
Uciszajqc ptaka na drzewie
Gryzqc zasiniatego palca
Biate niczym zmrozone pole
Ciepta przystan przy ognisku
Nie poddam sig jesieni,
Nawet zimie!

Niech cios spadnie szybciej
czy pozniej

Niech si¢ zdarzy, co ma sig
wydarzy¢

Nada oblicze ziemi dokola

I drodze przede mng

Nie szukam bogactwa, nadziei
czy mitosci

Ani przyjaciela, ktory by mnie
rozumiat

Wszystko czego szukam to
niebo nade mng

I droga pod moimi stopami

Wiersz sktada sie z czterech strof, kazda liczaca osiem wersow, co nadaje mu

regularny i1 ptynny rytm, odzwierciedlajacy wedrowke. Powtarzalnos¢ refrenu (,,Give
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the face of earth around, And the road before me”) podkresla centralne warto$ci
podmiotu lirycznego — wolnos$¢, podroz i kontakt z naturg. A pod wzgledem budowy
nadaje wierszowi rytmiczng struktur¢ przypominajacg piesn. Poeta korzysta z rymow
krzyzowych (ababcdcd), zyskujac w ten sposdb melodyjnosci 1 podkres§lajac harmonie
mi¢dzy czlowiekiem a §wiatem.

Podmiot liryczny - tytutlowy witoczega - jest symbolem indywidualizmu
1 odrzucenia spoteczenstwa w imi¢ wewnetrznej wolnosci. Jest to figura bliska ideom
romantyzmu, szczegblnie angielskiego, ktory gloryfikowal nature i samotne wedrowki
jako sposob na odnalezienie sensu zycia. Stevenson przedstawia wtoczege jaka postaé
szczgsliwa w swojej samotnosci, zadowolong z prostych przyjemnosci zycia. Jego
akceptacja losu i1 odrzucenie strachu przed przeciwno$ciami stawiajg go w opozycji do

$wiata petnego materializmu i zaleznos$ci od innych.

2.6.2 Analiza struktury formalnej piesni ,,The Vagabond” R. Vaughana

Williamsa.

,,The Vagabond” stata si¢ wregez ikoniczng pie$nia, pod wzgledem wspodtgrania
poezji i muzyki, harmonii partii wokalnej i partii fortepianowej, a takze ogdlnej gtebi
1 zdolno$ci do wzbudzania zainteresowania stuchaczy. Vaughan Williams wykorzystat
poezje Stevensona do podkreslenia pewnych rytmow 1 tonow, aby stworzyc
prawdziwie malowniczy utwor, w ktorym stowa i muzyka tacza si¢ w rytmiczny
sposob. Utwor utrzymany jest w stylu marszowym, a silne frazy melodyczne sprawiaja,
ze ton tekstu jest peten mocy i pewnosci. Podmiot liryczny wyraza w pierwszej osobie
mito$¢ do natury i Zycia, a poprzez opis naturalnej scenerii oraz pragnienie wolno$ci
wyraza swoj odwazny i otwarty stan umyshu.

Utwor sklada sie z 84 taktow, zawartych w czteroczeSciowej formie A-A!-B-A?
icho¢ wskazuje to na budowe¢ piesni zwrotkowej, jednak odmienno$¢ materiatu
muzycznego czeSci B dodaje jej charakteru pie$ni przekomponowanej. Tego typu
formy sa czesto wykorzystywane do kompozycji piesni artystycznych i tradycyjnych
piesni ludowych. Struktura tonalna utworu oscyluje wokot tonacji e-moll (czesci A, Al
i A?) i tonacji cis-moll (cze$¢ B), choé kompozytor bazuje w gtdwnej mierze na
harmonice modalnej, wykorzystujac kombinacje $redniowiecznych skal (eolskiej,
jonskiej i doryckiej), swobodnie zestawiajac, czesto zaskakujace potaczenia akordowe,

majace charakter ciaggdw modulacyjnych. Williams wytamuje si¢ z tradycyjnych ram
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harmoniki funkcyjnej i komponuje w taki sposob, by ludowy materiat muzyczny
zachowatl sw@j pierwotny charakter, ale jednocze$nie prezentowal wysoki poziom
artystyczny. Cho¢ utwor obfituje w czgste zmiany chromatyczne, nietrudno wyczué
jednak gltéwny modul tonacyjny (e-moll i cis-moll), mimo niezwykle bogatych
urozmaicen harmonicznych.

Struktura pies$ni, wraz z ukazanymi modalnymi zmianami w sferze harmonii

przedstawiona zostala w ponizszej tabeli nr 12.

Tabela nr 12: Budowa formalna piesni ,,The Vagabond” R. Vaughana Williamsa.

Czesé Strofy wiersza Tonacja i skala Takty
wstep instr. e eolska 1-6
A 1 strofa e eolska 7-9
g eolska/modul. do f 10-12
Progr. modul. B-f-As- 13-17
B’-es-D
Progr. modul. g-F-B’- 17-22
C-e
tacznik instr. e eolska 23-26
Al 2 strofa ¢ eolska 27-29
g eolska/modul. do 30-34
Cigg modul. As-B’-es- 35-37
D
Cigg modul. g-F-B’-C- 37-40
e
e eolska 40-42
tacznik instr. e eolska 43
B 3 strofa gis eolska/modul. 44-48
przez Gis
h eolska/modul. przez 49-52
Cis-Fis
cigg modul. D-C-F-g- 53-56
F-b-As-Des-es
F-cis-e 57-59
e eolska 60-61
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Lacznik instr. e eolska 61-64
A? 4 strofa ¢ eolska 65-67
g eolska/modul. do 68-70
Cigg modul. As-B’-es- 71-72
D
Cigg modul. g-F-B’-C- 73-75
e
e eolska 75-80
Koda instr. e eolska 81-84

»The Vagabond” to pie$n artystyczna o wielocze$ciowej strukturze opatrzona
instrumentalnym wstepem i koda. Analiza muzyczna pokazuje, jak kompozytor oddaje
w muzyce charakter wldczegi i filozofi¢ Zycia w drodze, zawartg w tek$cie wiersza.

Jak wynika z powyzszej tabeli, poczatek utworu iwszystkie trzy czesci A
utrzymane sg na eolskiej skali e-moll. Odmiana ta serwuje nam niecodzienne brzmienie
molowej dominanty, ktéra kompozytor wprowadza juz na poczatku utworu,
w pierwszych dwoch taktach partii fortepianowej. Ten niezwykly koloryt modalny
Williams buduje przez naprzemienne zestawienie kwartowo-kwintowych akordow
(°T °D), ktore w sekundowych przesunieciach wystukuja rytmiczne, marszowe tempo
piesni - Allegro moderato z dodatkowym okresleniem wykonawczym: Alla marcia

(patrz przyktad 2.43).

Allegro moderato.
rAlla marcia)

v
Voice | ¥ - ¥ - i o p—
hos i 1 } i

—
dd - S
e —— - -

1 ’_f_ﬁ_ .
Piano P ma sempre marcato. —_———

4y . NI I 4
S s S-S ===

sempre ‘pesante il basso.

{ VI

a
mi

Przyktad 2.43 — R. Vaughan Williams: ,,The Vagabond”, takty: 1 - 4>

Gloéwny temat w partii wokalnej pojawia si¢ w takcie 7 i rozwija melodi¢ w oparciu

o charakterystyczny motyw roztozonego tréjdzwicku molowego w odbitkowym rytmie

94 Songs of Travel, London: Boosey & Co., 1905, 1907, 1912.

96



triolowym z preludium. W takcie 10 melodia zostaje przesunigta w progresji tercjowej
do eolskiej odmiany g-moll, stanowiagc wzmocnione echo pierwszej frazy (patrz

przyktad 2.44).

risoluto.
4 T k= T s — ]
o= : By Frr ]
Give to me thelife I  love, Letthelavego
o : il 1
s K H i
. e
048 e —2— b
i i = — SR R
by me, Give the jol-ly heaven a - bove, Andtheby-way nigh me.
04 L b | s s |
E L4 F T T
DU T IV [ SR n— S S S S i—— .
Eﬂﬁ%———tzﬁl g —the e %
L A : S A T
Przyktad 2.44 — R. Vaughan Williams: ,,The Vagabond”, takty: 5 — 12.%

Jak wida¢ w powyzszym przykladzie wokalna linia melodyczna jest nieco
deklamacyjna, tworzy opowie$¢ podroznika, czym podkresla narracyjny charakter
tekstu. Krotkie, powtarzalne motywy, oparte na niewielkim zakresie interwatowym
wprowadzaja powage 1 prostote, oddajac stanowcza postawe bohatera — podroznika.
Akcenty melodyczne przypadaja na kluczowe stowa tekstu, jak ,life” czy ,love”,
podkreslajac ich filozoficzne znaczenie.

Kolejne odcinki, poczynajac od taktu 13 kontynuujg obraz zycia w podrézy,
wyrazajac jednak wigcej emocji poprzez zmiany harmoniczne oparte na cigglych
progresjach modulujacych az do kulminacji wspieranej dynamika f w takcie 17, gdzie
bohater stanowczo stwierdza, ze wlasnie taka idea zycia jest jego wyborem (,,There’s

the life for a man like me”) (patrz przyktad 2.45).

- fa- ~ he — ?__'
=+ vy
ver — Theres the life for a man like LT
Y e
e == S5 *:Eafaiz_,g.-_—‘-— =
"J | L —
-—% —1 — I f #i - —1
- = - —— 2
T 3 33 #) T

Przyklad 2.45 — R. Vaughan Williams: ,,The Vagabond”, takty: 17 — 19.%

% Ibidem.
%6 Ibidem.
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Patrzac na uktad fraz i przebieg napi¢¢ w materiale muzycznym calej czgsci A
mozemy zaryzykowaé stwierdzenie, iz mamy tu do czynienia z nieregularng budowa
okresowg (poprzednik: 7-12 takt, nastgpnik: 13 —22).

Ciekawym zabiegiem jest zakonczenie catej cze$ci, gdzie od taktu 19
kompozytor przechodzi od $cisle powigzanego trybu jonskiego C-dur, aby zakonczy¢
reminiscencjg pierwszego motywu tematycznego, opartego na trojdzwieku e-moll,
ktéry w nieco rozszerzonych wartos$ciach rytmicznych i dynamice piano pojawia si¢
jako symbol kontynuacji podrézy i catej opowiesci (patrz przyktad 2.46).

Ok P e —— _ — =
————— i ——F —
= ) —
——t P == —

* 1
There’s the life for ev - er.

— —
. E — 47

- — 2

et

colla. voce. pp

[ -

e L

v : v ¢ 3

Przyklad 2.46 — R. Vaughan Williams: ,,The Vagabond”, takty: 20 — 23.°7

Nastgpnie po raz drugi pojawia si¢ idea muzyczna 4-taktowego lacznika
fortepianowego, ktory stuzy jako intermezzo i rozwija kolejng strofe. Cze$¢ Al jest
powtorzeniem czgsci A, z subtelnymi zmianami rytmicznymi, dostosowanymi do
sylabizacji tekstu poetyckiego.

W czesci B (takty:44 - Williams wprowadza sporo zmian: odleglta tonacja gis —
moll, przyspieszenie tempa (Animando), w akompaniamencie nadal dominuja
marszowe oktawy w basie, jednak pojawiaja si¢ krotkie, wznoszace przebiegi
6semkowe, prowadzone w unisono z partig wokalna, ktére za kazdym razem stanowia

progresyjne przej$cie modulujace do nowej skali (patrz przyktad 2.47).

%7 Ibidem.
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Animando.

. S

mf f“"“"{”_“' X s N .

e > - - i l: :’ e -  — — - "Jlg
Or let ;u-tumn fall on me thfre a'-fie.ld l'

A Il 4 ' 1
Y T 1 1

..

mf robustamente.

B
At — : — = ===
g z S 1 ¥ e 1h
et ; - ger, Si - lenc-mlg the
| N }
g!f_—é.‘ f —g—n s — -
_J_.‘i—r p— s v L]
. \ .LI . - ha . r ‘E
# —Z———> = — 3 e oy ——,P.._—
: Tt r 1 B e !

__— pocof
Przyklad 2.47 — R. Vaughan Williams: ,,The Vagabond”, takty: 44 — 498
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Cze$¢ B rozwija si¢ w sposob burzliwy, czesto jest wyraznie poza tonacjg. Patrzac
z perspektywy struktury formalnej, bardziej przypomina §rodkowa, kontrastujaca czesé¢
piesni zwrotkowej ABA. Czgste progresje modulujace drastycznie zmieniajg koloryt
harmoniczny a materiat dzwigkowy skali gis-moll, odleglej od oryginalnego e-moll
daje wrazenie jasnosci i ostro kontrastuje z okresem A. Ta chwiejno$¢ modulacyjna
i zmiany w akompaniamencie wprowadzajac poczucie ruchu i nieprzewidywalnosci,
co koresponduje z tematem podrozy. Z drugiej za$ strony surowos¢ i prostota progresji
harmonicznych wyraznie podkreslaja zwigzek z folklorem, czego najlepszym
przyktadem moze by¢ kulminacyjny odcinek catej piesni (takty 56 — 61) na stowach:
,Not to autumn will I yield, Not to winter even!” Kompozytor nie baczac na zasady
harmonii funkcyjnej zestawia w krotkich motywach material dzwigkowy F dur przez
cis -moll, aby wprowadzajac nas z powrotem do cze$ci A% zakonczy¢ na pierwotnym
e-moll. Obrazuje niejako w ten sposdb zmiennos$¢ losu podrdéznika, jednak podkreslajac
jego niezalezno$¢ i determinacje w zachowaniu swojego stylu zycia, nawet w tak

surowym, wyspiarskim klimacie (patrz przyktad 2.48).

%8 Ibidem.
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Przyklad 2.48 — R. Vaughan Williams: ,,The Vagabond”, takty: 56 — 63.%°

“The Vagabond” R. Vaughana Williamsa to piesn o surowej prostocie i gltgbokiej
wymowie. Marszowy rytm, prostota harmoniczna oparta na modalnosci doskonale
oddaja filozofie widczegi i jego mitos¢ do wolnosci, niezaleznosci i zycia w harmonii
z naturg. Powtarzalne struktury muzyczne odpowiadaja powtarzalnosci zycia
tytutowego wagabundy, ktory nie baczac na trudnosci i przeciwnosci losu wedruje z ta
sama sita 1 tym samym rytmem kazdego dnia. Lokalne akcenty i momenty
kulminacyjne podkres$laja kluczowe fragmenty tekstu, takie jak deklaracje filozoficzne:
,Give to me my life I love” i odrzucenie warto$ci materialnych: ,,Wealth I seek not,
hope nor love”, oddajac stoicki spokdj bohatera i jego nieugieta postawe. Williams
mistrzowsko wykorzystuje $rodki techniki kompozytorskiej, aby uwypukli¢ kontrast

mi¢dzy wewngtrzng sitg bohatera a pewnego rodzaju melancholig wiecznej podrozy.

% Ibidem.
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2.6.3 Analiza problematyki wykonawczej w piesni R. V. Williamsa ,,The
Vagabond”.

,»The Vagabond” z cyklu ,,Songs of Travel” Ralpha Woga na Williamsa to
piesn, ktora doskonale oddaje ducha wedrowca — pelnego determinacji, niezaleznos$ci
i umitlowania wolno$ci. Charakterystyczny, marszowy rytm i surowa harmonia,
nawigzujgca do tradycji Sredniowiecznych skali modalnych, stwarzaja wyzwania
zarowno techniczne, jak i interpretacyjne!?’. Wykonawca musi nie tylko sprostac
wymaganiom wokalnym, ale takze uchwyci¢ filozoficzng glebie tekstu Roberta Louisa
Stevensona oraz przekaza¢ emocje ukryte w prostocie tej kompozycji.

Wykonanie pies$ni artystycznych w jezyku angielskim wymaga nie tylko
precyzyjnej emisji dzwigku, ale rowniez glebokiego zrozumienia fonetyki tego jezyka.
W szczegdlnosci w utworach, ktore siggaja po teksty nawigzujace do literatury
i tradycji minionych epok istotne jest zastosowanie staro-brytyjskiej wymowy, ktora
moze diametralnie r6zni¢ si¢ od wspotczesnych akcentdw. Réznice te obejmuja miedzy
innymi: intonacj¢, artykulacje samoglosek, spoigtosek, a takze charakterystyczne
zmiany dyftongdéw i rytmu jezyka. Zastosowanie zasad staro-brytyjskiej wymowy
w piesniach artystycznych, takich jak ,,The Vagabond”, pozwala na wierniejsze
oddanie charakteru utworu 1 kontekstu literackiego. Wierno$¢ tej tradycji fonetycznej
wzbogaca wykonanie, nadajac mu specyficzny, archaiczny klimat, ktory odzwierciedla
estetyke czasow.

W staro-brytyjskiej wymowie wystepuje wigksza precyzja w artykulacji
samogtosek w poréwnaniu z nowoczesnym akcentem!?!. Charakterystyczna jest duzo
jasniejsza i otwarta wymowa krotkich samoglosek, np. w takich wyrazach jak ,,white”
czy ,ask”. Typowe dla jezyka angielskiego dyftongi byly realizowane z wigkszym
kontrastem migdzy sktadowymi dzwigckami co nadawalo mowie specyficznego
kolorytu. Dla przyktadu ,,life” — wymawiane jako [laif], z wyraznym rozdzieleniem [a]
i[i], czy ,,late” — jako [leit], z dluzszym i bardziej otwartym [e]. W stowach takich jak
,meal” czy ,.field” dlugie samogloski byty bardziej wyraziste i napigte, co nadawato
mowie melodii i zwigkszalo klarownos$¢. Wokalista powinien dba¢ o odpowiednie

wydtuzenie tych dzwigkow bez utraty ich jakos$ci (patrz przyktad 2.49).

190 Anton, Nathan, 4 performance guide to Ralph Vaughan Williams' songs of travel (05.2022), Ball
State University in Muncie, Indiana, United States, Adobe Portable Document Format,
https://cardinalscholar.bsu.edu/items/fc41c254-3536-4142-8f1a-9¢cc23c¢953083; dostep 21.11.2024.
91'W S, Allen, Living English Speech, Londyn: Longman, 1954.
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Przyklad 2.49. — R. Vaughan Williams: ,,The Vagabond”, takty: 46 i 5492

Roéwniez spolgtoski, czy to dzwigczne czy bezdzwigczne powinny by¢
wymawiane krotko 1 wyraznie z do$¢ przesadng dykcja, zwtaszcza jesli znajdujg si¢ na
koncach wyrazow. Jest to szczegélnie istotne w $piewie, gdzie dykcja wptywa na
zrozumialo$¢ tekstu. Dodatkowo zaznaczenie takich spolglosek jak ,.t” w przebiegu
tekstu poetyckiego nadaje odpowiedniej rytmiki. Przykltadem sa wyrazenia takie jak:
,to me”, . the life”, ,to see”, ,let”, ,late” itp., podobnie koncowe ,,r”” w historycznym
brytyjskim angielskim (np. ,,winter”), ktére czgsto bylo realizowane jako stabo
brzmigce, lecz wyraznie styszalne.

Staro-brytyjska wymowa wyplywa na sposob frezowania i ksztaltowania
melodii. Ruch melodyczny powinien by¢ $cisle zintegrowany z akcentami jezyka, co
pozwoli na uzyskanie ptynnego i naturalnego wykonania, np. akcentowanie dlugich
samoglosek w melodiach opartych na skalach modalnych podkresla ich
charakterystyczny, archaiczny nastroj. Jednocze$nie wokalista musi znalez¢ balans
mi¢dzy wiernoscig historycznej wymowie, a czytelnoscig tekstu dla wspolczesnego
odbiorcy. Przesadne stylizowanie na archaiczny akcent moze sprawié, ze tekst stanie
si¢ trudny do zrozumienia, dlatego precyzyjna dykcja jest nieodzowna, zwtaszcza
w pies$niach o narracyjnym charakterze, co pozwala na wierniejsze oddanie charakteru
utworu i kontekstu literackiego.

W piesni Williamsa ,, The Vagabond” linia wokalna oscyluje woko6t wygodnego
dla $piewakoéw niskiego i Sredniego rejestru. Ze wzgledu na ekspresyjnos¢ utworu
wymagany jest mocny, no$ny dzwigk o stabilnej emisji, zwlaszcza w nizszych partiach.
Zréwnowazona impostacja dzwigku jest kluczowa, aby glos zachowat intensywnos¢

i wyrazisto§¢ w calym zakresie niezwykle zréznicowanej w tej pie$ni sfery

102 Songs of Travel, London: Boosey & Co., 1905, 1907, 1912.
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dynamicznej i artykulacyjnej. Najlepszym tego przykladem moze by¢ chociazby
pierwsza fraza wokalna (takty: 7 — 9), gdzie na przestrzeni wylacznie trzech taktow
Williams zwart catg palete rozmaitych artykulacji oraz figur rytmiczno-melodycznych.
Wspomniana fraza, ktora staje si¢ motywem przewodnim opowiesci tytutowego
wedrowca utrzymana jest w charakterystycznej dla calego utworu marszowej rytmice,
ktora podkresla stabilny akompaniament fortepianowy. Partia wokalna rozpoczyna si¢
roztozonym, molowym czterodzwigkiem septymowym (e7), opartym na punktowanej
rytmice triol. Tempo jest dos$¢ szybkie (Allegro moderato), a kompozytor zastosowat
tu dodatkowe okreslenie wykonawcze risoluto. Pomimo tego zdecydowanego
charakteru, nalezy zwréci¢ uwage na odpowiednie wsparcie oddechowe, aby motyw
ten byl pelny brzmieniowo i mimo wyraznej akcentacji odbitek zachowat ptynnos¢.
W uspokojeniu tego odcinka pomagaja trzy ostatnie ¢wierénuty, ktére odpowiednio

nasycone, pozwola wybrzmie¢ kluczowym stowom , life I love” (patrz przyktad 2.50).

risoluto.
= gumtna—— v [ — MY

Yt I 4
Give to me thelife I  love, Letthe lavego
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Przyklad 2.50. — R. Vaughan Williams: ,,The Vagabond”, takty: 7 1 9!%3,

W drugiej czeSci omawianej frazy kompozytor ponownie zestawia
kontrastujace rytmiczno-artykulacyjnie motywy, wprowadzajac punktowane staccato
na rownych 6semkach, aby finatlowo zakonczy¢ caty odcinek skokiem kwintowym
w dot na dhugich, legatowanych warto$ciach (patrz przyktad 2.50).

Bogactwo $rodkéw wykorzystanych przez Williamsa w budowaniu
ekspresyjnosci linii wokalnej, ukazane w powyzszym przyktadzie stanowi bardzo
charakterystyczny rys catej piesni. Stad $§piewak musi przez caty czas mie¢ na uwadze
zachowanie réwnowagi pomi¢dzy monotoniag ruchu marszowego i1 punktowang

rytmika, a naturalnym frazowaniem, unikajac mechanicznosci.

103 Thidem.
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Kolejnym aspektem w kontek$cie uwaznej intonacji i emisji sg czgste
zakonczenia fraz duzymi skokami interwatowymi o kierunku opadajacym. Tego typu
figury wokalne, polegajace na naglym przejSciu w niskie rejestry stanowia spore
wyzwanie. Dodatkowym problemem zachowania wysokiej pozycji pomimo kierunku
melodii jest wymdg naturalnego diminuendo konczacego frazy, ktére kompozytor

dodatkowo podkresla znakami w partyturze (patrz przyktad 2.51).
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Przyklad 2.51. — R. Vaughan Williams: ,,The Vagabond”, takty: 16 i 23!%4,

Precyzja intonacyjna jest podstawowym aspektem technicznego przygotowania
materiatu wokalnego przy pracy nad kazdym utworem. W piesni ,,The Vagabond”
szczegbdlng uwage nalezy poswieci¢ rowniez na $wiadomos$¢ modalnosci linii
melodycznej. Williams wykorzystuje materiat dzwigkowy glownie skali doryckiej
i eolskiej co wptywa na niecodzienng kolorystyke melodyczng, nalezy wigc zadbaé
o wyeksponowanie charakterystycznych napie¢ modalnych, szczegdlnie w przejéciach
mi¢dzy stopniami.

Aby uchwyci¢ interpretacyjnie pie$n jako cato$¢ nalezy rowniez zwroci¢ uwage
na strukture utworu, ktéra cho¢ zawarta w klarownej formie zwrotkowej oferuje
ogromne mozliwosci wyrazenia rozmaitych nastrojow poprzez spore zréznicowanie

tempa, dynamiki i artykulacji konkretnych cz¢sci. Schemat i analiza budowy formalnej

104 Thidem.

104



piesni ,,The Vagabond” zostaly przedstawione w rozdziale 2.6.2!%. Pierwsza zwrotka
jest pelna energii, wymagajac mocnego brzmienia i wyrazistych akcentoéw oraz sporej
elastycznosci przy wykorzystywaniu bogatej palety srodkow wykonawczych. Zwrotki
srodkowe — bardziej refleksyjne, z migkkim frazowaniem i bardziej subtelnym
réznicowaniem dynamicznym podkreslaja filozoficzng natur¢ tekstu. Natomiast
ostatnia strofa powinna taczy¢ elementy refleksji i determinacji, prowadzac do
kulminacji emocjonalnej. Kazda ze strof powinna by¢ interpretowana indywidualnie,
by ukaza¢ ewolucje mysli i emocji bohatera. W tym celu wokalista powinien
réznicowa¢ intensywno$¢ poszczeg6élnych fraz na wszystkich poziomach ekspresji.
Piesn wymaga bardzo szerokiej palety mozliwo$ci wykonawczych w rdownym stopniu
w zakresie dynamiki, artykulacji oraz kolorystyki brzmienia, co kompozytor podkresla
bogatymi oznaczeniami wykonawczymi.

,»The Vagabond” Vaughana Williamsa to piesh, ktéra stawia wysokie
wymagania zaréwno pod wzgledem techniki wokalnej, jak i interpretacyjnej. Kluczowa
jest kontrola emisji dzwigku i barwy wraz z bardzo aktywna praca przeponowa
oddechu, ktére pozwola zachowaé czysto$¢ intonacyjng i precyzje rytmiczng. Dzieki
subtelnej rownowadze migdzy prostota a ekspresyjnoscia ,,The Vagabond” staje si¢

prawdziwym arcydzietem wokalnym.

2.7. Ilustracja zimy w piesni Paola Tostiego ,,Inverno triste”.

Piesn ,Inverno triste” (thum. ,,Smutna zima”), skomponowana w 1902 roku,
w klimacie przetomu wiekdw wcigz jest typowym przyktadem stylu Tostiego,
taczacym wplywy wiloskiego bel canta z elegancja i emocjonalng intensywnoscia.

Do stworzenia tego utworu Tosti postuzyt si¢ wierszem wiloskiego poety
Francesco Cimmino (1862-1938) o tym samym tytule, ktéry byt dedykowany Ivonne
de St. André. Kompozytor nie bez powodu czgsto siggal po teksty liryczne tego poety,
mi¢dzy innymi do stworzenia takich klasykow jak ,,La mia canzone”, czy ,,L'ultima
canzone”. Utwory Cimmino sg zaréwno literackie, jak i §piewne, a do tego czesto tacza

w sobie koncepcje narracyjne i artystyczne. Pie$ni Tostiego doskonale wykorzystuja

105 Patrz tabela nr 12: Budowa formalna piesni ,,The Vagabond” R. Vaughana Williamsa, s. 95-96
niniejszej pracy.
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wyzej wspomniane cechy wierszy, nadajac liryce wokalnej warstwowosci, dzigki

czemu $piewacy mogg skutecznie wczuc si¢ w idee zarowno poety jak i kompozytora.
2.7.1 Analiza tekstu wiersza ,,Inverno triste” Francesca Cimmina.

Tekst ,,Inverno triste” Francesca Cimmina przedstawia uniwersalny temat
przemijania poprzez sugestywne obrazy przyrody. Zima, $mier¢ kwiatow, odejscie
stonecznych dni symbolizuja pustke, ktora ogarnia dusz¢ podmiotu lirycznego. Wiersz
Cimmina wyraza melancholi¢ i1 refleksj¢ nad utracong mitoscig i przemijajacym
picknem, wykorzystujac natur¢ jako metafor¢ uczucia smutku i osamotnienia.

Poemat ma budowg czterostrofowa, a kazda ze zwrotek zbudowana jest
z czterech wersOw, wykorzystujac rymy krzyzowe (abab). Pierwsze wersy opisuja
rozpad wspdlnego uczucia symbolizowanego przez gniazdo i $§mier¢ ro6z, sugerujac
ulotno$¢ szczesdcia i namigtnosci. Druga strofa wyraza niepewno$¢ uczu¢ poprzez
retoryczne pytania o stalo$¢ stonecznych promieni w letniej porze roku, a w dalszej
czesci utworu chléd zimowego krajobrazu staje si¢ metafora zlodowacialego serca
1 zapomnianych uczuc.

Tekst stanowi glgboko melancholijng refleksje nad przemijaniem i utrata.
Motywem przewodnim jest ulotno$¢ i niestalo$¢ ludzkich uczué, przedstawiony
poprzez obrazy przemijajacych por roku. Obserwacja zimowego krajobrazu, ktory traci
swoja urodg, staje si¢ alegoriag wewngtrznego stanu podmiotu lirycznego, zmagajacego
si¢ z bolem odrzucenia. W ponizszej tabeli przedstawiony zostal oryginalny tekst

w jezyku wloskim wraz z thumaczeniami na jezyk chinski oraz polski.

abela nr 13: Stowa wiersza Francesca Cimmina ,,Inverno triste!” z ttumaczeniem'°.
Tabel 13: St F C 1 triste!” z thu 106

Inverno triste! L BIEFE Smutna zima
L. . tham. L.
wt. orye ] [tham. na chin.] [thum. na pol ]
Ho veduto languir nel BT s | Widzialem, jak marnieje w
lungo oblio . e ] dtugim zapomnieniu
1l nido che per noi l'amor EHENREHE , Gniazdo, ktore uwita dla nas
compose; RERE A1 FARZHE — | milosé;
Come i sogni del povero A Jak marzenia mojej biednej
amor mio, . ' mitosci,
HEFIRIGHI KT T o

1% Thumaczenie: Sebastian Jurgiel.
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Ho veduto morir ['ultime
rose.

Il core mi diceva: E forse
eterno

1l sorriso del sol sui
campi in fiore?

Ed or che viene sovra i
campi il verno,

1o piu triste lo sento entro
il mio core!

In un novo desio tu
dunque assorto

Non pensi ai di trascorsi,
un sol momento?

Simile al freddo oblio che
cinge un morto

E quel che copre l'amor
tuo gia spento!

E un'altra or ode le
parole istesse

Con cui tu mi giuravi
amore eterno;

Ma, s'ella ha fede ne le
tue promesse,

Dopo l'aprile anch'ella
avra l'inverno!

ERJOXTE W - thiF EXIE

BAATEHE L LEHR R ?
HEXXKIG T HE,

B RO BN !

BIUL R # — R RT Y B0 2 BT
5/

FTEETEHF, R—
25 ?

KW TFIE BRI KB
X EEHZ I ELEERAIENT
HIFE !

=Z =AY E TR 15
U EEFELEKTHE
B2 , 2R 118 #
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P15 2 /EH b iFl K EX |

Widziatem,
ostatnie roze.

jak  umierajg

Serce powiedziato mi: Czy
moze to by¢ wieczne?

Usmiech stonca na
kwitngcych polach?

A teraz, gdy zima nadchodzi
nad pola,

Czuje ogrom smutku w moim
sercu.

Nowe pragnienie pochiania
cig catego

Czyz nie myslisz o minionych
dniach, o jednym momencie?
Niczym zimne zapomnienie,
ktore otacza martwego

Jest to, co pokrywa twgq
wygastq juz mitos¢!

Ktos inny teraz styszy te same
stowa

Ktorymi  przysiegates
wieczng mitos¢;

Lecz, jesli ma wiarg w twe
obietnice,

Po kwietniu i ona zazna zimy.

mi

2.7.2 Analiza struktury formalnej piesni ,,Inverno triste!” P. Tostiego.

Analiza muzyczna

piesni  Paolo Tostiego

,,Inverno

triste” ujawnia

charakterystyczne cechy stylu tego kompozytora, ktory taczy prostote wyrazu

z elegancja linii melodycznej, tworzac niezwykle ekspresyjnag kompozycje. Tosti

umiejetnie wykorzystuje wszystkie elementy dzieta muzycznego, a tlo fortepianowe

wyznacza nastrdj utworu, malujac smutny i przejmujacy obraz zimowej mitosci.

W przeciwienstwie do wielu utworé6w wokalnych z motywem zimy, ,,Inverno

triste” Tostiego nie wykorzystuje wytacznie tonacji molowej, by ukaza¢ ponury nastro;.

Przyktadowo, otwierajace utwoér preludium fortepianu wprowadzane jest powoli

w tonacji durowej, w ktorej mozna nawet poczu¢ odrobing ciepta. W tej atmosferze

partia wokalna wprowadza pierwsza strof¢ wiersza ,,Ho veduto languir nel pluco

oblio”, jakby wkraczajac powoli w poczatek opowiesci.
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Piesn zostala skomponowana w klasycznej formie zwrotkowej A Al, ze
wstepem, facznikiem i koda, w ktorej wewnetrzne podziaty na okresy (a b a! b!)
odpowiadaja podziatowi tekstu na cztery strofy. Kompozytor dazyl do podkreslenia
emocjonalnego przekazu poprzez powtarzanie gtdéwnych motywdéw, co nadaje
utworowi introspektywny 1 kontemplacyjny charakter. Doktadna struktura utworu

zostala przedstawiona w ponizszej tabeli nr 14.

Tabela nr 14: Budowa formalna pie$ni ,,Inverno triste!” P. Tostiego.

Wstep A L.acznik Al Koda
(1-5) (5-23) (23-27) (27-45) (45-52)
a b a’ b!

(5-13) (13-23) (27-35) (35-45)
inst. 1 strofa 2 strofa inst. 3 strofa 4 strofa repetycja
ostatniego
wersu

Z powyzszej tabeli jasno wynika, ze w obu cze$ciach utworu (A i A') podziat
wewnetrzny idzie za uktadem wiersza. Odcinki a, b, a’, b’ idealnie odpowiadajg
strofom utworu poetyckiego, natomiast kazda fraza muzyczna stanowi pojedynczy
wers tekstu. Pierwsza strofa zostata zawarta przez kompozytora w o$miotaktowym
odcinku a (5-13), natomiast kolejne wersy poematu (strofa druga) zawieraja si¢ w nieco
rozszerzonym, dziesigciotaktowym odcinku b (13-23). Cho¢ podzial ten nie jest
symetryczny (8 +10) jasno ukazuje si¢ okresowa forma tej piesni, dzigki czemu
stuchacz z tatwo$cig moze wychwyci¢ kolejne etapy narracji tekstu poetyckiego.

Utwor rozpoczyna si¢ klasycznym wstgpem fortepianu, ciepla tonika As-dur,
opartej na nucie pedalowej prymy akordu w basie i ostinatowym, szesnastkowym
uzupehieniem harmonicznym w $rodkowej partii. Na tym tle w sopranie pojawia si¢
melancholijny motyw prowadzony dtugimi warto§ciami, co b¢dzie stala struktura partii
akompaniamentu w catej pie$ni (patrz przyktad 2.52). Pozostale elementy to: spokojne
tempo Andante, dynamika piano wraz z okre$leniem wykonawczym molto legato

w polaczeniu z opisanym materiatem muzycznym tworza obraz mitosnej, zimowej

aury.
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Pierwsze cztery frazy sa do$¢ powsciagliwe, subtelnie budujac lekkie napigcie

narracji. Linia melodyczna oparta jest na matym ambitusie, oscylujacym wokot ruchoéw

sekundowych i tercjowych (patrz przyktad 2.53).
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Przyktad 2.53. — P. Tosti: “ Inverno triste!”, takty: 5 —9.1%

17 Edizione completa delle romanza per canto e pianoforte Milan: Ricordi, 1996. Plate 137331.
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Towarzyszy jej nastrdj przypominajacy mrozny zimowy dzien, torujac droge
dla zmiany akcentu na stowo ,,compose” w drugiej frazie (,,I1 nido che per noi I'amor
compose”). Tosti nie podazat za stylem tradycyjnych pie$ni neapolitanskich, stad
powolne budowanie napigcia, ktore objawia raczej cechy pie$ni niemieckiej (/ied), co
pokazuje réznorodno$¢ stylu muzycznego tego kompozytora.

W partii wokalnej dominujg proste figury rytmiczne, rozpoczynajace frazy
ruchem d6semkowym i koncza je spokojnymi, dluzszymi ¢wierénutami. Temat jest
bardzo romantyczny, uwypuklony oznaczeniem wykonawczym canto. Motywy
melodyczne o poetyckiej jakosci nadaja catemu utworowi pewna dynamike, a dzigki
zastosowaniu basowej nuty pedatowej i rozwijajacych si¢ wzorow akompaniamentu
(patrz przyktad 2.53) faktury wspoélgraja ze soba, nadajac tematowi zwigzlo$é
1 przejrzysto$é, a takze sprawiajac, ze gtowna cze$¢ wielowatkowego tematu pojawia
si¢ na zasadzie kontrastu.

Harmonia jest stabilna, rozpoczyna si¢ od akordu tonicznego i poprzez
delikatne zmiany rzadko czgstsze niz na przestrzeni jednego taktu, bazuja na akordach
funkcyjnych. Caty przebieg wraca w takcie 13 ponownie do toniki As-dur.

Od taktu 15 (odcinek b) Tosti wprowadza tres¢ drugiej strofy utworu
Cimmiego. Juz w omawianej wcze$niej strukturze zauwazamy konkretng zmiang.
Dotychczasowy 8-taktowy okres muzyczny zostaje rozbudowany do 10 taktow (takty:
13 — 23). W akompaniamencie pojawiaja si¢ czestsze zmiany harmoniczne, co
wprowadza wigcej niepokoju i obrazuje motyw utraconej mitos$ci oraz ogromnego
smutku (patrz przyktad 2.54). Linia melodyczna partii wokalnej rowniez wykazuje

podobne zmiany, zmierzajac w kierunku wigkszego napiecia i ruchliwosci.
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Przyktad 2.54 — P. Tosti: “ Inverno triste!”, takty: 15— 17.1%
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Dochodzi do zaburzenia struktury fraz w odniesieniu do werséw wiersza.
Kompozytor rozpoczyna nowe motywy muzyczne z ostatnig sylaba poprzedzajacego
zdania poematu, dodatkowo urozmaicajac rytm o przebiegi triolowe przyspiesza caty
przebieg narracji (patrz przyktad 2.54). Pojawiaja si¢ zmiany chromatyczne, tak na
przestrzeni linii melodycznej jak i w akompaniamencie. Tym samym ilustruje
chwiejnos¢ 1 ulotno$¢ ludzkiego uczucia, ktdre jak ciepte promienie stonca potrafi
odej$¢ w niepamie¢ wraz z chtodng zimg.

Dodatkowo w samej formie odcinka b, zanika cze$ciowo dotychczasowa
symetria fraz, poniewaz Tosti zamyka caly ten fragment dwutaktowym wydluzeniem
i wraz z diminuendo 1 ritardando powtarza stowa ostatniego wersu ,,lo piu triste lo

sento entro il mio core!” (patrz przykiad 2.55).
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Przyktad 2.55 — P. Tosti: “Inverno triste!”, takty: 19 — 23119,

Po czgdci A nastgpuje 3-taktowy, instrumentalny facznik, rozpoczynajacy si¢
w takcie 24, ktory stanowi odbicie fortepianowego wstepu. Powr6t do spokojnego
i cieptego materiatu z poczatku utworu wycisza nieco napie¢cie, ale wprowadza rowniez
refleksje, podkreslajac fakt, ze dla wygastego uczucia nie ma juz powrotu. Wprowadza
tym samym nastroj przygnebienia i smutku konca catej historii.

Druga potowa pie$ni A' — opowiadajgca tre$¢ trzeciej i czwartej strofy wiersza

jest zmodyfikowang repryzg czeg$ci A. W odcinku a’ (takty: 27 — 35) pojawiajg si¢

110 Thidem.

111



gltéwnie zmiany w sferze rytmiki, ktore dostosowane sg do przebiegu sylabowego

nowego materiatlu tekstowego (patrz przyktad 2.56a 1 2.56b).
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Przyktad 2.56a — P. Tosti: “Inverno triste!”, Przyktad 2.56b — P. Tosti: “Inverno triste!”,
takty: 9 — 10!, takty: 31 — 32112,

Jednak od ostatniej frazy tego odcinak (od taktu 34) kompozytor zmienia
réwniez lini¢ melodyczng. Modyfikacje dotyczace partii wokalnej postepuja rowniez
w dalszej czeSci piesni — w pierwszych dwoch frazach odcinka b’. Jednak niezmieniona
struktura fraz oraz materiat harmoniczny podkreslony przez identyczng parti¢
akompaniamentu w pordwnaniu do odcinka b przekonuje, ze mamy do czynienia
z wylacznie nowym opracowaniem, a nie nowym materialem muzyczny, co nadaje

cato$ci stabilnego przebiegu (patrz przyktad 2.57).

111 Thidem.
112 Thidem.
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Przyktad 2.57. — P. Tosti: “Inverno triste!”, takty: 33 — 3813,

Calg piesn konczy 7-taktowa koda, ktdra opiera si¢ na doktadnym powtdrzeniu
materialu muzycznego wstgpu w partii fortepianu, do ktérego kompozytor dodaje
ostatnig fraz¢ wokalng, po raz trzeci powtarzajac ostatni wers wiersza: ,,Ah! Dopo

'79

I’aprile avra I’inverno!” (,,Po kwietniu i ona zazna zimy!”), podkreslajac nieuchronnos¢
zapomnienia 1 miatko$¢ ludzkiej mitosci, a jednoczes$nie zamykajac catos¢ pigkna,
refleksyjng klamra.

»nverno triste” Tostiego napisane jest z wyjatkowa dbatoscig o lini¢ melodyczna,
wymagajacg od Spiewaka precyzji w subtelnych zmianach nastroju oraz w uchwyceniu
stylu i charakteru pies$ni. Ukazuje mistrzowski warsztat techniczny kompozytora, nie
tracgc przy tym glebi uczué. Jak powiedziat Rousseau: ,,Sztuka muzyki nie polega na

bezposrednim przedstawianiu obrazéw, ale na wprowadzaniu umystu w konkretne

113 Thidem.
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nastroje, ktore te obrazy sa w stanie wywola¢ w umysle”. Kompozytorzy nie tworza
dla samej techniki, lecz wykorzystuja technike, aby umiejetnie taczy¢ nuty i za ich

pomocg wyrazi¢ swoj wewnetrzny $wiat i zapewni¢ stuchaczom dzwickowg uczte !4,

2.7.3 Analiza problematyki wykonawczej w piesni P. Tostiego ,,Inverno

triste”.

Piesn ,Inverno triste” Paola Tostiego, bedaca wyrazem melancholijnego
nastroju zimowego pejzazu, stawia przed wykonawca szereg wyzwan wokalnych
1 interpretacyjnych. Kompozytor, mistrz piesni wtoskiej, w szczegdlny sposob faczy
muzyke z poezja, co wymaga od $piewaka precyzji w oddaniu zaréwno emocji, jaki
detali technicznych.

Tekst w piesni Tostiego jest kluczowym nosnikiem emocji. Jego rytmika oraz
naturalne akcentowanie sylabiczne $cisle wplywaja na lini¢ melodyczng. W jezyku
wloskim akcent pada zazwyczaj na przedostatnig sylabg, co ma szczegdlne znaczenie
w dhuzszych wyrazach takich jak: ,tristezza” (thum. ,,smutek”) czy ,,inverno” (ttum.
,»zima”). Wokalista powinien dba¢ o to, aby akcent melodyczny pokrywat sie¢
z naturalnym akcentem slownym, unikajac przesuni¢¢, ktére moglyby zaktocié
klarowno$¢ 1 naturalno$¢ frazy. Tak wlasnie wyglada sytuacja juz podczas $piewania
pierwszej frazy ,,Ho veduto languir nel pluco oblio” (ttum. ,,Widzialem, jak marnieje
w dlugim zapomnieniu™''®), gdzie nalezy podkresli¢ sylabe ,,du” w stowie ,,veduto”

i sylabe ,,1i” w stowie ,,0blio” (patrz przyktad 2.58).
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Przyktad 2.58. — P. Tosti: “Inverno triste!”, takty: 5 — 7.116

145 A. Little, Romantic Italian song style in the works of Francesco Paolo Tosti and some of his
contemporaries [M], University of Illinois at Urbana-Champaign, 1977.

115 Caly tekst pie$ni wraz z thumaczeniem znajduje si¢ w tabela nr 13: Sfowa wiersza Francesca Cimmina
,,Inverno triste!” z ttumaczeniem, s. 106 niniejszej pracy.

118 Fdizione completa delle romanza per canto e pianoforte Milan: Ricordi, 1996. Plate 137331.
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Podobnie jak w przypadku akcentowanych sylab w stowach, tak i we frazie
wokalnej i §piewaniu konkretnych zdan, wazne sg akcenty stowne. Kluczowe wyrazy
w zdaniach powinny by¢ zaakcentowane wyrazowo i dynamicznie, aby podkresli¢
emocjonalny tadunek tekstu. Wazne jest takze delikatne modelowanie melodii, poprzez
srodki wyrazowe, aby nie dopusci¢ do monotonii w powtarzajacych si¢ strukturach
tekstowych. Na przyktad, podczas $piewania ,,Il nido che per noi I'amor compose”
(ttum.: ,,Gniazdo, ktore uwita dla nas mito$¢”!!")stowa ,,che” i ,,l'amor” sg stowami
akcentowanymi w calym zdaniu. Po stowie “che” nastepuje crescendo jednak, kiedy
$piewane jest stowo ,lI'amor”, wokalista musi osiagna¢, a nast¢pnie utrzymac stala
pozycje glosowa, a jego usta musza pozosta¢ w ksztalcie samogtoski ,,0”, tak aby
brzmienie wszystkich samogtosek ,,0” w tej frazie pozostalo wysoce spdjne (patrz

przyktad 2.59).
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Przyktad 2.59 — P. Tosti: “Inverno triste!”, takty: 7 —10'!%,

Tosti czesto wykorzystuje triolowe figury rytmiczne, ktére nadaja frazom
ptynnosci i subtelnej ruchliwos$ci. W, Inverno triste” rytmy oparte na triolach pojawiaja

si¢ zarbwno w partii wokalnej, jak i w akompaniamencie. Przebiegi te, zwlaszcza

117 Caly tekst pie$ni wraz z thumaczeniem znajduje si¢ w tabela nr 13: Sfowa wiersza Francesca
Cimmina ,, Inverno triste!” z tumaczeniem, s. 97-98 niniejszej pracy.
18 Edizione completa delle romanza per canto e pianoforte Milan: Ricordi, 1996. Plate 137331.
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w linii wokalnej moga powodowaé trudnosci w zachowaniu rownowagi miedzy
rytmiczng precyzjg a naturalnym frazowaniem. Wokalista musi zadbac¢ o to, by triolowe
grupy nie brzmiaty mechanicznie, lecz ptynnie, wpisujac si¢ w naturalny przeptyw
melodii i tekstu. Na przyktad wers ,,E forse eterno? Il sorriso del sol...” w takcie 15
(ttum.: Czy moze by¢ wieczne? Usmiech stofica...”!!”), gdzie nie da si¢ zaspiewa trioli
doktadnie, w jej wymierzonym metronomicznie czasie (patrz przyktad 2.60). Jej
pierwsza nuta powinna by¢ nieco mocniejsza i napetniona wigkszym brzmieniem,
przez co 1 czasowo minimalnie dluzsza, aby osiagna¢ ekspresje kontrastow

akcentowych.
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Przyktad 2.60 — P. Tosti: “Inverno triste!”, takty: 15 —16'2°,

Drugim aspektem, wymagajacym szczegdlnej uwagi przy takiej specyfice
rytmicznej jest zachowanie réwnowagi migdzy samymi triolami a pozostalymi
warto$ciami rytmicznymi. Tosti wprowadza te urozmaicenia, aby dopasowac lini¢
wokalu do wymogdw sylabiki tekstowej, ale rowniez w celu zr6znicowania materiatu
melodycznego. Ponizszy przyktad (patrz przyktad 2.61) znakomicie obrazuje taka

kombinacje figur rytmicznych dopasowang do narracji tekstu.

119 Caly tekst pie$ni wraz z thumaczeniem znajduje si¢ w tabela nr 13: Sfowa wiersza Francesca Cimmina
,,Inverno triste!” z tumaczeniem, s.106 niniejszej pracy.
120 Edizione completa delle romanza per canto e pianoforte Milan: Ricordi, 1996. Plate 137331.
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Przyktad 2.61. — P. Tosti: “Inverno triste!”, takty: 15 —16'2!,

Ten kontrast pomigdzy triolami a regularnymi warto$ciami rytmicznymi, opartymi
na dwudzielnej metryce, jak ¢wierénuta czy oOsemki, wymaga od wykonawcy
wyjatkowej elastyczno$ci. Nie jest tu konieczna, podobnie jak w poprzednim
przyktadzie idealna perfekcja czasowa, jednak zastosowanie odpowiedniego rubata,
ktore podkresla ekspresje tresci nie moze spowodowac zachwiania ptynnos$ci przebiegu
frazy, stad niezmiernie wazny jest balans i wyczucie oraz idealna korelacja partii
wokalnej z akompaniamentem.

W omawianym utworze Paola Tostiego niezwykle wazna rol¢ odgrywaja
oddechy, ktore nie zawsze pokrywaja si¢ z pauzami muzycznymi. Spiewak musi zatem
poszukiwa¢ miejsc, w ktorych naturalne cezury tekstowe pozwalaja na szybkie
zaczerpnigcie oddechu bez zakltdcenia linii melodycznej. Czgsto zdarza sig, ze
kompozytor tworzy dtugie frazy muzyczne, w ktorych brak wyraznych pauz, lecz tekst
sugeruje naturalne przerwy, np. po przecinkach czy srednikach. Przyktadowo w zdaniu

,»INon pensi ai di trascorsi, un sol momento?” (thum.: ,,Czyz nie myslisz o minionych

21 Thidem.
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dniach, o jednym momencie?”!??), w takcie 30 (patrz przyklad 2.62) $piewak moze
subtelnie wykona¢ cezur¢ oddechowa w miejscu przecinka zaznaczonego w tekscie,
tak aby nie zakldcac toku narracji. Wokalista powinien unika¢ oddechoéw w miejscach,
ktére mogtyby przerwac logike zdania, co wymaga starannego planowania oddechow
w trakcie pracy nad piesnig.
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Przyktad 2.62 — P. Tosti: “Inverno triste!”, takty: 29 —301%3,

Nieco inna sytuacja pojawia si¢ w taktach 40 — 42 (patrz przyktad 2.63)
w wersie ,,Ma, s'ella ha fede ne le tue promesse, Dopo l'aprile...” (thum.: ,,Lecz jesli ma

1247 " odzie cezura oddechowa jest

wiar¢ w twe obietnice, Po kwietniu i ona zazna zimy
wrecz wymagana przez oznaczenie wykonawcze dodane przez samego kompozytora.
Technika wykonawcza w tym przypadku jest taka sama jak w poprzednim przykladzie.
Oddech musi by¢ szybki i sprawny, aby nie zaburzyt przeptywu linii melodyczne;.
Podczas $piewania odcinkdw zawierajacych cezur¢ dobieranie oddechu nie moze

powodowa¢ zmiany pozycji gltosu, co utatwia wrgcz sam kompozytor umieszczajac te

przerwy pomigdzy repetycjami dzwigkowymi 125,

122 Caly tekst pie$ni wraz z ttumaczeniem znajduje si¢ w tabela nr 13: Stowa wiersza Francesca Cimmina
,,Inverno triste!” z ttumaczeniem, s. 106 niniejszej pracy.

123 Edizione completa delle romanza per canto e pianoforte Milan: Ricordi, 1996. Plate 137331.

124 Caly tekst pie$ni wraz z ttumaczeniem znajduje si¢ w tabela nr 13: Stowa wiersza Francesca Cimmina
., Inverno triste!” z ttumaczeniem, s. 97-98 niniejszej pracy.

125 Lino Leonardi, Per d'Arco Silvio Avalle, ,, Le forme del canto”, Strumenti critici 34.1 (2019); s.3-30.
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Przyktad 2.63. — P. Tosti: “Inverno triste!”, takty: 39 —42!2,

Tt

Niezwykle waznym elementem jest zakonczenie piesni, ktdre pozostawia
otwartg kwesti¢ ulotnos$ci ludzkiego uczucia. W ostatniej frazie ,,avra l'inverno!” (thum.
,hadejdzie zima”) wokalista powinien zwr6ci¢ uwage na akcent na sylabie ,,ve”
w stowie ,,I'inverno”. Po osiggni¢ciu tej brzmieniowej kulminacji, kolejna samogloska
,0” zostaje gwattownie oslabiona dynamicznie do pp, tworzac wrazenie zanikania
(patrz przyktad 2.64). Oddech powinien by¢ tu maksymalnie podparty, a caty aparat
przeponowy wrecz nieruchomy, za$ emisja dzwigku kierowana nieprzerwanie

w kierunku maski.

126 Edizione completa delle romanza per canto e pianoforte Milan: Ricordi, 1996. Plate 137331.
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Przyktad 2.64. — P. Tosti: “Inverno triste!”, takty: 39 —42!%7,

Pie$ni ,,Inverno triste” Paola Tostiego, mimo pozornej prostoty formy, stawia
przed wykonawca wyzwania wokalne i interpretacyjne, ktore wymagaja precyzyjnej
pracy nad tekstem, rytmika i frazowaniem. Naturalne akcenty sylabiczne, ptynnos¢
rytméw triolowych oraz umiejetnos$¢ odpowiedniego roztozenia oddechow to kluczowe
elementy, ktore pozwalaja na pelne oddanie melancholijnego charakteru utworu.
Wokalista, dbajac o te detale moze stworzy¢ poruszajaca interpretacje, ktéra odda

subtelne niuvanse tej pigknej piesni.

127 Tbidem.
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Rozdzial 3. Przyklady i analiza utworow z motywem
»Czterech pory roku” we wspolczesnej chinskiej liryce

wokalnej.

3.1. Motyw wiosny w piesni Huang Zi ,,Wiosenne rozmyslania” (oryg.

B ).

Huang Zi byl znanym chinskim kompozytorem 1 teoretykiem muzyki
z poczatku XX wieku oraz jednym z tworcow systemu wczesnej edukacji muzycznej
w Chinach. W ciggu swojego zycia skomponowat blisko sto utworéw muzycznych,
m.in. symfonii, oratoridw, dziel chdralnych i pie$ni szkolnych. Swoje wyksztalcenie
muzyczne udoskonalat od 1924 studiowal w Stanach Zjednoczonych. Po powrocie do
kraju zajat sie gtéwnie tworczoscia wokalng, w tym muzyka chéralng, oratoriami oraz
piesniami artystycznymi.

Tworczos¢ artystyczng Huang Zi mozna podzieli¢ pod wzgledem tematycznym
na dwie glowne kategorie: pierwsza to utwory patriotyczne, takie jak "Pie$n
o rodzinie", "Pies$n o cieple", "Piesnh o odpieraniu najezdzcow", "Kto mnie wychowat"
czy "Spiacy lew". Ten rodzaj pieéni artystycznych odzwierciedlal spoteczna
rzeczywisto$¢ 1 zycie ludzkie w Chinach na poczatku XX wieku. Wyrazal takze
niezgode, a nawet gniew kompozytora wobec agresorow oraz jego troske o losy narodu,
co bardzo podnosito ducha walki Chinczykow przeciwko wspdlnemu wrogowi. Te
odwazne 1 m¢skie piesni patriotyczne charakteryzowaty si¢ wyraznym duchem swojej
epoki.

Drugi rodzaj utworéw z opusu Huang Zi to pie$ni artystyczne do stow dawnych
1 wspotczesnych poetow, jak np. "Kwiat, ktory nie jest kwiatem" do stow wiersza Bai
Juyi, "Szkartatne usta - Wspinaczka na wieze¢" do slow wiersza Wang Zhuo,
"Wspomnienie o pdinocnej wiezy Jinzhou" do stow wiersza Xin Qiji i "Bu Suan Zi -
Utwor napisany podczas pobytu w klasztorze Dinghui w Huangzhou"!'?® do stow
wiersza Su Shi. Huang Zi posiadat gleboka wiedz¢ o chinskiej kulturze klasycznej,

bieglos¢ w komponowaniu i gleboka znajomos¢ w zakresie teorii muzyki, co pozwolito

128 Zhang Ruochen: Krotka analiza pie$ni artystycznej ,, Wiosenne rozmyslania”, Northern Music, 2017,
s. 79.
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mu na tworzenie niezwykle cennych utworéw. S3a one nie tylko pigknie
skomponowane, ale takze doskonale harmonizujg z tekstami poetyckimi. Sa niezwykle
spdjne i nadaja poezji nowy wymiar.

Wybrana na potrzeby niniejszej pracy piesn "Wiosenne rozmyslania" nalezy do
drugiej kategorii, czyli pies$ni artystycznych do stow wspolczesnych poetow. Jest to
jeden z utwordéw, skomponowanych przez Hung Zi w dojrzalym okresie jego
tworczos$ci i1 jedna z wazniejszych i bardziej popularnych pies$ni z gatunku chinskiej

liryki wokalne;.
3.1.1 Analiza tekstu wiersza ,,Wiosenne rozmyslania” Wei Hanzhang.

"Wiosenne rozmys$lania" powstaly w maju 1932 roku, w czasie, kiedy Huang
Zi nauczat w Konserwatorium Narodowym. Tekst do tej piesni napisany zostat przez

Wei Hanzhanga. Jest to subtelny i peten uroku wiersz, w ktérym autor zastosowat styl

pot-klasyczny, uzywajac takich zwrotow jak: "%k =" (zielone chmury), "fL 5"
(skowronek) i "fEHH" (kwiatowy pierScien), ktére nie sg czesto spotykane we

wspotczesnych tekstach. Wykorzystanie stow "4 Hll" (wierzba) i" X #E" (para

jaskoétek) pomaga stworzy¢ obraz emocji bohaterki, kontrastujacy z jej melancholijnym

nastrojem. Szczegdlowe opisy z elementami personifikacji natury, takie jak :"#EZ: 4

FE" (zimny koc, samotna poduszka) i "Zx = " (zielone chmury leniwie unoszg sie),

stuza podkresleniu emocji, nadajac utworowi glebokiego pickna i liryzmu, zapraszajac
stuchaczy do glebszego zanurzenia sie w jego atmosfere.!?’

Stowa wraz z ttumaczeniem na j¢zyk polski znajduja si¢ w tabeli nr ponize;.

Tabela nr 15: Stowa wiersza Wei Hanzhang ,,Wiosenne rozmy$lania” z ttumaczeniem!3°,

B Wiosenne rozmyslania
[oryg. ch.] [thum. pol.]
BB AT W deszczowg noc, na schodach dwie krople
i 7/, )

deszczu, pod chtodnym kocem lezgc samotnie,

nie mogtam zasngc.

129 7hang Jian: Analiza, percepcja i wykonanie wokalne piesni ,, Wiosenne rozmyslania”", Edukacja
artystyczna, 20006, s. 24-25.
139 Thumaczenie: Sebastian Jurgiel.
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ML,

Dzis rano, kiedy spojrzatam w lustro, zdatam

sobie sprawe z delikatnej siwizny moich
51, wlosow

o 5
BER, Zielona mgta unoszqca si¢ leniwie, delikatnie

przylega do kwiatowych 0zdob.
Maty dom samotnie stoi, unikajgc widoku
LR, B 7E

wierzby na ulicy, Jej odcienie unoszq si¢ nad

brzegiem zastony.

AINEE T 7, IR B X B P,

\ Je bardziej zazd jewi 3
Snth - 7E eszcze bardziej zazdroszcze niewinnym
rozmownym dwom jaskotkom, Chichoczg,
przelatujqc przed ogrodzeniem.
TEHETT KA,
Uy ST =

Wspominajgc mezczyzne, ktorego nie bylo
obok mnie od lat, nienawidze po prostu, ze

skowronkiem stac sie nie moge i zawotac go,

10 TS5 C 284, IRFIR, A 1Lt by szybko wrocit do mnie.

T, BRI ITHE,

Wiersz opisuje tesknote kobiety, ktéra w zimowa, deszczowa noc nie moze
zasnaé¢, myslac o swoim m¢zu. W lustrze dostrzega, ze jej twarz, ktora kiedy$ byla
petna uroku, teraz zbrzydta, ona sama za$ wydaje si¢ sobie bardziej wyniszczona. Przez
caty dzien nie jest w stanie si¢ zmobilizowaé, nie ma ochoty na makijaz czy strojenie
sie. Nawet ozdoby, ktorymi jej maz czesto ja obsypywal, kiedy byl obok niej, teraz nie
sprawiajg jej przyjemnosci. Siedzi samotnie przy oknie, unikajac jednak patrzenia na
zielony cien wierzby, gdyz wszystkie oznaki wiosny sprawiaja, ze jej samotnos¢ staje
si¢ jeszcze bardziej przygnebiajagca. Para jaskotek przelatuje nad balustrada, ¢wierkajac
wesolo, co sprawia, ze bgdac samotng, zazdrosci tym ptakom. Gdy mysli o swoim
mezu, od ktorego jest oddzielona od dluzszego czasu, w jej sercu pojawia si¢ zal.
Jednocze$nie bardzo pragnie sta¢ si¢ wilasnie ptakiem, ktory moglby dolecie¢ do

ukochanego, aby nakloni¢ go do jak najszybszego powrotu do domu.
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Autor wiersza wykorzystuje technike ekspresji uczu¢ poprzez opisy krajobrazu.

Opowiadaja one o tesknocie bohaterki za nieobecnym me¢zem i goragcym pragnieniu

jego powrotu.!3!

3.1.2 Analiza formalna pieSni Huang Zi ,,Wiosenne rozmyslania”

Piesn liryczna ,,Wiosenne rozmyslania” Hung Zi zawarta jest w trzyczesciowej

strukturze (ABC), utrzymana w tonacji F-dur i zmiennym metru: 12/8 i 9/8. Budowe

formalna utworu ilustruje ponizsza tabela nr 16.

Tabela nr 14: Budowa formalna piesni ,,Wiosenne rozmyslania” Huang Zi.
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Jednotaktowy wstep fortepianu wprowadza gtéwny motyw akompaniamentu,

ktory towarzyszy¢ bedzie catej pierwszej czesci piesni. Rozpoczyna si¢ delikatnie

w dynamice piano, ostinatowa repetycja tercjowa oparta na trdjdzielnej figurze

6semkowej, ktorej kontynuacja zachowuje delikatnos¢, tworzac atmosferg pigknej

nocy (patrz przyktad 3.1).

131 Ying Guo: Integracja muzyki i poezji — charakterystyka artystyczna utworu ,, Wiosenne rozmyslania”
Huang Zi, Art Education, 2006, s. 94-95.
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Przyklad 3.1 — Huang Zi ,,Wiosenne rozmyslania”, takt:1'2.

Czgs¢ A (takty 2-10) otwiera pierwsza fraza muzyczna a (takty 2-3), ktora
wprowadza parti¢ wokalng kantylenowym, falujacym motywem o opadajacym
kierunku linii melodycznej. Ostinato w akompaniamencie z dwudzwickéw zostaje
wzbogacone brzmieniowo do tréjdzwickéw, natomiast w basie pojawia si¢ gtowny
temat wokalny prowadzony w oktawowym unisonie z partig $Spiewana, co podkresla
progresywny charakter melodii (patrz przyktad 3.2).
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Przyklad 3.2 — Huang Zi ,,Wiosenne rozmyslania”, takt:1-3!%3,

Druga fraza obejmujaca takty 4 i 5 (b), taczy material dzwickowy tonacji
gtéwnej d-moll w odmianie naturalnej i harmonicznej. W trzeciej frazie a’ (takty 6 i 7)
dochodzi do przejscia modulacyjnego przez ostatni obnizony dzwigk (stowo: "7&"),
gdzie kompozytor uzywajac akordu tercdecymowego zmniejszonego zmienit tonacje

na f-moll (patrz przyktad 3.3).

132 Editorial Department of People's Music Publishing House, Huang Zi Art Song Collection, wyd.:
People's Music Publishing House, 1980 PP.01-04.
133 Ibidem.
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Przyklad 3.3 — Huang Zi ,,Wiosenne rozmyslania”, takt:7-8!34.

Fraza czwarta, obejmujgca takty 8-10 (b'), stanowi repryze z rozwinieciem
frazy drugiej (b) i stanowi zakofczenie czgsci A.

W catym fragmencie A, w partii wokalnej dwutaktowa struktura wszystkich
czterech fraz wykazuje symetrie. Oddzielone sa one pauzami, a ostatni motyw tej czgsci
wykazuje powsciggliwy minimalizm i ograniczony zostat do 3 dzwickow (patrz
przyktad 3.4). Dodane w zakonczeniu catego odcinka A ritardando oddaje wizerunek
kobiety delikatnej i1 bezradnej, ktora z tesknoty nie ma sity, ani woli, aby zadbac
o siebie. Takt 10 zakonczony stowami "niech¢¢ do strojenia si¢" stanowi kadencje

doskonatg konczaca t¢ sekcje.
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Przyktad 3.4 — Huang Zi ,,Wiosenne rozmy$lania”, takt:10-11'3,

W calej sekcji A akompaniament fortepianowy i linia partii wokalnej
wspolgraja ze soba, tworzac harmonijny obraz muzyczny. Partia prawej reki
w akompaniamencie caly czas zachowuje rytmiczny motyw wprowadzony we wstepie,
kreujac melancholijng i chlodng atmosfer¢ deszczowej nocy, podczas gdy niskie
dzwieki lewej reki rownolegle do wokalu opadaja, odzwierciedlajac smutek kobiety

tesknigcej za mezem, ktory wyjechat w daleka podrdz. Jej nastrdj nieustannie si¢

134 Tbidem.
135 Ibidem.
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pogarsza. Wspomniana modulacja do f-moll na stowie "¥&" ,wyraza emocje smutku

i melancholii. Melodia stowa "{fE4" (na przetomie taktow 10-11) opada glissando

o tercje wielka, a stowo "#" przypada na miar¢ akcentowang w ostatnim takcie, co

wyraza bezradne westchnienie bohaterki (patrz przykiad 3.4).

pit mosso

Przyktad 3.5 — Huang Zi ,,Wiosenne rozmy$lania”, takt:11-1213,

Takt 11 pelni wiasciwie trzy funkcje: pierwszy dzwiek w partii wokalnej jest
zakonczeniem sekcji A, nowy material w akompaniamencie stanowi interludium do
nowego odcinka B, natomiast przy koncu taktu rozpoczyna si¢ nowa fraza wokalu
wprowadzajaca kolejne wersy tekstu (patrz przyktad 3.5). Zmiany nastroju sg wyraznie
zaznaczone we wszystkich elementach dzieta muzycznego. W partyturze pojawia si¢
oznaczenie przyspieszenia (piu mosso). Akompaniament fortepianowy w prawej rece
ewoluuje z repetycyjnych 6semek w sekcji A do szybkich, zapgtlonych przebiegdéw
szesnastkowych opartych na roztozonych akordach (patrz przyktad 3.5). Linia
melodyczna nabiera radosnego iptynnego charakteru, przenoszac nas z ponurej
deszczowej nocy w pickng wiosenng scenerie.

Sekcja B, obejmujaca takty 12-17, wyrdznia si¢ pewnego rodzaju chwiejnoscia
tonalng i bogactwem brzmieniowym. W tym fragmencie cz¢sto zachodza zboczenia
modulacyjne, zmiany trybow, a specyficznej, poetyckiej kolorystyki nadaja czesto
wykorzystane w tym fragmencie przez kompozytora skale pentatoniczne. Te zmiany

odzwierciedlaja emocje i wahania nastroju bohaterki, ktora jest pelna niepokoju.

136 Thidem.
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Tekst pieéni przedstawia scene wiosenna, jak "FESkA7AHI" (wierzby na ulicy)

i "MFE" (para jaskotek), a muzyka nagle zmienia swoj ton z wezesniejszego smutnego
1 przygngbiajacego na jasny i peten energii.

W pierwszej frazie c (takty 11-14) melodia jest ptynna i pelna zmian. Kolejna
fraza d (takty 15-17) wprowadza liczne zmiany chromatyczne, sprawiajac, ze melodia

staje si¢ jeszcze bardziej zréznicowana i bogatsza kolorystycznie (patrz przyktad 3.6).

e ]
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Przyklad 3.6 — Huang Zi ,,Wiosenne rozmyslania”, takt:15-16'%7.

Prawa reka partii akompaniamentu, kontynuujagc motyw z interludium (takt
11), przez sze$¢ kolejnych taktéw gra roztozone, falujace akordy. Ciekawym zabiegiem
jest prowadzenie partii lewej reki, w ktorej wystepuja podobne motywy roztozonych
akordow, lecz w augmentacji 6semkowej. Dodatkowo linia tych zwolnionych pasazy
czgsto krzyzuje si¢ z jednostajng partia prawej reki (patrz przyklad 3.7) To
naprzemienne napigcie irozluznienie jeszcze bardziej wyraza rado$¢ i ekscytacje

kobiety, w kontrascie do pigknej i jasnej scenerii za oknem, podkreslajac jej tesknote

Za mezem.
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Przyklad 3.7 — Huang Zi ,,Wiosenne rozmyslania”, takt:14-15'8,
137 Ibidem.
138 Ibidem.
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Czes¢ C, obejmujaca takty 18-23, stanowi emocjonalny punkt kulminacyjny
utworu. Pierwsza fraza przypada na takty 18-19 (e) i rozpoczyna si¢ od powrotu do

pierwotnego tempa (Tempo primo). W takcie 18 stowo ,,BR” [lang], oznaczajace
"ukochany" lub "maz") we frazie .,/ /1H[S...” osigga najwyzszy dzwick w calej piesni

g!, i jest oznaczone akcentem. To moment, w ktorym bohaterka z catych sit wyraza
glebokie uczucie do swojego meza, co stanowi punkt emocjonalnego wybuchu. To
miejsce, W polaczeniu z ciagla opadajaca progresja harmoniczng w partii
akompaniamentu, oddaje ogrom tesknoty bohaterki za dtugo nieobecnym mezem i jej

smutek z tego powodu (patrz przyktad 3.8).
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Przyklad 3.8 — Huang Zi ,,Wiosenne rozmyslania”, takt:17-18'%.

Fraza druga (f) ostatniej czgsci C (takty 20-21) rozpoczyna si¢ zaakcentowanym
stowem ,,fE” [hen], oznaczajacym "zal", wyrazajac uczucia bohaterki do jej meza.
Mimo iz zdaje si¢ by¢ porzucona przez swojego me¢za, kobieta wcigz zaluje, ze nie
moze by¢ przy jego boku, co jest wyrazem jej statej mitosci i troski (zobacz przyktad

3.9).

Przyklad 3.9 — Huang Zi ,,Wiosenne rozmyslania”, takt:19-20'40,

133 Ibidem.
140 Tbidem.
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Linia wokalna konczy t¢ fraz¢ w takcie 21 rozlozonym tréjdzwigkiem d-moll
(w kwartsekstowym przewrocie), na przedtuzonych ¢wierénutach, rozpoczynajacym
si¢ skokiem o sekste w gore i crescendo, aby nastgpnie opadaé w diminuendo do
zatrzymania na fermacie. Ten motyw ponownie wyraza fantazje bohaterki o przemianie
w ptaka lecgcego w kierunku wytesknionego mezczyzny. Stowo "F15" [du yu] - co
moze by¢ thumaczone jako "kukutka" czesto w poezji chinskiej jest symbolem smutku
i bezsilno$ci. Wspomniana fermata przypada na stowo ,,ftll” [ta], oznaczajace "on" lub
"mgz", co w potaczeniu z opadajagcym motywem melodycznym buduje obraz
tagodnego i pigknego charakteru bohaterki oraz giebi¢ jej tesknoty za mezem (zobacz
przyktad 3.10).
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Przyktad 3.10 — Huang Zi ,,Wiosenne rozmy$lania”, takt:21-22!41,

Piesn konczy si¢ wygasajaca powolnie do pp fraza linii wokalnej (takty 22-23),
ktora opada w spokojnych sekundowym pochodzie, na ktorg naktada si¢ instrumentalne
zakonczenie fortepianu (takty 23-25), przywotujace jak echo motyw z poczatku
utworu. Wszystko w morendo zamiera w ppp na pojedynczej, basowej tonice (patrz

przyktad 3.101 3.11).
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Przyktad 3.11 — Huang Zi ,,Wiosenne rozmy$lania”, takt:23-25'42,

141 Tbidem.
142 Tbidem.
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3.1.3 Analiza problematyki wykonawczej w piesni Huang Zi ,,Wiosenne

rozmyslania”.

Chinska pie$ni ,,Wiosenna rozmyslania” (oryg.: ,, & & " ) Huang Zi jest
subtelnym i niezwykle emocjonalny utworem, ktéry wymaga od wykonawcy nie tylko
doskonatych umiejetnosci technicznych, ale rowniez wrazliwo$ci interpretacyjne;.
Gleboko poetycki tekst peten metafor i nawigzan do przyrody, w potaczeniu z delikatna
harmonig oraz charakterystycznymi chinskimi melizmatami, stawia przed $piewakiem
liczne wyzwania. Kluczowe w wykonaniu tej piesni jest odpowiednie podkreslenie
treSci emocjonalnej za pomoca barwy glosu, precyzyjnej artykulacji i1 Scislej
wspotpracy z akompaniamentem. Szczegodlnie istotne jest wyeksponowanie znaczenia
jezyka chinskiego, ktérego specyficzne cechy fonetyczne, takie jak tonowos$¢
i rezonans nosowy, odgrywaja wazng rol¢ w budowaniu nastroju oraz przekazywaniu
subtelnych uczu¢ podmiotu lirycznego. W niniejszej analizie omoéwione zostang
techniczne 1 interpretacyjny aspekt wykonania, ktoére pozwalaja wydoby¢ petnia

wyrazu artystycznego tej wyjatkowej kompozycji.

Utwor rozpoczyna si¢ wersem ,,Xidoxido yé yudi ji€ qidn” (oryginalny zapis i
A MY ET,  w thum.: ,,Deszcz pada na schody nocg”'*?) opatrzony oznaczeniem

wykonawczym con tenerezza (delikatnie). Pierwsze ,xiao” powinno by¢ $piewane
lekko, w dynamice piano, podczas gdy drugie ,,xiao” rozwija si¢ na opadajacym,
sekundowym motywie, ktory wymaga od wykonawcy zapewnienia wystarczajacego
wsparcia oddechu, aby utrzymaé gltos w przestrzeni rezonansu czaszkowego. W ten
sposob, modulujac pierwsza fraze tworzy si¢ poczucie pustki i samotnosci podmiotu
lirycznego w deszczowa noc. Jednocze$nie nalezy unika¢ napinania gardta oraz zbyt
duzej cezury oddechowej, aby nie zaktoci¢ przebiegu linii melodycznej i subtelnego
klimatu piesni.

Artykulacja poczatkowego x stanowi pewne wyzwanie, szczegolnie w szybkim
przejsciu do dyftongu ao. Wazne jest, by samogloska a byla zaspiewana glosno,
wyraznie, z odpowiednig dlugoscia, natomiast samogtoska o powinna brzmie¢ migkko

i krotko (patrz przyktad 3.12).

143 Caly tekst pie$ni wraz z ttumaczeniem znajduje si¢ w tabeli nr 15: Stowa wiersza Wei Hanzhang'a
,» Wiosenne rozmyslania” z tumaczeniem, s. 122-123 niniejszej pracy.
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Przyklad 3.12. — Huang Zi ,,Wiosenne rozmy$lania”, takty:1-3144,

Podobna precyzja wymagana jest w przypadku stéw zakonczonych dyftongiem

an, takich jak: A1 [gian], AR [yin], ¥ [qidn], $f [dian], 30 [bian] i #€ [yan]. W ich

wykonaniu poczatek stowa powinien by¢ wymawiany swobodnie, a gorna czgs¢ jamy
ustnej otwarta, by stworzy¢ optymalny rezonans. Samogloska a powinna by¢ sprawnie
otwarta, wyrazna i zaakceptowana, natomiast koncowe n nalezy wzbogaci¢ nosowym

rezonansem.

Dalsze stowa, takie jak %€ [han] (chlodny), fll [gii] (samotnie), 47 [du]

(zazdrosny), i [guo] (zbyt), 1R [hén] (nienawidzi¢), maja kluczowe znaczenie dla

oddania emocjonalnej glebi piesni. Kompozytor umieszcza je na mocnych czegsciach
taktow, dlatego ich samogloskowe wokale powinny by¢ $piewane z wigkszg waga,
a artykulacja zaréwno nagloséw, jak i wygloséw musi by¢ precyzyjna. Szczeg6lnie
stowo [E [hén] (nienawi$¢), oznaczone akcentem, wymaga specjalnej uwagi. Gardtowy
dzwigk poczatkowego /1 nalezy wyartykulowa¢ mocniej, co nada stowie sprezystosci

1 podkresli emocjonalne napigcie bohaterki (patrz przyktad 3.13).
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Przykiad 3.13. — Huang Zi ,,Wiosenne rozmy$lania”, takty 19 - 20'4°,

144 Editorial Department of People's Music Publishing House, Huang Zi Art Song Collection, wyd.:
People's Music Publishing House, 1980 PP.01-04.
145 Ibidem
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Tempo utworu ,,Wiosenne rozmyslania” to Allegretto i cho¢ metrum jest
zmienne (12/8 1 9/8) w ciggu calej pie$ni utrzymana jest 6semkowa pulsacja
akompaniamentu fortepianowego w podziale trojdzielnym, ktéra wprowadza atmosfere

samotnosci bohaterki oraz ilustruje dzwigk padajacego deszczu.

W takcie 10 na stowie fEl [hua dian] (damska ozdoba glowy) pojawia sig
ritardando stad 1t [hua] powinno zosta¢ odpowiednio przedtuzone przed przej$ciem
do kolejnej sylaby #H [dian], gdzie nastepuje przyspieszenie tempa. Taki zabieg moze

wyrazi¢ poczucie bezradnos$ci bohaterki (patrz przyktad 3.14).
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Przyktad 3.14. — Huang Zi ,,Wiosenne rozmyslania”, takty 9 - 12146,

W taktach 18-20 pojawia si¢ wspomniana zmiana metrum, naprzemiennie 9/8
112/8, co wymaga od wokalisty uwagi przy réznicowaniu sity wyrazu mi¢dzy tymi
odcinkami, a takze przy zachowaniu doktadno$ci w stosunku do oznaczen zmian
tempa. W takcie 20, fraze R JUIR [Hén zhi hén] (nienawisé¢ tylko nienawis¢) kofczy
pauza O6semkowa, ktorej czas mozna subtelnie wydhuzy¢, stosujac lekkie rubato

i kontynuowac¢ $piew po wzigciu pelnego oddechu, aby wyrazi¢ petni¢ pragnienia

146 Tbidem.
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bohaterki o powrot meza (patrz przyktad 3.15). W takcie 21 rytm powraca do metrum

12/8 1 ponownie pojawia si¢ motyw przewodni.
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Przykiad 3.15. — Huang Zi ,,Wiosenne rozmy$lania”, takty 17 - 20'47.

W liryce wokalnej intensywno$¢ i stylistyka wykorzystywanych w partii
wokalnej srodkow wyrazowych, w duzej mierze zalezy od rodzaju pie$ni oraz faktury
akompaniamentu. W utworach chinskich, opartych na tradycyjnej poezji zazwyczaj
wymagane jest osiggnigcie zroznicowanej barwy, delikatnego tonu i subtelnej estetyki.
,Wiosenna tesknota” Huang Zi’a opowiada o samotnej mtodej kobiecie, ktora
wspomina dhugo niewidzianego me¢za, a tre$¢ i1 nastroj catego utworu oscyluje wokot
uczucia ,,tesknoty”. Gtéwne emocje towarzyszace bohaterce to zagubienie, samotnos¢,
skarga i bezradno$¢, a nastrdj jest dos¢ przygnebiajacy. Z tego wzgledu barwe glosu
nalezaloby dostosowac, nie stosujac zbyt jasnych i swobodnych tonéw, lecz raczej
przyciemni¢ emisyjnie kolorystyke, aby nada¢ wyrazowi bardziej powsciagliwy
a rownoczes$nie delikatny charakter. Dynamika w calej piesni powinna by¢ stonowana,

operujac w zakresie cichego i umiarkowanego wolumenu. Wykonawca bazujac na

147 Ibidem.
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mocnym  wsparciu oddechu powinien utrzyma¢ lekka impostacje glosu
0 przyciemnionej barwie.
Szczegdlne] uwagi przy kontrolowaniu ekspresji dynamiczno-brzmieniowej

wymagaja motywy oparte na skokach interwalowych. Na przyktad w takcie 8, na
stowach %k = [Lii yun yong lii¢] (,,Zielone chmury leniwie plyng”!4®) linia
melodyczna przenosi si¢ o sekste wielka w gore, co obliguje wykonawce do

koncentracji 1 kontroli dynamiki tak, aby zachowa¢ ptynnos¢ i migkkos¢ frazy (patrz

przyktad 3.16).

T -

con

Przyklad 3.16 — Huang Zi ,,Wiosenne rozmyslania”, takty 8 - 914,

W pierwszej czgsci utworu (takty 1-10) utrzymany jest do$¢ powsciagliwy
i subtelny ton. W drugiej czesci (takty 12 — 17) kolory tonalne i nastr6j ulegaja zmianie,
staja si¢ bardziej ekspresyjne, a wraz z nimi i barwa glosu powinna zyska¢ na
wyrazisto$ci!>’. Zmiany powinny by¢ oparte na notacji dynamiki i ekspresji podanej
przez kompozytora, a nastepnie wzbogacone zgodnie z wlasng interpretacja §piewaka.
Tego rodzaju napigcia wyrazowe w tresci muzycznej piesni Huang Zi’a ,,Wiosenne
rozmyslania” obrazujg ponizsze przyktady muzyczne.

Na przetomie taktow 14 — 15, z tekstem 547 [géng du] (bardziej zazdrosny)

w melodii pojawia si¢ skok interwalowy z dsemkowej odbitki, z dzwigku gis na

148 Caly tekst pie$ni wraz z ttumaczeniem znajduje si¢ w tabeli nr 15: Stowa wiersza Wei Hanzhang'a
,» Wiosenne rozmyslania” z tumaczeniem, s. 122-123 niniejszej pracy.

149 Editorial Department of People's Music Publishing House, Huang Zi Art Song Collection, wyd.:
People's Music Publishing House, 1980 PP.01-04.

150 Patrz tabela nr 16: Budowa formalna piesni ,, Wiosenne rozmyslania” Huang Zi, rozdziat 3.1.1.
Analiza formalna piesni Huang Zi ,, Wiosenne rozmyslania”, s. 124 niniejszej pracy.
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trwajacy kolejnych 5 miar dzwiek cis!. Podczas wykonania tego przejscia kwartowego
nalezy wzig¢ pod uwage nie tylko czysto§¢ samego interwalu, ale nalezy podazaé za
potrzebami emocjonalnymi utworu. Stowo ,,zazdrosny” zostato podkreslone poprzez
dhuga warto$¢ rytmiczng, rozpoczynajaca si¢ na mocnej czesci taktu oraz wzrastajaca
do forte dynamike. Aby uzyska¢ pozadany efekt zwigkszenia napigcia wyrazowego,
motyw ten wymaga odpowiedniego przygotowania oddechowego oraz wlasciwego
ataku emisyjnego wyzszego dzwigku, tym bardziej, ze 6w skok kwartowy jest dopiero

poczatkiem rozwijajacej si¢ dalej frazy muzycznej (patrz przyktad 3.17).

15
e — A5 ﬁ,’./—\{ . f fo
pe € La— ! ! : fe : !
ih 3 4 «
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Przyklad 3.17 — Huang Zi ,,Wiosenne rozmyslania”, takty 14 - 1551,

Ostatnia strofa wiersza rozpoczyna si¢ stowami: ,,[Z > B8 [Yi gé Lang]

(,,wspominajac me¢zczyzne”) — jest to punkt kulminacyjny utworu. W tej frazie
nastgpuje powrdt do oryginalnego tempa utworu i dynamiki mezzoforte. Mimo, iz
w notacji nie ma oznaczenia crescendo, jednak ze wzgledu na kierunek linii
melodycznej oraz akcenty na konicu motywu, wzmocnienie i rozjasnienie brzmienia na
przedtuzonej nucie d' (na stowie B[S [lang]) staje si¢ naturalng potrzebg, aby wyrazi¢

rozczarowanie i gniew bohaterki (patrz przyktad 3.18).

151 Editorial Department of People's Music Publishing House, Huang Zi Art Song Collection, wyd.:
People's Music Publishing House, 1980 PP.01-04.
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Przyklad 3.18 — Huang Zi ,,Wiosenne rozmyslania”, takty 17 - 18'52,

Przed samym zakonczeniem pie$ni pojawia si¢ jeszcze jeden motyw o duzym
napigciu emocjonalnym, a mianowicie motyw, oparty na roztozonym akordzie d-moll,
rozpoczynajacy si¢ skokiem o sekste w gore. Dwa pierwsze dzwigki motywu,
prowadzace do prymy toniki charakteryzuje intensywne crescendo, aby natychmiast
przed fermata nastgpito nagle wyciszenie brzmienia. W ten sposdéb kompozytor
ilustruje niespetnione marzenie kobiety o przeobrazeniu si¢ w ptaka i zawezwaniu
swojego m¢za do powrotu, wyrazajac frustracje bohaterki, ktora wybucha na chwile,
a nastgpnie powraca do uczucia przygnegbienia. To gwattowne uniesienie i rdwnie
natychmiastowa rezygnacja, wymaga precyzyjnej kontroli dynamiczno-brzmieniowej,
aby wcigz zachowa¢ mozliwo$¢ dodatkowego wyciszenia kolejnych dzwigkdw,

prowadzacych stuchacza do konca piesni (patrz przyktad 3.19).

1532 Thidem.
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Przyktad 3.19 — Huang Zi ,,Wiosenne rozmy$lania”, takty 21 - 25'33,

Powyzsza analiza problematyki wykonawczej piesni ,,Wiosenne rozmy$lania”
ukazuje, jak kluczowe dla interpretacji utworu jest polaczenie precyzji technicznej
z glebig emocjonalng. Szczeg6lng uwage nalezy zwrédci¢ na poprawng artykulacje
chinskich fonemow, ktére wymagaja rzetelnej pracy nad rezonansem i oddechem.
Waznym aspektem jest réwniez odpowiednie frazowanie i modulacja barwy glosu,
ktore pozwalaja z kolei podkresli¢ wyraz samotnosci i tesknoty bohaterki. Zmiany
tempa, metrum oraz niuanse dynamiczne stanowig wyzwanie, wymagajace uwaznego
$ledzenia relacji migdzy tekstem a muzyka. Pauzy i fermaty, zwtaszcza w kluczowych
frazach, stuzag nie tylko technicznemu wydobyciu linii wokalnej, lecz takze
podkresleniu emocjonalnego tadunku piesni. Wspolpraca migdzy wokalistg a pianista
jest nieodzowna, poniewaz partia akompaniamentu peini role narracyjna, wzmacniajac
dramaturgie i obrazujac stany psychiczne bohaterki. Piesnh Huang Zi’a jest przyktadem
wyjatkowej syntezy jezyka i muzyki, w ktorej kazdy detal wykonawczy przyczynia si¢
do pehiejszego przekazu artystycznego. Wymaga ona od wykonawcy $wiadomego
podejscia, aby subtelnie, ale w jak najpetniejszy sposdb wydoby¢ zardwno techniczng

maestrig, jak i liryczng glebig¢ utworu.

133 Thidem.
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3.2. Wiosenny pejzaz w pieSni Huang Zi ,,Tesknota za Ojczyzng”

(oryg."Eg™.

Analizujac liczne pies$ni artystyczne Huang Zi, tatwo zauwazy¢, ze jego
tworczo$¢ wyroznia si¢ wyjatkowym poziomem literackim tekstow, w ktorych
zardwno dobodr stow, jak 1 przestanie sg wybitne. Druga z wybranych na potrzeby
niniejszej pracy piesni to rowniez utwor Huang Zi - "Tesknota za Ojczyzng". Podobnie
jak w poprzednio omawianym utworze, autorem stow jest wspotczesny poeta Wei
Hanzhanga. Rowniez i ona cieszy si¢ duza popularnoscia wsréod wykonawcow
i stuchaczy 1 jest jednym z klasycznych arcydziel w repertuarze pies$ni artystycznych
Huang Zi.!>*

Huang Zi osiagnal mistrzostwo w sferze kreacji atmosfery w swoich dzietach
z kregu liryki wokalnej, glownie dzigki doskonatej znajomosci teorii muzyki oraz
doskonatym i wszechstronnym kompetencjom artystycznym. W swojej tworczosci
piesni artystycznych czerpal z doswiadczen przesziosci, przyswajajac esencje
doswiadczen zachodnich, ktore umiej¢tnie taczyt z elementami tradycji chinskiej. Nie
ograniczat si¢ tylko do zapozyczen w zakresie zachodniej techniki kompozycji pie$ni
artystycznej, lecz roOwniez rozwingt na tej podstawie wiasne koncepcje tworcze,
udoskonalajac  koncepcj¢  wykorzystania  akompaniamentu  fortepianowego
1 przyczyniajac si¢ do rozwoju chinskiej liryki wokalnej w kierunku muzyki kameralnej
1 wzbogaceniu jej tresci muzycznej. Laczac klasyczng 1 wspotczesng chinska poezje
oraz cechy jezyka i literatury chinskiej, stworzyt piesni artystyczne o wyrazistym stylu

osobistym i cechach charakterystycznych dla chinskiej kultury.

" Z" (Tesknota za Ojczyzng), utwér powstaty w tym samym okresie co "%

JEHE" (Wiosenne rozmySlania), jest piesnig, wyrazajgca mito$¢ do rodzinnych stron

i powstata w kwietniu 1932 roku.

3.2.1 Analiza tekstu wiersza ,,Tesknota za Ojczyzna” Wei Hanzhang.

Rozwazajac tworczos¢ poetycka Wei Hanzhang nie sposob pomingé

charakterystyke tradycyjnej chinskiej techniki baimiao. Odnosi si¢ ona gtoéwnie do

134 Yanhua Lin: Twérczosé i estetyka muzyczna Huang Zi, Journal of Jinggangshan University, 2005,
s. 66-67.
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malarstwa 1 oznacza ona dostownie ,czysty kontur” lub ,czysty rysunek”,

charakteryzujac si¢ gtdéwnie precyzyjnymi, cienkimi liniami tuszem, bez uzycia koloru

czy cieniowania. Idea baimiao, ktadaca nacisk na prostotg i elegancje oraz koncentracje

na czystosci formy i detali przeniesiona zostata rowniez na grunt poezji. Wei Hanzhang

byt nie tylko znanym poeta, ale réwniez malarzem, ktory w swojej tworczos$ci czgsto

taczyl srodki wyrazu typowe dla obu dziedzin sztuki. W swoim wierszu ,,Tesknota za

Ojczyzng”, ktory stat si¢ podstawg tresciowa omawianej piesni Huang Zi, mistrzowsko

wykorzystal baimiao, aby z subtelng elegancja ,,nakresli¢” niejako poetycki obraz

glebokiej tesknoty za ojczyzng czlowieka zyjacego na wygnaniu. Caty tekst utworu

wraz z thumaczeniem na jezyk polski znajduje si¢ w ponizszej tabeli nr 17.

Tabela nr 17: Tekst wiersza Wei Hanzhang ,, Tesknota za Ojczyzng” wraz z ttumaczeniem!’.,

HZ Tesknota za Ojczyzng
[tlum. pol.]
[oryg. chin.]
WL 255 Galqgzki wierzby wigzq sie zielenig,
VT Swieto Qingming wlasnie minelo,
P AMEAL TS samotnie opieram si¢ o balustrade, milczgc,
o I BEEE S B8 za Sciang stychac spiew stowika, nie do zniesienia.
EAE Powtarzajgcy si¢ gtos mowi:
FN T =ES 'Lepiej bytoby wroci¢ do domu!’
2T H RS Wzbudza tysigce uczud,
SRR 21| 42 wypetniajqc serce wielorakoscig uczuc rozstania
BT Pytam opadajgce kwiaty:
G 'Czy wrazz delikatnymi falami
B [ B Dryfujecie w na potudnie?’
T HAh R 2= | | Chetnie bym razem z nimi odplyngt!

Tekst piesni rozplata si¢ na dwie glgboko wymowne czesci. W pierwszej,

z niezwykla wrazliwos$cia, malowane sg pejzaze. Slowa takie jak: "wiotkie galazki

wierzby”, ,,wiosna ledwo odchodzi”, ,samotnie oparty o balustrad¢ zatapiam si¢

155 Tlumaczenie: Sebastian Jurgiel.
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w ciszy", malarsko kres$la czas, miejsce i postac, przywolujac obraz wiosennej wierzby
- nie tylko jako symbolu odradzajacej si¢ natury, ale i dawnej tradycji wrgczania jej
gatazek jako pozegnalnego daru przyjaciotom, co nadaje jej znaczenie metafory
rozlaki. W tekscie pie$ni wyltania si¢ malownicza scena wiosennej rownonocy, gdzie
mlode pedy wierzby delikatnie zielenieja, tanczac w rytmie wiosennego wiatru. W tej
idyllicznej scenerii, posta¢ z dalekiego kraju samotnie wspiera si¢ na balustradzie, a jej
serce ogarnia nieuchwytna nostalgia za domem. DZzwigk $piewu kukulki za murem
wzmacnia ten nastrdj, niemal szepczac w kazdym tonie: ,,Wr6¢, wrdé¢ do domu!”,
budzac echa gleboko ukrytych emocji.

W drugiej czgsci piesni, delikatnie maluje si¢ obraz nostalgii za rodzinnym
domem. Echo $piewu kukutki zza muru budzi w sercu przybysza z dalekich stron
lawing wspomnien i gorzka tesknotg. Uwigziony w swoich uczuciach, zwraca si¢ on
z zaduma do delikatnie spadajagcych w wody strumienia ptatkow kwiatow: "Czy 1 wy,
unoszone przez prady wody, podazacie ku poludniu, w stron¢ mojego dalekiego
domu?" - pytanie to staje si¢ metaforg podrézy i poszukiwania. To moje rodzinne
miasto, chce lecie¢ z wami!" "Strumien" 1 "spadajace kwiaty" w utworze staja si¢
no$nikami nadziei na powro6t do rodzinnego domu dla osoby zyjacej w obcym kraju.
Ten glgboki smutek zwigzany z byciem daleko od domu, rodzinnych stron, jest
wyraznie uchwycony w tekscie, przenoszac czytelnika na tysigce mil stad, prosto do
serca tej nostalgii.

Tekst tej piesni jest zwiezly, nie zawiera ani jednego powtdrzenia, a jego
estetyka 1 filozofia przypomina malarstwo baimiao. Z jednej strony klarowno$é
io0szczedno$¢ w formie z jednoczesng gleboka wrazliwoscia na pigkno natury
i codzienno$¢. Kazde stowo, malujac réznorodne obrazy i motywy, tworzy gleboko
wzruszajacy nastrodj. Wrazenia te sg subtelne 1 poruszajace, docierajace bezposrednio
do duszy, elegancko wyrazajac tesknote 1 nostalgiczne pragnienie osoby na wygnaniu

za powrotem do ukochanej ojczyzny.'*¢

3.2.2. Analiza formalna piesni Huang Zi ,, T¢sknota za Ojczyzna”.

Kompozycja "Tesknota za Ojczyzng" uktada si¢ w elegancka i zwiezlg strukture

prostej dwuczesciowej piesni, rozbrzmiewajac w harmonijnych tonach Es-dur. Jej

136 1y Xijaozhou: Charakterystyka artystyczna piesni artystycznej Huang Zi ,, Tesknota za domem”,
Literatura i sztuka popularna, 2010. s. 44-45.
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rytm, w klarownym metrum 4/4, utrzymany jest w tempie andante, co nadaje utworowi

pulsu spokojnej, glebokiej refleksji. W ponizszej tabeli nr 18 zostat przedstawiony

schemat budowy piesni.

Tabela nr 18: Budowa formalna piesni ,,Tgsknota za Ojczyzng” Huang Zi.

A B
czesci | Preludium Interludium Zakonczenie
a b c d
takty 1-3 3-7 | 7-11 12-14 15-17 | 18-21 22-26
harmonia Es-dur g-moll B-dur — Es - dur

Utwor rozpoczyna wyrafinowane preludium obejmujace pierwsze trzy takty,
ktore wraz z przedtaktem tworzy kluczowy motyw muzyczny. Juz w pierwszych
taktach wraz z klasycznym przej$ciem od toniki do dominanty, utwoér zdecydowanie
zakotwicza si¢ w tonacji Es-dur, co nadaje ton i charakter catej kompozycji.
Akompaniament fortepianowy, oparty na roztozonych akordach, ptynie tagodnymi
liniami, malujac smutng atmosfer¢ wprowadza stuchacza w dalsza cz¢$¢ utworu (patrz

przyktad 3.20).
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Przyktad 3.20 — Huang Zi ,, Tesknota za Ojczyzng”, takty: 1-4!%7,

W czesci A, obejmujacej takty 3-11, nastepuje ekspozycja melodii wokalnej,
w ktorej pojawia si¢ gtdbwny motyw wprowadzony we wstepie. Pierwsza fraza, zawarta
w taktach 3-7 (a), rozpoczyna si¢ delikatnym, wznoszacym si¢ motywem, ktory
stopniowo przechodzi w spowolniony, opadajacy rytm, tworzac wzdr "mocny-staby-
mocny". Ta konstrukcja muzyczna maluje obraz gatazek wierzby delikatnie kotysanych
przez wiatr, tworzac dynamiczng, petng ruchu. Stowo "lit" (wierzba), rozpoczyna fraze

od fis 1 rozwija si¢ o sekund¢ mala w gore, nie tylko harmonizuje z melodig i tonacja

157 Editorial Department of People's Music Publishing House, Huang Zi Art Song Collection, wyd.:
People's Music Publishing House, 1980 PP.05-07.
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tej sylaby, lecz takze przywodzi na mysl motyw ptaczu, dodatkowo podkreslajac
smutng atmosfer¢ obecng w calym utworze. W takcie 5 stowo "opierajac" zostaje
przedstawione za pomocag delikatnego, trojdzwicku molowego, wznoszac lini¢
melodyczng az do dzwigcku b w wyzszym rejestrze, ktory zatrzymuje 6semkowo-
¢wierénutowy motyw na przedtuzonej pétnucie. Ta szczegdlna interpretacja muzyczna
maluje obraz glebokiej samotno$ci osoby zyjacej w obcym kraju, przesycona

emocjonalnymi niuansami (patrz przyktad 3.21)
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Przyklad 3.21 — Huang Zi ,,Tesknota za Ojczyzng”, takty: 4-7'%8.

Druga fraza obejmuje takty 7-11 (b) rozwija spokojnie krétkie motywy
tematyczne, nieprzerwanie prowadzac pewnego rodzaju dialog pomigdzy partia
fortepianu a linia wokalng i konczy si¢ kadencja doskonalg akordu tonicznego.

W interludium tego utworu (takty 12-14), utrzymanym w tonacji g-moll, Huang
Zi zastosowal mistrzowski zabieg brzmieniowy: w pierwszych dwoch taktach, wysokie
dzwigki fortepianu nasladuja $piew kukutki poprzez skoczne i akcentowane nuty,
natomiast w kolejnych dwoéch taktach, w §rednim i niskim rejestrze, uzyto legato do
imitacji ludzkiego glosu. Tworzy to efekt rozmowy migdzy ptakiem a wedrowcem.
Harmonia bazuje na akordzie tonicznym, co nadaje temu przej$ciu wyjatkowo
obrazowy i dynamiczny charakter, bedagc mostem taczacym dwie czgséci piesni (patrz

przyktad 3.22).

158 Tbidem.
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Przyktad 3.22 — Huang Zi ,, Tesknota za Ojczyzng”, takty: 12-14!%,

Cze$¢ B (takty 15-21) nadal rozwija si¢ z motywu "$piewu kukutki" z sekcji A.
Kontynuowane jest w niej uzycie rytmu z przedtaktem, lecz wnosi ona bardziej
intensywne emocjonalne zabarwienie, charakteryzujac si¢ przy tym zmienno$cig
tonacji, oscylujacych miedzy B-dur i Es-dur, co dodaje ekspresji i glebi tej czesci
kompozycji. Pierwsza fraza tego fragmentu c (takty 15-17) charakteryzuje si¢
intensywno$cia emocjonalng wraz z oznaczeniem wykonawczym con anima cresc., co
jest czgsto stosowane w ariach i recytatywach operowych. W sekcji A, akompaniament
fortepianowy sktadat si¢ z powolnych akordow rozilozonych, ktére w czegsci B
przeksztalcaja si¢ w bardziej intensywny wzor zlozony z gestych uderzen akordowych
w rytmie 6semkowym, wzmocnionych réwnolegtymi oktawami w basie. Zmienia to
calkowicie charakter akompaniamentu na bardziej ekspresyjny. Harmonia
akompaniamentu staje si¢ takze bardziej ztozona, wykorzystujac progresje sekwencji
chromatycznych tworzaca ciagte zmiany kolorystyczne, co napedza rozwdj muzyki

(patrz przyktad 3.23).
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Przyklad 3.23 — Huang Zi ,,Tesknota za Ojczyzng”, takty: 15-17'€0,

—xxf Ly

oyt

Fraza d (takty 18-21) zawiera kulminacje calej kompozycji. Najwyzszy ton g!,

pojawia si¢ w dynamice forte na akcentowanym stowie "pytanie", stanowigc moment

159 Ibidem.
160 Thidem.
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emocjonalnego wybuchu. Po tym momencie, linia melodyczna opada wraz
z wyciszeniem dynamicznym, niczym "spadajagce kwiaty" zadajace pytania.
Akompaniament w partii lewej reki wraca do figury roztozonych akordow z poczatku
piesni, co wyraza dtugo thumiong tesknote za domem osoby przebywajacej daleko i jej

bezsilno§¢ wobec niemoznos$ci powrotu w rodzinne strony (patrz przyktad 3.24).
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Przyktad 3.24 — Huang Zi ,, Tesknota za Ojczyzng”, takty: 18-2116!,

Caly takt 21 wypelnia pauza w partii wokalnej, niczym niema odpowiedz
,opadajacych kwiatow”.

Ostatnia fraza wokalna (takty 22-25) i zakonczenie pies$ni, powraca do motywu
gléwnego w akompaniamencie fortepianu, z nastepujagcym po nim echem tego motywu.
Na krotkiej przestrzeni trzech taktow dynamika rozwija si¢ od p do f na wysokiej
fermacie i z diminuendo konczy cala piesh w piano, wyrazajac glebie pragnienia

wedrowca powrotu do domu (patrz przyktad 3.25).

161 Tbidem.
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Przyktad 3.25 — Huang Zi ,, Tesknota za Ojczyzng”, takty: 22-26'62,

3.2.3 Analiza problematyki wykonawczej w pieSni Huang Zi pol. ,,T¢esknota

Za ojczyzna”.

Piesn ,, Tesknota za ojczyzng” (oryg. ,,/8%”) Huang Zi to dzieto wyrazajace

glebokie emocje zwigzane z tesknotg za ojczystym krajem, ktére przezywa bohater
wsrod wiosennego krajobrazu Cho¢ utwor nie jest dlugi, kompozytor zawart w nim
liczne szczegdtowe wskazowki interpretacyjne, ktore wymagaja precyzyjnej realizacji.
Analiza wykonawcza tej pie$ni skupia si¢ na technice wokalnej, fonetyce tekstu
chinskiego, artykulacji, tempie oraz ekspresji emocjonalnej, by uchwyci¢ zamierzony
przez autora charakter utworu.

Podobnie jak w analizowanej w poprzednim rozdziale piesni tego samego
kompozytora i tutaj do kluczowych elementdw pracy nad utworem nalezy wtasciwa

realizacja dzwigkowa chinskiej wymowy. Chinski to jezyk tonalny. Ton

162 Thidem.
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(a precyzyjniej: fonem tonalny) jest atrybutem fonologicznym kazdej pojedynczej
sylaby, zwanej sylabemem, ktére w jezyku chinskim moga by¢ wypowiedziane ze
zmienng czestotliwosci dzwieku w czasie, w skontrastowanej pigciostopniowej skali
infleksji 1 diapazonie. W zalezno$ci od tego, jakiego tonu uzyjemy, wypowiadajac
sylab¢ zmienia si¢ jej znaczenie. Zwazywszy na monosylabiczno$¢ jako ceche

typologiczng jezyka chinskiego, niezwykle wazne jest, aby na poziomie sekwencji

dzwigkow odroznié te cechy dodane (tony) kazdej, wypowiadanej samogloski!®?.
Przyktadem moga by¢ wersy z pierwszej czesci piesni Huang Zi ,, Tgsknota za

ojczyzng” (takty 1-11). W rozpoczynajacej utwor frazie , #1222 2% [1ids xi lu], stowo

R [xi] wymaga wyraznej artykulacji naglosu, przy czym wyglos i powinien by¢

szybko wycofany do przestrzeni rezonansowej czaszki, aby podkresli¢ smutny nastro;.

Znak ,, T [liao] w zdaniu ,,J& ] F 3 T [Qingming cai gud liao] powinien by¢
artykutowany z wyrazng struktura tryftongu (poczatek, srodek, zakonczenie), na co

pozwala warto$¢ rytmiczna éwierénuty. Stowo ,,65” [juan], we frazie ,, 5 A HESMEES

I [Géng na kan gidng wai juan ti] powinno by¢é za$piewane z bardziej zaokraglonym

tonem na wygtlosie an, co wzbogaca jego barwe (patrz przyktad 3.26).
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163 Ewa Zajdler ,,Miedzy dzwickiem a obrazem w jezyku chinskim”, Applied Linguistics Papers 25/1,
2018, 73-83; © 2018 Uniwersytet Warszawski, Wydanie w otwartym doste¢pie na licencji CC BY-NC-
ND (https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/deed.pl), dostgp 13.01.2025.
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Przyktad 3.26 — Huang Zi ,,Tesknota za Ojczyzng”, takty: 3-11164,

Powyzsze przyklady dotycza tyko kilku wybranych foneméw zawartych
w tek$cie omawianej piesni, jednak praca nad wyrazistoscia jezykowa, jak
w przypadku kazdego utworu wokalnego zaktada szczegoétowe opracowanie wymowy
poprzez ¢wiczenia artykulacji kazdej, pojedynczej sylaby, a nastgpnie catych ciggow
wyrazowych przed rozpoczeciem pracy nad samg partig wokalng. Wspomniana wyzej
tonalnos¢ jezyka chinskiego i wtasciwe wypracowanie brzmien ciggow dzwigkowych
tekstu jest kluczowe w osiagnigciu autentycznego wyrazu oraz niuansOw
kolorystycznych utworu.

W interpretacji piesni ,,Tesknota za ojczyzng” Huang Zi'a niezmiernie wazne
jest zachowanie rownowagi pomiedzy elementami technicznymi a wyrazowymi.
Dbatos¢ o precyzje artykulacji oraz dynamike pozwoli odda¢ kontrasty pomig¢dzy
czesciami utworu, podczas gdy emocjonalne zaangazowanie wykonawcy wzbogaci
interpretacj¢ i w petni odda glebig tesknoty za ojczyzna, ktora przenika caty utwor.

Utwor sklada si¢ z dwoch czgsci, o wyraznym zréznicowaniu pod wzgledem
emocjonalnym i wykonawczym. Szczegdtowa analiza budowy formalnej pies$ni zostata
przedstawiona w rozdziale 3.2.2. niniejszej rozprawy !'¢° . Jednak pomimo
kontrastow obu fragmentow, nalezy zachowaé ciaglo$§¢ narracyjng 1 spdjnosc
brzmieniowa, co zapewni stuchaczowi wrazenie harmonii.

Pierwsza cze$¢ pie$ni (takty 1 — 11), utrzymana jest w tempie andante
i charakteryzuje si¢ ptynnym, do$¢ jednostajnym rytmem, oraz stonowang dynamika
opartg gtownie na cieniowaniu fraz, co nasladuje ruch gatezi wierzby na wiosennym

wietrze. Nastrdj jest melancholijny, a linia wokalna powinna by¢ wys$piewana

164 Editorial Department of People's Music Publishing House, Huang Zi Art Song Collection, wyd.:
People's Music Publishing House, 1980 PP.05-07.
165 Patrz tabela nr 18: Budowa formalna piesni ,, Tesknota za Ojczyzng” Huang Zi, s. 142 niniejszej pracy.
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z wyrazem, ale bez przesadnej dramaturgii, oddajac obraz wspomniefi bohatera za
odleglym domem. Kluczowe jest utrzymanie subtelnego piano, ktore stopniowo narasta
w punktach kulminacyjnych fraz. Artykulacja powinna by¢ migkka 1 lekka,
z wyraznym akcentowaniem poczatkow fraz, by uwydatni¢ ich narracyjny charakter.
Drobne rubata mogg doda¢ gitebi interpretacji, ale nie mogg zaburza¢ ogdlnej struktury
rytmiczne;j.

Parti¢ wokalng otwiera zdanie muzyczne (takty 3 — 7), oparte na trzech frazach,
ktére dzielg krotkie 6semkowe pauzy (patrz przyktad 3.26). Kazda fraza musi by¢
starannie wywazona, aby zachowa¢ balans pomiedzy tesknota a spokojem. Pomaga
w tym do$¢ niski rejestr dzwigckowy, w catosci wlasciwie zawarty w oktawie matej (od
¢ do d"), w ktorej glos tenorowy moze wybrzmie¢ w cieptej i stonowanej kolorystyce.
Frazy bazuja na podobnym wzorcu melodyczno-rytmicznym trzech wznoszacych si¢
6semek z mala kulminacja 1 zatrzymaniem na ostatnich, opadajacych w ruchu
sekundowym ¢wierénutach (patrz przyklad 3.26). Ta powtarzalno§¢ motywow,
dodatkowo utrzymanych w zawezonych ramach dynamicznych (piano), moze stanowic
pulapke wykonawcza, prowadzaca do monotonii wyrazowej. Poza budowaniem
subtelnych napig¢ dynamicznych wewnatrz samych motywow, wykonawca moze
kazda kolejna fraze nieznacznie zréznicowac pod wzgledem glosnosci, doprowadzajac
do ostatecznej kulminacji i rozwigzania w trzecim odcinku (takty 5-6), ktory zostat
rozwinigty przez kompozytora poprzez przediuzenie rytmiczne szczytowego dzwigku
do potnuty i lekka ornamentyke szesnastkowa w zakonczeniu frazy. Catos¢ wymaga

ciaglego dazenia do plynnosci frazowania, z delikatnym /legato, ktore podkresli

nostalgie ukryta w melodii i tekscie: ,, MWl 22 2%k, JEMF T 177 [Liust xi I,

qingming caiguole] (,,Wierzby sa zielone, a $wigto Qinming juz dobiegto konca!6°),
ktéry wyraza zmegczenie i przygnebienie dlugotrwala wedrowka bohatera z dala od
domu.

Punktem szczytowym czg$ci pierwszej jest ostatnia fraza (takty 9 - 10),
rozpoczynajaca si¢ stowami ,, 75 #E” [Yishéng shéng dao] (pol. ,,Powtarzajacy sie
glos mowi” 1¢7), ktore kompozytor zrytmizowal niespodziewang figurg triolowa

i repetycja dzwieku e! (patrz przyktad 3.27). Kazda kolejna nuta tego motywu powinna

166 Patrz tabela nr 17: Tekst wiersza Wei Hanzhang ,, Tesknota za Ojczyzng”’ wraz z umaczeniem, s. 140
niniejszej pracy.
167 Ibidem.
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by¢ wyciszona, aby odda¢ wrazenie refleksji wypowiedzianej przez gleboki,
wewngetrzny glos pod§wiadomosci bohatera. Oddzielajacg ten motyw od ostatnich
dzwiekow frazy, krotka pauza 6semkowa, moze zosta¢ wyrazowo nieco przedtuzona,

aby przygotowac ostateczng deklaracje powrotu do rodzinnych stron na ostatnich

dzwiekach frazy (takt 10), ze stowami: “/~4Y3 2% ! ” (,Lepiej byloby wrdci¢ do

domu!”!%), Brzmienie wokalu powinno by¢ w tym miejscu ostrzejsze, kontrastujac
z dotychczasowa spokojna, epicka opowiescia o nostalgii. Wspomniana pauza stanowi
réwniez idealng okazj¢ do przygotowania wsparcia oddechowego przed skokiem
kwintowym na podkre$lony przez kompozytora oznaczeniem tenuto dzwiek c!, na
ktorym $piewak moze zaprezentowaé pelniejsze brzmienie z impostacja czolowa,
wykorzystujac nawet mocniejsze vibrato. Jednak ostatnie dzwigki frazy nalezy

sprawnie wycofa¢, aby uzyskaé¢ migkkie wykonczenie frazy calej (patrz przyktad 3.27).
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Przyktad 3.27 — Huang Zi ,,Tesknota za Ojczyzng”, takty: 8-1116°.

Druga cze$¢ piesni (takty 15 — 21) poprzedza trzytaktowe intermezzo
fortepianowe, zakonczone ritardandem. Parti¢ wokalng wprowadza krotki wstep
akompaniamentu o wyraznej zmianie faktury z dotychczasowej ptynnych dialogéw
pojedynczych linii melodycznych na akordowe ostinato wraz z oznaczeniem con anima

crescendo (patrz przyktad 3.28).

168 Tbidem.
169 Editorial Department of People's Music Publishing House, Huang Zi Art Song Collection, wyd.:
People's Music Publishing House, 1980 PP.05-07.
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con anima cresc.
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Przyklad 3.28 — Huang Zi ,,Tesknota za Ojczyzng”, takty: 12-15'7°,

Zmienia si¢ réwniez charakter linii melodycznej partii tenorowe;j.
Rozpoczynajace t¢ cze$¢ stowa ,, A& T 7 FiA{E > [Réqile wan zhdng xian qing]
(,,Wzbudza tysigce uczué i serce pelne roznorodnych pozegnalnych mys$li”!'’!), Huang

Z1i ilustruje rytmicznymi repetycjami dzwigkowymi o ciagglym kierunku wznoszacym

(patrz przyktad 3.29).
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Przyklad 3.29 — Huang Zi ,,Tesknota za Ojczyzng”, takty: 15-16!72.

Wraz z kierunkiem melodii wzrasta intensywno$¢ dynamiczna i emocjonalna.
W tej cze$ci wykonawca powinien skoncentrowac si¢ na budowaniu napigcia poprzez
dynamiczne réznicowanie, bardziej energiczne frazowanie, wyrazista artykulacje
z jednoczesnym zachowaniem precyzji rytmicznej. Emisyjnie glos powinien by¢
skoncentrowany na rezonatorze glowowym, co pozwala na intensyfikacj¢ brzmienia.
Poczatkowe, rytmiczne motywy (takty 15 — 16) ilustruja emocjonalne wybuchy, ktore
nalezy wykonywac z pelnym zaangazowaniem, akcentujac ich dramatyczny charakter.

Konieczne jest zastosowanie wyrazistej artykulacji i bardziej zdecydowanego vibrato,

170 Tbidem.

17! Patrz tabela nr 17: Tekst wiersza Wei Hanzhang ,, Tesknota za Ojczyzng” wraz z Humaczeniem, s.
140 niniejszej pracy.

172 Editorial Department of People's Music Publishing House, Huang Zi Art Song Collection, wyd.:
People's Music Publishing House, 1980 PP.05-07.
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ktore wzmocni ekspresj¢. Fragment ten warto rozpocza¢ od pelno-brzmigcego
mezzoforte 1 wraz z ciaggltym crescendo w akompaniamencie fortepianowym wzmacnia¢
dynamike do kulminacyjnego forte w taktach 17 — 18. Podczas gdy wolumen brzmienia
wciaz narasta, nalezy zwrdci¢ uwage na doktadno$é rytmiczng, unikajac pospiechu, aby

nie dopusci¢ do niepetnego wyspiewania kolejnych dzwiekdéw (patrz przyktad 3.30).

2 P con anima cresc.
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Przyklad 3.30 — Huang Zi ,,Tesknota za Ojczyzng”, takty: 12-18!73,

Stowo ,,[8)” [wen] w kulminacyjnym momencie utworu, na péinucie g' wymaga

maksymalnej, lecz kontrolowanej brzmieniowo glo§nosci. Warto zaczerpnaé szybkiego

oddechu tuz przed jego wykonaniem, co umozliwi ptynne przejscie i zaakcentowanie

emocjonalne. Dodatkowo fragment oparty na stowach ,,J& R 5IZE” [manhuai biéxu]

(pol. ,serce pele roznorodnych pozegnalnych mysli” !74) oznaczony jest jako

a piecare, co oznacza, ze kompozytor daje tu Spiewakowi pewng swobode, jednak nie

moze ona wykroczy¢ poza ogolne konotacje catego utworu (patrz przyktad 3.30).
Cala cze$¢ B (takty 13 — 20 !5 )uspakaja sie opadajacym pochodem

6semkowym, w ktorym bohater zadaje pytanie opadlym kwiatom o kierunek ich

173 Editorial Department of People's Music Publishing House, Huang Zi Art Song Collection, wyd.:
People's Music Publishing House, 1980 PP.05-07.

174 Patrz tabela nr 17: Tekst wiersza Wei Hanzhang ,, Tesknota za Ojczyzng” wraz z Humaczeniem, s.
140 niniejszej pracy.

175 Patrz Tabela nr 18: Budowa formalna piesni ,, Tesknota za Ojczyzng” Huang Zi, s. 142 niniejszej
pracy.
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podrézy. Towarzyszy temu natychmiastowe diminuendo, a ton powinien by¢ migkki,
w zupetnym kontrascie do poprzedzajacego go motywu kulminacyjnego piesni (patrz

przyktad 3.31).
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Przyklad 3.31 — Huang Zi ,,Tesknota za Ojczyzng”, takty: 19-20'76.

Stowa ,,FEIFIMEE, &4 MM R [Sul midomido wéibd, shifou xidng nan
lia] (,,pyta¢ opadte kwiaty, ktore ptyng na wodzie, czy kierujg sie na potudnie”!’”) sg
introspektywnym pytaniem samego siebie o niemal egzystencjonalnym znaczeniu
i symbolizujg bezradno$¢ w poszukiwaniu drogi zyciowej. Wykonawca powinien
dazy¢ do uzyskania subtelnego pianissimo, z lekkim diminuendo, ktére wycisza emocje
1 prowadzi utwor do koncowego wyciszenia. Tego rodzaju, na pozor proste zabiegi
moga stanowi¢ czasami spore techniczne wyzwanie wykonawcze. Przy jednoczesnym
zminimalizowaniu wszystkich §rodkéw wykonawczych i opadajagcym kierunku linii
melodycznej nalezy wizualizowaé wznoszacg impostacj¢ glosu, aby unikng¢ obnizen
intonacyjnych oraz zachowac sit¢ wsparcia przeponowego, ktéra jest niezbedna do
wy$piewania ostatniego dzwigku frazy, ktory niespodziewanie, w najcichszej
dynamice pp osiagnigty jest skokiem o sekste wielka w gore. Wazne jest, aby w calej
frazie zachowac¢ wyjatkowa klarowno$¢ tekstu, co podkresli jej refleksyjny charakter,
bo tu wlasnie nastgpuje eksplozja emocji zwigzanych z tgsknota wedrowcea za ojczyzna,
budzac w stuchaczu emocjonalny rezonans.

Huang Zi konczy caly utwor wyrazeniem glebokiego pragnienia powrotu
w rodzinne strony wraz ze stowami poety: ,,F/R G-At[F] 25" [Wo yuan yii ta tong qu]

(,,Chcialbym i$¢ z nim”!'7®). Fraza ma wyrazng budowe tukows, tzn. pod wzgledem

176 Editorial Department of People's Music Publishing House, Huang Zi Art Song Collection, wyd.:
People's Music Publishing House, 1980 PP.05-07.

177 Patrz tabela nr 17: Tekst wiersza Wei Hanzhang ,, Tesknota za Ojczyzng” wraz z umaczeniem, s. 140
niniejszej pracy.

178 Tbidem.
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wszystkich elementow dzieta muzycznego (dynamiki, melodyki, rytmiki i artykulacji)
rozwija si¢ do punktu szczytowego, a nastgpnie zamiera (patrz przyklad 3.32).
Crescendo prowadzace do kulminacji intensyfikuje si¢ jeszcze poprzez fermate na f!,
do ostatniego dzwicku na stowie ,, 2% [qu], ktére powinno by¢ zaspiewane z wyraznym

akcentem artykulacyjnym na spotgtosce, symbolizujgc zapat i oczekiwanie na powrot.
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Przyklad 3.32 — Huang Zi ,,Tesknota za Ojczyzng”, takty: 19-26!7°.

Analiza problematyki wykonawczej pie$ni ,,Tgsknota za ojczyzng” Huang Zi
ukazata, jak istotna jest wnikliwa praca nad tekstem oraz tonalng fonetyka jezyka
chinskiego, aby zachowa¢ zar6wno znaczenie, jak i fraz¢ muzyczng. W interpretacji tej
krotkiej formy kluczowe jest osiggnigcie balansu miedzy $rodkami wyrazu
a technikami wykonawczymi, co pozwala odda¢ glebi¢ emocjonalng bez popadania
w nadmierng dramaturgi¢. Prostota formalnej budowy, oparta na kontrastach dwoch
czesci, wymaga subtelnego réznicowania nastroju: w czesci A — powsciagliwego
obrazu nostalgii, w czeSci B — intensyfikacji wyrazajacej frustracj¢ i tesknoty za
powrotem do domu. Zachowanie jednosci formy przy jednoczesnym wykorzystaniu
bogatej palety brzmieniowej, dynamicznej i1 artykulacyjnej podkresla harmonijng

koherencje¢ dzieta, nadajac pie$ni zardwno intymny, jak i ekspresyjny charakter.

179 Editorial Department of People's Music Publishing House, Huang Zi Art Song Collection, wyd.:
People's Music Publishing House, 1980 PP.05-07.
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3.3. Letnie obrazy w piesni Jin Xiang "Lato” z cyklu ,Nocne pieSni

na cztery pory roku" (oryg. ,, + &I K- K 7).

,Nocne piesni na cztery pory roku” to cykl poetycki, pochodzacy ze ,,Zbioru
wierszy Yuefu” opracowanych przez Guo Maogqiana z epoki Song. Wigkszo$¢ z nich
to piesni ludowe Yuefu z okresu panowania dynastii Wei, Jin i Dynastii Péinocnych
i Poludniowych. Pies$ni ludowe Yuefu to gléwnie piesni mitosne $piewane przez
kobiety, wyrazajace swoje uczucia. Sg one tatwe do zrozumienia, pisane prostym
i bezposrednim j¢zykiem. Charakteryzuje je szczero$¢ i otwarto$¢ przekazu oraz
subtelny wdziek i wzruszajacy nastréj. Poezja ta, ze swoja harmonig rymow i fatwoscia
w recytacji, stanowi doskonaty przyktad utworéw wartych zapamigtania oraz
recytowania.

Cykl ,,Piesni na cztery pory roku” zawiera 75 piesni ludowych z czasow
Dynastii Poludniowych, w tym 20 pie$ni wiosennych, 20 letnich, 18 jesiennych
1 17 zimowych. Stowa piesni o wiosnie, lecie, jesieni i zimie w tej suicie wokalnej
pochodza odpowiednio z dziesigtej ,,PiesSni wiosennej”, Osmej ,,Piesni letniej”,
siedemnastej ,,Piesni jesiennej” 1 pierwszej ,,Pie$ni zimowej” oryginalnego cyklu.

Suita muzyczna jest dzielem Jin Xianga (1935 — 2015), niezyjacego juz,
stynnego chinskiego kompozytora. Tworca ten pochodzit z Zhuji w Prowincji Zhejiang
i byt znanym dyrygentem, krytykiem muzycznym i kompozytorem. Dzieta, ktore
stworzyt w ciggu swojego zycia, obejmuja szeroka game gatunkow i stylow, w tym
musicale, symfonie, muzyke¢ kameralng, pie$ni artystyczne, opery, kantaty oraz
piosenki filmowe i telewizyjne. Do najbardziej znanych z jego utwordéw naleza opery
,Pustkowie”, ,,Krél-Hegemon z Panstwa Chu”, poemat muzyczny ,,Cao Xueqin”, pie$n
artystyczna ,,Lanshan w deszczu” 1 suita wokalna ,,Nocne pie$ni na cztery pory roku”.
Ta suita wokalna zostata skomponowana na sopran z towarzyszeniem fortepianu na
poczatku lat 80. XX wieku. Kompozytor kontynuowat tradycje chinskich melodii
ludowych, jednoczes$nie zachowujac autentyczne chinskie elementy i wzbogacajac je o
zachodnie harmonie i struktury tonalne. Jego twoérczo$¢ cechuje si¢ wyrazistym,
osobistym stylem, co czyni ja innowacyjnym arcydzietem wsrdd liryki wokalnej do

stow klasycznej poezji chinskiej.
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3.3.1. Analiza tekstu piesni Jin Xianga ,,Lato” z cyklu ,,Nocne pieSni na

cztery pory roku”

,Lato" to druga kompozycja w cyklu wokalnym Jin Xianga "Nocne pie$ni
na cztery pory roku”. Poezja, ktora postuzyta za podstawe tekstowa tej pie$ni pochodzi
z czasOW dynastii Jin, a jej cecha charakterystyczng sa melancholijne obrazy przyrody

oraz intymne, osobiste emocje.

9999

Tabela nr 19: Tekst wiersza ,Lato” z cyklu ,Nocne piesni nacztery pory roku™” wraz

z thumaczeniem ',

P-4 Summer Lato
[oryg. chin.] [ang.] [pol.]
S |, I climb the cold terrace when the day | Wstepuje¢ na chiodny taras, gdy
4t is bright, dzien jest jasny,
And stay beside the orchid pond for | I zostang na noc nad brzegiem
AR, the night. stawu orchidei.
RARGE T I collect lotus flowers when the | Zbieram kwiaty lotosu, gdy ksiezyc

moon sheds light,
And pick the seeds, with my

sweetheart in sight.

rzuca swiatlo,
I zbieram nasiona, majgc mojq

ukochang na widoku.

Stowa utworu, takie jak "chlodny taras", "staw orchidei", "kwiat lotosu" czy
"nasiona lotosu", tworzag malownicza seri¢ opiséw inspirowanych naturg. Posréd
wizualnych obrazéw miejsc, "chtodny taras" zostal pigknie wprowadzony przez
dynamiczny czasownik "wstgpowac", kontynuujac czar "wiosny" i bezposrednia,
otwartg prezentacj¢ "lata", ktora ozywia i nasyca gory energig. W publikacji Wang
Zhiqing "Studium poezji muzycznej epoki dynastii Jin i Song", fraza "rano...

wieczorem..." jest opisana jako charakterystyczna struktura zdaniowa pie$ni
z Krolestwa Wu, symbolizujaca uptyw czasu. Zamiast prostego opisu codziennych
zaj¢¢ podmiotu lirycznego, te stowa raczej misternie wplataja stodycz mitosci w tkanke
kazdego dnia, pozwalajac uczuciom rozkwita¢ i $wiadczy¢ o ich trwatosci, wbrew
uplywowi czasu. ,,orchidea” i ,,nasiona lotosu” symbolizuja pickno, stodycz i dostatek.

Podmiot liryczny zanurza si¢ w radosci mitosci, ktérej nie chce nigdy opuszczac.

180 Thumaczenie: Sebastian Jurgiel.
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Patrzac przez pryzmat uzytych w wierszu metafor i symboli, utwor poetycki
tworzy harmonijng i zwarta mozaik¢ wizualng, w ktorej kazdy obraz ptynnie
przechodzi w kolejny, tworzac spojng 1 przemyslang catos¢. Wiasnie dzigki
wykorzystaniu metafor, podmiot liryczny jest w stanie dostrzec i przekaza¢ znacznie
wiecej, patrzac z szerszej perspektywy. Wybor obrazow reprezentujacych kolejne pory
roku - wiosng, lato, jesien, zim¢ - pelni symboliczng rol¢ w zobrazowaniu milosnej
podrozy autora: wiosna rozkwita jako metafora otwarcia serca i tgsknoty za mitoscia,
lato ukazuje si¢ jako czas glgbokiego zanurzenia w stodkiej namietnosci, jesien staje
si¢ okresem refleksji i dystansu do uczu¢, a zima przemienia si¢ w okres peten wotania
i poszukiwania milosci. Ta poetycka S$ciezka tworzy malarski fresk emocji
i doswiadczen, spajajac calos¢ w harmonijng opowies¢ o milosci. Z mikro-
perspektywy, dobdr obrazéw w utworze wykazuje wyrafinowang spojnosc, szczegolnie
widoczng w opisie wiosny. Rozpoczyna si¢ od malowniczego wizerunku lasu,
w ktorym  rozkwitaja kwiaty, przechodzi przez delikatny $piew ptakow
rozbrzmiewajacy przy uchu, az po delikatne pieszczoty wiosennego wiatru, by
ostatecznie ptynnie powréci¢ do perspektywy autora. Ta starannie wyselekcjonowana
1 harmonijna paleta obrazéw nadaje utworowi glebi¢ i1 elegancje, sprawiajac, ze poezja

ta staje si¢ zywym malowidlem uczu¢ i doznan.

3.3.2. Analiza formalna piesni Jin Xiang "Lato”

“Lato” Jin Xiang’a posiada strukture piesni przekomponowanej, co oznacza, ze
cze$ci utworu, cho¢ sa oparte na podobnym motywie, rozwijaja material muzyczny
w sposob dos¢ swobodny, a jedyng zasada jest tutaj wlasciwe zobrazowanie glebi
tekstu poetyckiego. Pomimo tej swobody tworczej wida¢ jednak wyraznie, iz kolejne
frazy, zestawiane odcinkowo na zasadzie pracy motywicznej, odpowiadaja kolejnym

strofom wiersza (patrz tabela nr 20).
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Tabela nr 20: Budowa formalna pie$ni ,,Lato” Jin Xiang.
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Piesn rozpoczyna si¢ do$¢ rozbudowanym preludium fortepianowym,
w zmiennym tempie, ktére oparte jest na swobodnie zestawionych motywach,
budujacych kolorystyke brzmieniowa, ktdrg kompozytor przedstawia nastrdj letniego

dnia (patrz przyktad 3.33).
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Przyklad 3.33 — Jin Xiang ,,Lato”, takty: 1-5'8!,

Od 33 taktu rozpoczyna si¢ wlasciwa cze$¢ piesni, gdzie ponownie parti¢

wokalng wprowadza czterotaktowy wstep fortepianu.

181 Jin Xiang, The Collection of Jin Xiang's Art Songs, wyd.: Beijing Literature and Music Publishing
House, 1988.
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Budowa calej pies$ni opiera si¢ na dwoch czesciach: A (takty 36-56), w ktorej
zestawienie kolejnych fraz odpowiada doktadnie budowie stroficznej wiersza oraz
czesci B (takty 56-76), gdzie wystepuje podobna sytuacja. Po tych dwoch sekcjach.
(A 1 B) nastgpuje powtodrzenie dwoch ostatnich fraz muzycznych i ostatnich wersow
(czes¢ C: takty 76-86), co dodaje glebi catej strukturze. Nastepnie, po zakonczeniu
krotkiego interludium fortepianowego, kilka ostatnich taktow z wokaliza na delikatnym
mormorando tworzy finezyjny final, elegancko doprowadzajac do kulminacji t¢ letnia
kompozycje.

Zasadniczo nie ma duzego zréznicowania w ogélnym rytmie utworu,
a kluczowe zmiany manifestujg si¢ gtownie poprzez subtelne modulacje tonacji. Pod
wzgledem struktury utworu, obserwujemy zastosowanie wyrafinowanej techniki
ekspansji, co dodaje glebi 1 zlozonosci muzycznej narracji. Piesn rozwija si¢
ewolucyjnie, co oznacza, ze pierwotny material muzyczny jest uzupetniany lub
rozbudowywany. Zostalo to zobrazowane ponizszymi przyktadami, ukazujagcymi
rozw6] materialu melodyczno-rytmicznego w kolejnych frazach utworu (patrz

przyktady: 3.34, 3.35, 3.36, 3.37).

E_:ijE %xL 3 2 — A—_i_F:‘
£ = —

wm o i s il
Bl 12 1 2] 2],
i ==
JJ‘ =t — —————+———+

r—J"1
EJE“—TP—J—&J@ = ? —
1 1 " - 'Il = ﬁ}—nl =3
AR T

i
|

Przyktad 3.35 — Jin Xiang ,,Lato”, fraza b, takty: 41-46'%3,

182 Thidem.
183 Thidem.
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Przyklad 3.36 — Jin Xiang ,,Lato”, fraza c, takty: 46-50'%4,
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Przyklad 3.37 — Jin Xiang ,,Lato”, fraza c, takty: 51-56'%°,

Jak wynika z powyzszych przyktadow muzycznych, wszystkie frazy sg oparte
na podobnych motywach melodyczno-rytmicznych. Ciekawym zabiegiem jest
pewnego rodzaju przesuniecie materialu melodycznego oparte na opadajacej progres;ji.
Fraza a tematu gtdwnego zaczyna sie i konczy dzwickiem e! (patrz przykiad 3.34).
Druga fraza b zaczyna si¢ od tego samego dzwigku i rytmu, ale w finale opada do
dzwieku a. Zarowno melodia, jak i rytm ulegaja zmianie, z tendencja do przesunigcia
skali w dot (patrz przyktad 3.35). Trzecia fraza c rozpoczyna si¢ i konczy dzwigkiem
d!, o sekunde nizszym niz poprzednio, w rytmie zgodnym z pierwszg frazg (patrz
przyktad 3.36). Ostatnia - czwarta fraza d zaczyna si¢ od dzwieku d, czyli oktawe nizej
przenoszac lini¢ melodyczna do oktawy matlej, zamykajac w tym nizszym rejestrze cata
cze¢$¢ A utworu (patrz przyktad 3.37).

Melodia sekcji drugiej i trzeciej (czgsci B 1 C) jest rozbudowana, lecz pod
wzgledem strukturalnym w duzej mierze rozwija si¢ podobnie, jak w czesci pierwszej

(A).

184 Tbidem.
185 Ibidem.
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W zakonczeniu piesni kompozytor wykorzystuje prosta wokaliz¢ na
mormorando, wykorzystujacg krotki motyw muzyczny z tematu, ktdéry powtarza
repetycyjnie, wiehczgc go dos¢ wysokim dzwiekiem z fermatg a', aby zakonczy¢ utwor
kilkutaktowa ligatura na zamierajagcym do pppp e!, tworzgc tym samym pigkng klamre
1 zapowiadajac kolejng piesn cyklu ,,Jesien” (patrz przyktad 3.38).

Przyklad 3.38 — Jin Xiang ,,Lato”, takty: 92-109'%¢,

3.3.3 Analiza problematyki wykonawczej w piesni Jin Xiang ,,Lato” z cyklu

»Nocne piesni na cztery pory roku”.

Piesn "Lato" Jin Xiang pochodzi z cyklu "Nocne piesni na cztery pory roku",
stanowigcego jedno z wybitniejszych dziet wspotczesnej chinskiej literatury wokalne;.
Cykl ten oddaje subtelne zmiany emocjonalne i przyrodnicze, ktére towarzysza

kolejnym porom roku, taczac tradycyjng chinska symbolik¢ z nowoczesnymi srodkami

186 Ibidem.
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wyrazu. "Lato" wyrdznia si¢ sposrod pozostatych piesni cyklu energetycznym tempem
oraz bogata kolorystyka brzmieniows, co stawia przed wykonawca szereg wyzwan
interpretacyjnych i technicznych.

Analiza wykonawcza piesni ,Lato” Jin Xiang wymaga szczegdlnego
uwzglednienia warstwy poetyckiej, zarowno pod katem jej znaczenia symboliczno-
semantycznego, jak i poprawnej artykulacji jezyka chinskiego, ktorego specyfika
zostala szczegdtowo omoéwiona juz w poprzednim rozdziale. Jgzyk chinski, oparty na
tonalnosci, wyplywa na naturalng melodyke wersow poetyckich, co stanowilo dla
kompozytora punkt wyjscia do stworzenia spdjnego obrazu muzycznego. Jin Xiang
w mistrzowski sposob polaczyl charakterystyczng kolorystyke jezyka z muzycznym
frazowaniem, uzyskujac jedno$¢ migdzy muzyka a tekstem. Taka wspotzaleznosé
wymaga od wykonawcy nie tylko doskonatej techniki wokalnej i precyzyjnej dykcji,
lecz takze glebokiego zrozumienia znaczenia poszczegdlnych werséw, co pozwala
w pelni oddac¢ ich ekspresje i atmosfere charakterystyczne dla tej piesni.

Ze wzgledu na bogactwo obrazéw literackich w "Lecie", artykulacja tekstu
odgrywa tez niezmiernie wazng role w budowaniu interpretacji. Wyrazno$¢ spotgtosek
oraz odpowiednie wydtuzanie samoglosek pozwolg na uzyskanie wyrazistego przekazu
emocjonalnego. W szczeg6lnosci istotne jest akcentowanie takich stow jak "lotos" czy
"ksigzyc", aby podkresli¢ ich symboliczne znaczenie. Tekst piesni, jako typowy
przyktad chinskiej poezji klasycznej jest nasycony symbolika zwigzang z naturg
1 uczuciami mitosci. Motywy takie jak taras widokowy, staw orchidei czy kwiaty lotosu
sa metaforami nie tylko przyrody, lecz réwniez ludzkich emocji. Wazne sg kontrasty
migdzy jasnym dniem a spokojng noca, co podkresla dualizm $wiata zewngtrznego
1 wewnetrznych przezy¢ bohatera. Przekaz ten powinien by¢ w petni odzwierciedlony
w wykonaniu, poprzez dbato$¢ o niuanse artykulacyjne i dynamike.

W "Lecie" szczeg6lng uwage nalezy zwrdci¢ na planowanie oddechow. Frazy
sa stosunkowo dlugie, co wymaga precyzyjnego podziatu powietrza, aby uniknaé
przerw w cigglosci linii melodycznej. Wokalista powinien stosowa¢ technike niskiego,
przeponowego oddechu, aby zapewni¢ stabilno$¢ ikontrole nad brzmieniem.
Usztywnienie aparatu przeponowego, przy roéwnoczesnym rozszerzeniu zeber,
gwarantuje dlugotrwate podparcie, ktore jest kluczowe zwlaszcza przy utrzymaniu
pozycji na przedtuzonych warto$ciach rytmicznych, wymagajacych dodatkowo

ekspresyjnosci dynamicznej dla uniknigcia monotonii (patrz przyktad 3.39).
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Przyktad 3.39 — Jin Xiang ,,Lato”, takty: 36-41'%7,

W planowaniu koncepcji interpretacyjnej catego utworu wazna jest swiadomos¢ jego
formy. Pie$ni ,,Lato” Jin Xiang rozpoczyna si¢ spokojnym, rozbudowanym preludium
fortepianowym, utrzymanym w do$¢ swobodnym i zmiennym tempie, ktoére poprzez
wykorzystanie specyficznych plam brzmieniowych wprowadza nastrdj upalnego,
letniego dnia. Wejscie partii wokalnej poprzedza kilkutaktowy wstep fortepianu, oparty
na charakterystycznym dla calej piesni motywie melodyczno-rytmicznym fortepianu,
ktéry ustala tempo catej piesni na zwawe Allegro vivo. Pod wzglgdem struktury ,,Lato”
jest piesnig dwuczesciowy z finatowa koda. Szczegdlowa analiza formalna tego utworu
zostala przedstawione w rozdziale 3.3.2 niniejszej pracy '*®. Dynamika rozwoju
materiatu muzycznego w tej piesni, oparta na pracy motywicznej oraz zmiennosc¢ jego
charakteru wymagaja elastycznej emisji. Pierwsza zwrotka, wykorzystujaca kompletny
tekst wiersza, utrzymana jest w umiarkowanej dynamice i wymaga tagodnej, lecz
dobrze osadzonej impostacji. Druga zwrotka, ktéra bazuje na powtorzeniu materiatu
poetyckiego, w cigglym rozwoju melodyczno-rytmicznym fraz, wymaga stopniowego
zwigkszania intensywnosci brzmienia, przy jednoczesnym zachowaniu lekkos$ci. Przy
doborze srodkéw ekspresyjnych nalezy rowniez zwroci¢ uwage na konotacje tej pie$ni
wzgledem catego cyklu ,,Nocne pie$ni na cztery pory roku”. Piesn "Lato" wymaga
réznorodnej kolorystyki wokalnej, aby odda¢ zmienno$¢ nastrojow. Ton glosu
powinien by¢ jasniejszy niz w piesni "Wiosna", z wyrazng projekcja w dynamicznych
fragmentach. W kodzie kompozytor doprowadza nastr6j do punktu kulminacyjnego, na

najwyzszym dzwicku piesni - a! (takt 101), gdzie konieczne jest uzyskanie mocnego

187 Jin Xiang, The Collection of Jin Xiang's Art Songs, wyd.: Beijing Literature and Music Publishing
House, 1988.
138 Patrz tabela nr 20: Budowa formalna piesni ,, Lato” Jin Xiang, s. 158 niniejszej pracy.
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1 jasnego brzmienia, podczas gdy zakonczenie piesni powinno przejs¢ w ciemniejszy,

bardziej refleksyjny ton (patrz przyktad 3.40).
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Przyklad 3.40 — Jin Xiang ,,Lato”, takty: 92-109'%°,

Ten punkt szczytowy jest nie tylko wysoki, ale tez zdecydowany w brzmieniu.
Ostatnia, opadajaca nuta wypada w rejestrze srodkowym. Opada ona nisko i ostatecznie
przechodzi w migkkie, ciemne 1 mgliste przedtuzenie kody. T¢ finatowa fraze¢ mozna
interpretowa¢ jako wybuch letniego nastroju, przygotowywany progresja
poprzedzajacych go zwrotek lub jako kontrapunkt dla ponurej jesieni, ukazanej
w kolejnej piesni cyklu ,,Nocne piesni na cztery pory roku”.

Partia fortepianu w "Lecie" jest nie tylko tlem, lecz aktywnym uczestnikiem
narracji muzycznej. Rozbudowane pasaze oraz dynamiczne triole imitujg brzmienie

chinskich instrumentéw ludowych, wprowadzajac elementy egzotyki. Pianista

189 Jin Xiang, The Collection of Jin Xiang's Art Songs, wyd.: Beijing Literature and Music Publishing
House, 1988.
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powinien zwroci¢ uwage na precyzyjne oddanie zmian kolor6w harmonicznych, ktore
stanowig istotne wsparcie dla linii wokalnej. Wazne jest tez utrzymanie spdjnosci
"oddechu" miedzy wokalista a akompaniamentem, co pozwala na uzyskanie

harmonijnego dialogu (patrz przyktad 3.41).
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Przyktad 3.41 — Jin Xiang ,,Lato”, takty: 57-61'%°.

Uchwycenie odpowiedniego tempa utworu nie jest najwazniejszym aspektem
rytmicznym w pie$ni ,Lato”. Jesli projekcja agogiczna nastapi w zamysle
wykonawcow (i $piewaka, 1 pianisty), jeszcze przed rozpoczeciem piesni, nie bedzie to
trudne zadanie. W utrzymaniu tempa duza rol¢ odgrywaja takie figury rytmiczne jak
triole czy rytmy odbitkowe oraz przedtaktowe rozpoczgcia kolejnych fraz. Jednak
niezmiernie ciekawym zabiegiem w sferze rytmiki, zastosowanym w tej piesni jest
muzyczna wizualizacja poetyckiego rytmu. Jin Xiang poprzez konkretne schematy
rytmiczne podkresla symboliczng rytmike wiersza. Schemat znakow sylabowo-
stownych powtarza si¢ w kazdym wersie 1 opiera si¢ na wzorcu 2 + 3. Dwa pierwsze

znaki okreslaja porg, a trzy kolejne aktywno$¢ podmiotu lirycznego.

& — 3iH E, [Chao deng—Iliangtai shang]: Rano — wstepuje na chlodny taras
AfE — =#hH, [xIsu - yIlan chi li]: O zmierzchu — odpoczywam nad jeziorem
orchidei

FeH — XIEZ, [chéng yue - yicdi furong]: Przy $wietle ksiezyca - zbieram kwiaty

lotosu

190 Jin Xiang, The Collection of Jin Xiang's Art Songs, wyd.: Beijing Literature and Music Publishing
House, 1988.
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WAL — 155& 1 [ye ye—dé lidnzi]: Noc w noc: jestem obdarowywany jego nasionami

W kompozycji muzycznej wartosci trwania stow okreslajacych czas zostaly
maksymalnie wydtuzone, co jest oczywiscie zamierzonym zamystem kompozytora
inie jest wylacznie efektem ekspresji muzycznej, ale rowniez oddajagcym gleboka

filozoficzna symbolike tresci (patrz przyktad 3.42).

Allegro vivo
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Przyklad 3.42 — Jin Xiang ,,Lato”, takty: 33-50'°!,

191 Jin Xiang, The Collection of Jin Xiang's Art Songs, wyd.: Beijing Literature and Music Publishing
House, 1988.

166



Podsumowujac powyzsza analiz¢, wykonanie "Lata" wymaga od $piewaka
technicznej precyzji oraz glebokiej wrazliwosci interpretacyjnej. Kluczowe znaczenie
ma dbato$¢ o kontrole oddechu, elastyczno$¢ emisji oraz wyrazistg artykulacje tekstu.
Wokalista powinien réwniez zadba¢ o réznorodnos¢ kolorystyki brzmieniowej, aby
odda¢ kontrasty i bogactwo emocjonalne utworu. Wspotpraca z pianista, szczegolnie
w zakresie frazowania idynamiki, pozwoli na stworzenie spojnej i sugestywnej

interpretacji, ktora w petlni odda zardwno techniczne, jak i artystyczne walory piesni.

3.4 Jesienny krajobraz w piesni Li Yinghai ,,Cumujac nocg przy moscie

klonowym” (oryg. ,, A % SR 5 i K).

Piesn ,,Cumujac nocg przy moscie klonowym” powstata do stéw wiersza Zhang
Ji, a skomponowana zostala przez znanego chinskiego kompozytora, pedagoga
iteoretyka muzyki Li Yinghai w 1982 roku. Tworczo$¢ muzyczna Li Yinghai to
wykwintna mozaika, ktéra harmonijnie faczy tradycj¢ z nowoczesnoscia. Jego dzieta
mozna podzieli¢ na dwie gldwne kategorie: Po pierwsze, adaptuje 1 aranzuje pie$ni,
misternie wplatajac w nie elementy ludowej muzyki i folkloru, co nadaje im nowe,
bogatsze brzmienie. Po drugie, z pasja i gigbokim zrozumieniem oddaje si¢ badaniom
nad muzyka klasyczng swojego narodu, odkrywajac tajniki i pigkno tradycyjnej muzyki
chinskiej. W tej podrozy twoérczej eksploruje rowniez magie jezyka chinskiego,
przekuwajac klasyczne chinskie poezje i piesni w utwory muzyczne, ktore tworza
niepowtarzalne, pelne glgbi kompozycje. Na tym fundamencie Li Yinghai stworzyt
wiele wybitnych dziet z gatunku chinskiej piesni artystycznej, a " Cumujac nocg przy
moscie klonowym " to jedno z jego najbardziej rozpoznawalnych i cenionych

osiggnigc.

3.4.1. — Analiza wiersza Zhang Ji ,,Cumujac noca przy moscie

klonowym”.

"Cumujac nocg przy Moscie Klonowym" to wzruszajacy wiersz, ktory zostat
napisany przez znamienitego poet¢ z dynastii Tang, Zhang Ji. Utwor ten powstat
w okresie pelnym niepokojow, tuz po wybuchu rebelii An Lushan i Shi Siming.
W czasie ucieczki przed chaosem wojny, Zhang Ji przemierzat regiony Jiangsu

1 Zhejiang, gdzie zostal gleboko poruszony przez smutne i opustoszale pejzaze,
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$wiadczace o okrucienstwie konfliktu. Widok spustoszenia i cierpienia ludnosci
wywotal w nim burz¢ emocji, od obaw o przysztos¢ kraju, po wspoélczucie dla ludzi,
ktérzy stracili swoje domy i byli zmuszeni do ucieczki. Te silne uczucia, potaczone
z bezsenno$cig, podczas nocnego postoju przy Moscie Klonowym zainspirowaty go do
stworzenia poruszajacego wiersza, ktory z kolei stat si¢ natchnieniem dla kompozycji

Li Yinghaia.

Tabela nr 21: Tekst wiersza ,,Cumujgc nocg przy moscie klonowym” Zhang Ji, wraz z thumaczeniem'®,

HBL I E T Mooring by Maple Cumujgc nocg priy moscie
(chif | Bridge at Night klonowym
il ofye- [thum. ang.] [thum. pol.]
JiE a=1"- At moonset cry the O zachodzie ksiezyca placzq
crows, wrony,
TR . . . -
’ streaking the frosty sky; | smugi na oszronionym niebie;
AR Dimlylit fishing boats Stabo oswietlone todzie rybackie
neath maples sadly lie. | nadrzeczne klony lezq w smutku.
AR, Beyond the town of Za miastem Gusu znajduje sie
— Gusu Swigtynia Hanshan
LIt
The Temple of Hanshan | Dzwony przerywajg sen
ESIIESS Bells break the ship- wedrowca na statku i cisza
7 25 R B borne roamer’s dream | potnocy.
and midnight still.

Pierwszy wers poematu " Cumujac nocg przy moscie klonowym ", z niezwykta
elegancja i subtelno$cia przedstawia trzy sceny splecione z pétnocnym krajobrazem:
delikatny zachdd ksigzyca, odglosy kraczacych wron oraz rozgwiezdzone niebo
pokryte smugami. Kazdy z tych elementdw maluje obraz tajemniczej 1 glgboko
poetyckiej nocy. Ksiezyc w pierwszej kwadrze wschodzi wczesnie, a w potowie nocy
powoli opada, pozostawiajac na niebie jedynie mglisty, szary krajobraz. Wszystko
wskazuje na to, ze wrony na drzewie byly lekko zaniepokojone migotliwym $wiatlem,
co sklonilo je do wydania kilku zlowrogich dzwigkéw. W spokojnym, ciemnym
otoczeniu noc wydaje si¢ szczegolnie chtodna. Wyrazenie "oszronione niebo" moze nie

oddawac doktadnie rzeczywistego zjawiska przyrodniczego, poniewaz szron tworzy si¢

192 Thumaczenie: Sebastian Jurgiel.
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na ziemi, a nie na niebie, ale doskonale oddaje uczucia poety. Przenikliwy chtéd nocy
1 rozproszone lodzie sprawily, ze poeta wérod bezkresnej nocy czuje obecno$¢ mrozu
unoszacego si¢ w powietrzu. Cala pierwsza fraza wiersza ukazuje upltyw czasu
i odczucia poprzez trzy odbierane réznymi zmystami obrazy: widok zachodzacego
ksigzyca, dzwigk krakania kruka oraz odczucie chtodu, tworzac rézne poziomy
doswiadczenia. A wszystko to harmonijnie laczy si¢ w cichg i jasng atmosfere jesiennej
nocy oraz nastrdj samotnego wedrowca. Juz z tej pierwszej frazy wida¢ niezwykla
starannos¢ poety w doborze stow.

Druga fraza wiersza, maluje obraz charakterystyczny dla "nocnego cumowania
przy moscie klonowym", wyrazajac uczucia wedrowca uwigzionego w swoim smutku.

W rozmytym blasku ksi¢zycowym, kontury drzew nad rzeka ledwo rysuja si¢ w mroku.

Wybor stow "JLHX", co oznacza "nadrzeczne klony", moze by¢ inspirowany samg

nazwa miejsca — Mostu Klonowego. Mozliwe tez, Ze ten obraz zostat wybrany celowo,
aby nasyci¢ wiersz jesienng atmosferg i subtelnie zasugerowaé czytelnikowi uczucie
samotnosci 1 wyobcowania, jakie towarzyszy wedrowcowi w jego tutaczce. Na tafli
rzeki rozpo$ciera si¢ gesta, tajemnicza mgla, w ktdrej majacza rozsiane, niczym
gwiazdy, punkciki rybackich latarni. Te malutkie oazy $wiatlta, blyszczace

w otaczajacym je mroku i zamglonym pejzazu, nabieraja niezwyklej intensywnosci,

przykuwajac uwage i pobudzajac wyobrazni¢ do snucia dalekich mysli. Stowa "JT.4H"

(nadrzeczne klony) i "8 k" (latarnie rybackie) sg petne kontrastow: jedno jest

statyczne, drugie dynamiczne; jedno ciemne, drugie jasne; jedno przy brzegu rzeki,

drugie na jej powierzchni. Ta starannie dobrana kombinacja ukazuje umiej¢tnos¢ poety

w tworzeniu obrazéw peltnych glebi i kontrastow. We frazie "X FHR" (lezac w smutku)

obraz "smutku" otwiera §wiat wewngtrzny poety, symbolizujac przejscie od §wiata
zmystow do $wiata emocji, stanowigc zarazem pierwsze wahanie nastroju w wierszu,
ukazujace glgbie emocjonalng tworczosci poetyckiej. Na rzece drobne $wiatla
rybackich latarni migocza niczym gwiazdy, a nad brzegiem klonowe liScie sag w pelni
swojej jesiennej czerwieni. Jednak w obliczu niepewnosci sytuacji i trudnosci
zyciowych, samotni wedrowcy 1 pracowici rybacy, w tej dlugiej, mroznej, pokrytej
szronem jesiennej nocy, musza poddac si¢ smutkowi i zasna¢. Jesli poczatkowe dwie
frazy wiersza opisuja §wiat uczuciowy i emocje poety, to dwie kolejne wznoszg si¢ na

poziom abstrakcji, co stanowi takze kluczowy moment w catym utworze.
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Trzecia fraza prowadzi do historycznych i kulturowych skojarzen, przywotujac
obraz miasta Gusu - wspolczesne Suzhou, ktére lezy w prowincji Jiangsu. Swigtynia
Hanshan, zbudowana w epoce dynastii Liang, byla znana z zamieszkiwania przez
mnichéw na poczatku okresu dynastii Tang. Obecno$¢ tej starozytnej swiatyni nadaje
miejscu historyczny 1 kulturowy charakter, prowadzacy do wielu skojarzen
1 przynoszacy inspiracj¢ wspotczesnym.

Czwarta fraza opisuje dzwiek dzwonu w Swigtyni Hanshan, ktory niesie ze soba
glebokie znaczenie religijne. Kazde uderzenie dzwonu wydaje si¢ oczyszczaé dusze,
zmywaé codzienne troski i przywraca¢ spokdj w sercach wedrowcow. Dzwon
rozbrzmiewa w nocy, jego dzwigk dociera do podréznych falami, wydaje si¢ odbijaé
ich wewngtrzne niepokoje, oferujac im chwilg ukojenia.

Frazy trzecig i czwarta mozna uzna¢ za kluczowe, stanowigce jakby ,,serce”
utworu. Autor z wielka precyzja przechodzi od ogoélnego do szczegdtowego opisu,
stosujgc technike wieloznaczno$ci. Termin ,, % fiy”, ktory moze oznacza¢ zardwno
,»10dz rybacka”, jak i ,,podroznego na todzi rybackiej”, pozwala czytelnikowi na
rozwini¢cie wiasnej wyobrazni. Dzigki temu poetycki obraz staje si¢ petniejszy
1 bardziej wyrazisty.

Tres¢ piesni "WAF& A" (,,Cumujac noca przy moscie klonowym”) oddaje

uczucia tesknoty za domem, samotnosci i melancholii. Kompozytor, Li Yinghai,
zastosowat w kompozycji bogata harmonie, co pozwolito na szczegbélowe wyrazenie
glebokich emocji tkwigcych w stowach poety. Piesni artystyczne do stow klasycznej
poezji chinskiej charakteryzuja si¢ bogactwem tresci literackiej. ,,Cumujac noca przy
moscie klonowym” stanowi jedno z arcydziet chinskiej sztuki wokalnej. Glgbia jego
emocji i sugestywnos$¢ artystycznej kreacji dostarczaja mitosnikom muzyki bogatych

inspiracji i materiatu do refleksji.

3.4.2. — Analiza formalna piesni Li Yinghai ,,Cumujac noca przy moscie

klonowym”.

Utwor ten zostat skomponowany z wykorzystaniem techniki wielotonalne;,
bazujacej na skali pentatonicznej. Zamyka si¢ w strukturze jednoczgsciowej, w ktorej
mozemy wydzieli¢ podziat na pi¢¢ odcinkéw, jednoznacznych z frazami wokalnymi.

W ponizej tabeli przestawiony zostat schemat budowy piesni.
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Tabela nr 22: Schemat budowy formalnej piesni ,,Cumujac noca przy moscie klonowym” Li Yinghai.

O(fi\f:zﬂ;l / Wstep | fraza 1 | fraza2 | fraza3 | fraza4 | fra70 5 | Zakonczenie
takty 1-6 6-9 | 10-13 | 13-17 | 18-20|21-24 24-26

Wszystkie frazy linii wokalnej, z wyjatkiem piatej, tacza w sobie tonacje

z dwoch roznych systemOw muzycznych. Zastosowano tu rowniez elementy

tradycyjnej muzyki dworskiej (£ <) oraz muzyki regionu Yan (#4K), co nadaje

kompozycji niezwyktej réznorodnosci i ukazuje bogactwo zmian tonalnych patrz

przyktad 3.43)

Przyktad 3.43 — Li Yinghai ,,Cumujgc nocg przy moscie klonowym?”, takty: 6-24!%3,

Mozna zauwazy¢, ze w pierwszych dwoch frazach muzycznych, zaczynajac od

tonacji systemu B Gong, transpozycje tonalne zawsze zachowujg bliskie zwiazki, to

znaczy, ze tonacje Gong ro6znig si¢ nie wigcej niz dwoma tonami chromatycznymi, ale

w trzeciej frazie muzycznej pojawia si¢ obnizenie o sekund¢ zwigkszong (takt 16).

W tym przypadku, dis' mozna uzna¢ za dzwigk czwartego stopnia tonacji A Gong Ya

193 Edycja wlasna autora pracy.
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Yue, a jego obnizenie do d' mozna interpretowac jako przejscie ze skali Ya Yue do
skali Qing Yue. Rownocze$nie, ten przywrocony dzwiek d! jest dzwiekiem
dominantowym nastgpnej frazy muzycznej (system G Gong), co oznacza, Ze jest on
wspolnym dzwigkiem, taczacym obie tonacje. Nastepnie w czwartej frazie muzycznej
pojawia si¢ transpozycja do daleko spokrewnionej tonacji, a w piatej frazie muzyka
powraca do systemu B Gong. Poprzez to bogactwo tonalne mozna zauwazy¢ rozwoj

1 kierunek wszystkich pieciu fraz muzycznych.

W sferze harmonii, gtéwnym przedmiotem eksploracji jest materiat zawarty
w akompaniamencie fortepianowym. Mozna zauwazy¢, ze zastosowana w tym utworze
harmonia jest tradycyjna chinskg harmonig heterofoniczng. Jako podstawa
harmoniczna w kazdym takcie pojawia si¢ kwinta Cisi — Gisi, tworzac pewnego
rodzaju basso ostinato, pozostajac niezmienne i przewijajg si¢ przez calg kompozycje,
co oznacza, ze w calym utworze nie ma zmian harmonicznych, jedynie gorne partie
zmieniajg si¢ zgodnie z melodig wokalng, tworzac rézne formy wsparcia harmonijnego

w strukturze utworu (patrz przyktad 3.44).
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Przyklad 3.44 — Li Yinghai ,,Cumujac nocg przy moscie klonowym”, takty: 6-8'%,

Motyw kwinty basowej pojawia si¢ przez caly utwor. Partia prawej reki
powtarza figuracje oktawowe gtownej melodii i zmienia si¢ rowniez w zalezno$ci od
zmian tonacji melodii gléwnej, co wskazuje na to, ze typ harmonii w tym utworze jest
jednorodny dla akompaniamentu oraz partii melodyczne;.

Charakterystyka harmoniczna tej kompozycji opiera si¢ na tradycyjnym
chinskim wsparciu harmonicznym, co oznacza, ze akompaniament réwniez
charakteryzuje si¢ strukturag wspierajaca. Struktura akompaniamentu jest do$é

jednolita, z kazda frazag muzyczng skladajaca si¢ z czterech elementéw tekstury,

194 Zhang Chou, Mao Kuangping, Wybrane chinskie piesni artystyczne, Shanghai Education Press, 2007.
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pojawiajacych si¢ w tej samej kolejnosci i ulegajacych pewnym zmianom wraz

z rozwojem glownej melodii (patrz przyktad 3.45).
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Przyktad 3.45 — Li Yinghai ,,Cumujac noca przy mos$cie klonowym?”, takty: 1-6'°°.

W prologu zostaly zaprezentowane trzy z czterech glownych motywow,
tworzacych muzyczne obrazy, z ktorych kazdy zlokalizowany jest w innym rejestrze.

1) Interwal czystej kwinty w oktawie sub-kontra pojawia si¢ w dynamice
pianissimo, przypominajac odlegly dzwigk nocnego dzwonu, unoszacy si¢ w powietrzu
i docierajacy do naszych uszu. Ich rezonans jest gleboki i spokojny, a cata atmosfera
emanuje duchem zen. To bardzo pigknie oddaje tres¢ frazy "Poza miastem Gusu, na
chtodnym wzgoérzu, o péinocy dzwony klasztoru docieraja do statku podréznego".

2) Skoczne ozdobniki dzwigkowe na stabych czesciach taktow unosza si¢ jak
wiosta lub jak opadajace kwiaty na spokojnej powierzchni wody, tworzac rozchodzace
si¢ kregi, ktore tamig statyczng i cichg scenerig.

3) Wznoszacy si¢ szybko ciag trzydziestek dwojek w oktawie matej, niczym
lekki podmuch wiatru przelatujacy przez las klonowy, znika na horyzoncie, po czym
powraca spokdj.

Te trzy elementy stanowig odwzorowanie i nas§ladownictwo pigknych scenerii
1 koncepcji artystycznej przedstawionej w poezji. Od momentu pojawienia si¢ gtownej
melodii w partii wokalnej, dodany zostaje nowy element, czyli linia melodyczna,

towarzyszaca w dialogu z partig wokalng (patrz przyktad 3.46).

195 Edycja wlasna autora pracy.
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Przyktad 3.46 — Li Yinghai ,,Cumujac noca przy mos$cie klonowym?”, takty: 6-91°6,

Mozna zauwazy¢, ze czwarty element stanowi akompaniament towarzyszacy,
zmieniajacy si¢ wraz z melodig gtowna. Oznacza to, ze na bazie powtarzajacej si¢
podstawowej struktury melodii gléwnej, dokonuje si¢ wariacji poprzez dodanie
figuracji. W kazdej kolejnej frazie pierwsze trzy elementy nadal si¢ powtarzaja

i rozwijaja w tej wlasnie, podstawowej kolejnosci.

3.4.3 Analiza problematyki wykonawczej w piesni Li Yinghai ,,Cumujac

nocg przy moscie klonowym”.

"Cumujgc nocg przy Moscie Klonowym" to wyjatkowa piesn, ktora faczy
tradycyjng chinska poezj¢ z muzyczna narracja, odzwierciedlajac jednocze$nie
bogactwo orientalnej kultury muzycznej. Utwor ten oparty jest na starozytnej poezji,
co stawia szczeg6lne wymagania wobec wokalisty, zarowno pod wzgledem techniki
wykonaweczej, jak i interpretacji emocjonalnej. Piesn stanowi potaczenie melodyczno-
tonalnej struktury z recytatywnym charakterem wiersza, wymagajac od wykonawcy
umiejetnosci  zachowania subtelnej réwnowagi migdzy muzycznym wyrazem
a lingwistycznym przekazem tekstu. Niniejszy rozdziat analizuje kluczowe problemy
wokalne oraz oferuje wskazowki wykonawcze, ktéore pomoga lepiej zrozumieé
1 wykona¢ ten utwor.

Podczas $piewania utworu "Cumujac noca przy Moscie Klonowym" nalezy
zwrdci¢ uwage na zachowanie tonu recytatywnego starozytnego wiersza. Kluczowa
role odgrywa tutaj precyzyjna rytmika tekstu oraz poprawna artykulacja wyglosow.

Przed rozpoczgciem $piewu zaleca si¢ szczegdtowe zaznaczenie samogtosek kazdego

19 Tbidem.
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stowa, co umozliwi uniknigcie btedow w artykulacji, takich jak $§piewanie "an" zamiast
"ang" w przypadku znakow takich jak 7 [shudng]. Podobnie znaki X [tian] i lX [mian]
wymagaja $§piewania z ptaskim utozeniem jezyka, bez nadmiernego Sciskania dzwicku.
Wokalisci powinni zwroci¢ uwage na zaokraglone brzmienie wyglosow, co podkresla
melodig¢ i1 tonalno$¢ chinskich znakow.

Melodia piesni jest Sciste skorelowana z tonalnym kierunkiem wiersza, co

wymaga synchronizacji rytmu tekstu i muzyki. Na przyktad we frazie, ze stowami: " H
VB REFER K" [yue lud wii ti shuang min tian], (,,Ksiezyc zachodzi, wrony ptacza,

mroz wypetia niebo '°7), dzwick o najwyzszej wysoko$ci przypada na znak &

[shuang], co odzwierciedla naturalne podniesienie wysokos$ci podczas recytacji. Tego
rodzaju synchronizacja migdzy poezja a muzyka stanowi esencj¢ piesni, nadajac jej

niepowtarzalny charakter (patrz przyklad 3.47).

Lele
4l

P L R—

1 9l

Przyktad 3.47 — Li Yinghai ,,Cumujgc nocg przy moscie klonowym?”, takty: 5-10'%,

Powyzszy przyktad ilustruje znaczenie zwigzku mi¢dzy poezja a melodig. Wazne

jest, aby nie traktowac przebiegow linii wokalnej instrumentalnie, ale raczej wziaé pod

97 Patrz tabela nr 21: Tekst wiersza , Cumujgc nocq przy moscie klonowym” Zhang Ji, wraz
z Humaczeniem, s. 168 niniejszej pracy.

198 Zhang Chou, Mao Kuangping, Wybrane chirskie piesni artystyczne, Shanghai Education Press, 2007.
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uwage poczucie intonacji samego wiersza, dodajac muzyce poczucie ptynnosci

1 naturalnosci.

=
==

Wykonanie pierwszej frazy (przyktad 3.47), opartej na tekscie H 7% B W 75

K [yué lud wi ti shuang man tian] (,,Ksiezyc zachodzi, wrony ptacza, mréz wypetnia
niebo”!?), powinno charakteryzowac si¢ delikatnym, lecz nie za stabym brzmieniem,
przypominajagcym westchnienie. Znak 75 [shu-ang] wymaga wydtuzonego wyglosu
u, co nadaje piesni specyficznego rymu. Taka technika, wydluzania jednego dzwigku
z wyglosu w $rodku znaku jest powszechnie stosowana w tradycyjnej chinskiej operze
i $§piewie ludowym, co wprowadza w pies$ni element charakterystyczny dla kultury
azjatyckiej. Kolejny wers powinien by¢ $piewany nieco stabiej, z subtelnym oddechem,
pozostawiajac miejsce na dalszg interpretacj¢ emocjonalng.

Trzecia fraza jest swego rodzaju ,,zwrotem”, a jej rejestr rozcigga sie od f! do d.
Linia melodyczna, z urozmaicong jak w poprzednich odcinkach rytmika, cho¢ w do$¢
falujacych fluktuacjach ma zdecydowanie kierunek opadajacy. Nalezy zauwazy¢, ze
najwyzszy punkt jest w dynamice ,,p” 1 powinien odzwierciedla¢ ciche, glebokie

i delikatne emocje (patrz przyktad 3.48).

Przyktad 3.48 — Li Yinghai ,,Cumujgc nocg przy moscie klonowym?”, takty: 13-172%,

199 Patrz tabela nr 21: Tekst wiersza ,, Cumujqc nocq przy moscie klonowym” Zhang Ji, wraz
z Humaczeniem, s. 168 niniejszej pracy.

200 Zhang Chou, Mao Kuangping, Wybrane chiriskie piesni artystyczne, Shanghai Education Press, 2007.
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Czwarta fraza ma strukture ,,zamykajaca”, w ktorej akompaniament i partia
wokalna paralelnie tworzg wspolny obraz muzyczny, aby osiaggna¢ punkt kulminacyjny
utworu. Gdy dynamika osigga maksymalny pulap forte, dzwigk powinien by¢ petny
i donos$ny (patrz przyktad 3.49).

Przyktad 3.49 — Li Yinghai ,,Cumujgc nocg przy moscie klonowym”, takty: 18-202%!,

W ostatniej — pigtej frazie dynamika powraca do stonowanego piana, jakby fale
emocji opadaty. Dlugie wartosci rytmiczne na koncu kazdej frazy wymagaja
subtelnego vibrato, nasladujac brzmienie instrumentu strunowego o nazwie gugqin®’’.
W ten sposdb wyrazany jest rytm starozytnej piesni, a takze naturalne wahanie emocji

(patrz przyktad 3.50).
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Przyktad 3.50 — Li Yinghai ,,Cumujgc nocg przy moscie klonowym”, takty: 21-242%,

Za pomoca kontrastéw dynamicznych kompozytor ilustruje scen¢ nocnego

cumowania statku, ktéremu towarzyszy bicie portowych dzwonéw, oddajac réwniez

201 Edycja wiasna autora pracy.

202 Gugqin jest najstarszym chinskim instrumentem strunowym z grupy chordofonow (rodzaj cytry) i jest
silnie zakorzeniony w chinskiej tradycji. Jego najdawniejsze formy istniaty juz okoto 3000 lat temu;
zwany takze £3%Z qixianqin —,,qin o siedmiu strunach”.

203 Edycja wiasna autora pracy.
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poczucie odleglosci i emocje zwigzane z przybyciem todzi. Dodatkowo kontrasty
brzmieniowe w akompaniamencie, pomiedzy stojacymi dwudzwickami w basie
1 wykorzystaniem delikatnej ornamentyki w prawej rece oddaja glebokie brzmienie
dzwonoéw 1 przenikliwe dzwigki liry. W ten to prosty, ale bardzo orientalny sposob
zostaje przedstawione scena glebokiej nocnej ciemnosci w catkowitej integracji
Z poezja.

Wykonanie "Cumujac nocag przy moscie klonowym" wymaga uwzglednienia
charakterystyki melodyki 1 tonalno$ci jezyka chinskiego, a takze specyfiki
recytatywnego wyrazu poezji. Szczego6lng uwage nalezy zwréci¢ na rytmike tekstu,
a takze na artykulacje wygtosow kolejnych stow. Brzmienie i ton wokalu powinny by¢
gladkie i pelne, a jednoczes$nie migkkie i delikatne. Podczas $piewu stowa powinny by¢
poprawne pod wzgledem artykulacji i rymow, aby moéc odpowiednio wyrazi¢ zwroty
emocjonalne i delikatne zmiany pomig¢dzy twardymi a migkkimi sylabami. W ten
sposob mozliwe jest wyrazanie delikatnych emocji oraz glebokich i odleglych
konotacji. Kazdy szczegot — od poprawnej artykulacji wygltoséw po delikatne zmiany
dynamiki — powinien by¢ starannie przemys$lany, aby odda¢ emocjonalne niuanse
utworu. Basowe kwinty w akompaniamencie fortepianu, przypominajace brzmienie
tradycyjnego instrumentu guzheng?’? tworza tto, ktore podkresla gtebie nocy i poczucie
odlegtosci.

Pomimo do$¢ wymagajacych figuracji rytmicznych w linii melodyczne;j,
kombinacji sylabowych przebiegdbw z ornamentalnymi wokalizami, wykonawca
powinien unika¢ instrumentalnego traktowania frazy, koncentrujac si¢ na naturalno$ci
i plynnosci melodii i tekstu. Kluczowe jest w tym wypadku glgbokie podparcie
przeponowe oddechu, ktére umozliwi precyzj¢ intonacyjng oraz swobode ekspresji
interpretacyjne;.

"Cumujac nocg przy moscie klonowym" to utwor, ktory stanowi synteze
chinskiej tradycji literackiej i muzycznej. Wymaga od wykonawcy nie tylko
zaawansowanych umiej¢tnosci wokalnych, ale takze wrazliwosci na subtelno$ci
lingwistyczne 1 muzyczne. Precyzyjna artykulacja, wyrafinowana dynamika
i umiejetno$¢ oddania emocjonalnej glebi sg kluczowe dla sukcesu interpretacyjnego.

W ten sposoOb piesh ta staje si¢ nie tylko muzycznym wyzwaniem, ale tez artystycznym

204 Tradycyjny instrument chifiski, niezwykle popularmy w okresie panowania dynastii Tang (VII — X
w.); sktada si¢ z drewnianego pudta rezonansowego i 21 do 25 jedwabnych strun.
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mostem taczacym przeszio$¢ z terazniejszoscia, pozwalajacym zachowaé bogata

tradycj¢ chinskiej kultury muzyczne;.

3.5. Melancholia jesieni w piesni Zhao Siyue ,,Piesn jesiennego wiatru” (oryg.

K XL3E”).

,Piesnh jesiennego wiatru” zostala skomponowana przez znanego chinskiego
kompozytora Zhao Siyue. Wykorzystuje glownie tradycyjne melodie i tony ludu Dai,
ktore pod wplywem jesiennej scenerii, wyrdzniaja si¢ swoistym, wyjatkowym
emocjonalnym urokiem. Pies$n ta tworzy kojaca atmosfer¢ w swojej powolnej czesci
utrzymanej w tempie Moderato. Umiej¢tnie wykorzystana w muzyce harmonia,
pozwala stuchaczowi zapomnie¢ o miejskim zgietku i poczu¢ oddech natury. Caty

utwor jest peten eleganckiej i subtelnej atmosfery, sktaniajacej do glebokiej zadumy.
3.5.1 Analiza tekstu Li Baia ,,Pie$n jesiennego wiatru”

Tekst utworu ,,Piesn jesiennego wiatru” zostal napisany przez Li Baia,
wielkiego poete z epoki Tang i stanowi on typowy wyraz jesiennej melancholii. Wiersz
ten przedstawia scen¢ glebokiej jesiennej nocy. Poeta patrzy na jasny ksiezyc
i obserwuje wrony siedzace na bezlistnych drzewach. Sceneria ta nieuchronnie

wywoluje w nim uczucia nostalgii i smutku.

Tabela nr 23: Tekst wiersza ,,Pie$n jesiennego wiatru” Li Baia, wraz z ttumaczeniem?%.
9

B The Poem about Piesn jesiennego wiatru
. The Autumn Breeze [ttum. pols.]
[chin. oryg.] (thum. ang]
T Autumn breeze is clear; Jesienny wiatr jest czysty,
Autumn moon is bright. Jesienny ksigzyc jest jasny.

HAY] Fallen leaves meet for a | Opadte liscie spotykajg si¢ na
PEN R, while, doom to part. chwile,  skazujgc  si¢ na
T Chilled crows rest and fly | rozstanie.

off out of fear;

205 Thumaczenie: Sebastian Jurgiel.
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BT i A2

VERTIE BXEN 7 !

I miss you, want to see you,
but don’ t know when!

This moment, such night,

It takes my breath away
and I begin to drown.

If only we have known it
hurts like this

We would rather never

begin and be strangers.

Zmarzniete wrony

odpoczywajq i odlatujg ze

strachu;

AFFEET how Tesknie, chee Cie zobaczyé, ale
i s can my feeling be hidden? | nie wiem kiedy!

ML, 1 become nothing but love’s | Ta chwila, taka noc,
KB AN prisoner. czy moje uczucia mogq zostac
Vot O Each time I miss you it | ukryte?

grows even deeper. Staje sig¢ niczym innym, jak
SEEITIEZEN oL, Such pain is so strong and | tylko wieZniem mitosci.
A0 A A so lasts long., Za kazdym razem, gdy za tobg

tesknie, staje si¢ to jeszcze
glebsze.

Ten bol jest tak silny i trwa,
dtugo.

Zapiera mi dech w piersiach i
zaczynam tongc.

Gdybysmy tylko wiedzieli, ze to
tak boli,
Wolelibysmy

nigdy nie

zaczynac i by¢ sobie obcy.

Tworczos¢ Li Baia opiera si¢ na obrazach i tworzeniu nastroju w oparciu
o koncepcje literacka yixiang, co nadaje jego wierszom pigkno i glebie.

Koncepcja yixiang w starozytnych chinskich teoriach literackich polega na
taczeniu subiektywnych emocji z zewngtrznymi obiektami, tworzac zharmonizowany
obraz mentalny. Jest to polaczenie wewnetrznych do§wiadczen 1 uczué z zewnetrznymi
formami 1 obrazami, odzwierciedlajagc unikalng symbioz¢ umystu 1 materii.
W pdzniejszym okresie panowania dynastii Ming i Qing, termin ten zacz¢to uzywac na
okreslenie emocji 1 mysli autora poprzez uzycie konkretnych zewngtrznych
przedmiotdw, stosujac technik¢ poroéwnan i metafor. Zazwyczaj, kiedy mowimy
o yixiang, mamy na mysli tzw. "kulturowe obrazy mentalne" lub "symbole kulturowe".

W utworze ,,Wiersz o jesiennym wietrze”, pojawiaja si¢ cztery obrazy literackie:
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jesienny wiatr, jesienny ksiezyc, opadajace liScie oraz zimowe kruki?®®

. »Jesienny
ksigzyc jest jasny”, to znaczy jasny ksiezyc jest na niebie, ksi¢zyc jest jasny, a niebo
jest wysoko. Jasny ksigzyc w Chinach jest obrazem nacechowanym najwigksza ilo$cia
emocji. W chinskiej kulturze, jasny ksiezyc symbolizuje czystos¢ i jest zawsze
zwigzany z tesknota i nostalgia. Szczegodlnie chinskie tradycyjne $wigto — Swieto
Srodka Jesieni, nadaje jesiennemu ksiezycowi glebsze znaczenie kulturowe. W tym
dniu, Chinczycy z entuzjazmem powracajag do swoich domow, aby celebrowa¢ to
wyjatkowe $wigto razem z rodzing. Tym samym, ksi¢zyc staje si¢ symbolem jednos$ci
i wspdlnoty, wzbudzajac glebokie emocje i wspomnienia. Atmosfera ta inspiruje
poetow 1 pisarzy do tworzenia licznych dziet literackich, w ktorych ksigzyc stanowi
kluczowy element, przesycony bogactwem kulturowych znaczen i emocjonalng glebia.
Literacki obraz ,,spadajacych lisci” w kulturze chinskiej zawsze kojarzy si¢ z frustracja,
smutkiem i samotno$cig. ,,Wiersz o jesiennym wietrze” to poetycka oda tgsknoty za

7

ukochang osobg w magiczny jesienny wieczor 27 . Poeta wykorzystuje motywy

jesiennej bryzy, ksiezyca, opadajacych lisci 1 krzykow wron, aby podkresli¢
melancholijng atmosfere. Jego niezwykta wyobraznia i precyzyjne ukazanie swoich
uczu¢ tworzg harmonijng i poruszajaca kompozycje. Wiersz jest peten smutku,
niezwykle pickny w swojej melancholii. Jednakze, ze wzgledu na roznice

w interpretacji ttumacza, odmiennosci miedzy jezykiem angielskim a chinskim
w wyrazaniu mysli oraz kulturowe réznice w znaczeniach czterech symboli: "FkKX."
(jesienny wiatr), "k A " (jesienny ksiezyc), "% M" (spadajace liscie) i "FE48" (zimowe

kruki), ttumaczenie moze nie w pelni odda¢ subtelny i melancholijny nastroj

pierwotnego wiersza.?’8

3.5.2 Analiza formalna pieSni Zhao Siyue ,,Piesn jesiennego wiatru”.

Pod wzgledem strukturalnym, utwor ,,Piesn jesiennego wiatru” jest utworem

o budowie ,,ci pai” (1ai#}), tradycyjnej chinskiej formy poetyckiej, i dzieli si¢ na pigé

czesci:

206 1 i Dehui: Studium wiersza Li Baia ,, T rzy piec siedem stow” , Journal of Mianyang Normal
University, 2013, s. 6-10.

207 Wydanie nauk spotecznych, 2001, s. 53-58.

208 ye Chunling: Sztuka przekfadu ducha chinskiej poezji klasycznej — Studium ,, Piesni jesiennego
wiatru”' Li Baia , Journal of Anshun University, 2015, s. 21-23.
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1. Prolog (F¥1a)): Pierwsze dwie frazy stanowigce wprowadzenie lub gléwna

mys$l, przygotowujace grunt pod dalszg tres¢ i tworzace atmosfere. Wstep do ,,Piesni

jesiennego wiatru” brzmi: "FKXIE, FKH " (Jesienny wiatr jest czysty, jesienny

ksigzyc jest jasny). Poprzez przedstawienie obrazu jesiennego wiatru 1 jasnego
ksiezyca, tworca kreuje atmosfere spokoju i ciszy poznej jesieni.

2. Pierwsza fraza tonalna: Ta czg¢s¢ stanowi trzon utworu. Podmiot liryczny
opowiada tu histori¢ lub wyraza emocje.

3. Druga fraza tonalna: Stuzy dalszej ekspresji emocji, wzmacniania substytucji
emocjonalnej oraz podkreslenia artystycznego pigkna stéw i muzyki.

4. Trzecia fraza tonalna: pelnig glownie role przejsciowa, wprowadzajaca
w punkt kulminacyjny stowno-muzycznego utworu.

5. Kulminacja: ,,Fraza koncowa”, w ktorej uwydatniona jest glowna idea tekstu
1 muzyki oraz wyrazona jest emocjonalna postawa autora.

Sama pie$n Zhao Siyue ma prosta, dwuczesciows strukture, z preludium i koda,
a w wewngetrznych podzialach wyraznie nawigzuje do budowy wiersza. W materiale

tonalnym wykorzystano tradycyjna chinska skalg pentatoniczng, wzbogacong o czyste

£ (jiao) i zmienione B (gong), z uzyciem skali G P (yu) z Qing Yue, ktora

w europejskiej harmonii odpowiada tonacji g-moll. Struktura utworu przedstawia si¢

nastepujaco:

Tabela nr 24: Budowa formalna pie$ni Zhao Siyue ,,Piesn jesiennego wiatru”

czescei Prolog A Al B B! Koda
takty 1-5 6-13 14-22 23-31 32-39 40-52
frazy a+b a+b c+d c!+d! e+d+a

Jak wynika z powyzszego diagramu, po ekspozycji kazdej z czegsci (A 1 B),
kompozytor dodaje ich wariacyjne opracowanie, co nie tylko wzbogaca gtowny temat
muzyczny, lecz takze zwigksza atrakcyjno$¢ muzyki dla stuchacza.

Kazda sekcja muzyczna jest zorganizowana w harmonijng, dwuczlonowa
strukture (4+4), czyli mozna moéwi¢ w tym przypadku o wyraznej budowie okresowe;.
Temat czg$ci A wykorzystuje krotki motyw oparty na dwoch opadajacych w ruchu

sekundowym o6semkach i1 zatrzymaniu na pdinucie z kropka (patrz przyktad 3.51).
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W partii akompaniamentu pojawia si¢ dzwigk prowadzacy fis w zmienionej tonacji
Gong, tworzac unikalne potaczenie tradycyjnej tonacji chinskiej i elementéw naturalnej

septatonicznej skali zachodniej, co nadaje utworowi bogactwa i ztozono$ci brzmienia.
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Przyklad 3.51 — Zhao Siyue ,,Pie$n jesiennego wiatru”, takty: 6-92%,

W  opracowaniu cze$¢ A! zmiany dotycza glownie wzbogacenia partii
fortepianowej, przy czym linia melodyczna partii wokalnej pozostaje bez zmian, poza
ostatnim motywem w taktach 21 — 22, ktoéry zamiast tonicznego zakonczenia poprzez

dominantg prowadzi do nowego materiatu czgsci B (patrz przykiad 3.52).
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209 7hang Chou, Mao Kuangping: Wybrane chinskie piesni artystyczne, Shanghai Education Press, 2007.
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Przyktad 3.52 — Zhao Siyue ,,Wiersz o jesiennym wietrze”, takty: 14-2221°,

W sekcji B, kierunek rozwoj melodii ma tendencj¢ wznoszaca, a nastrdj staje
si¢ bardziej podniosty. Poczatkowy dzwick tej sekcji to dzwigk toniczny skali g ] (yu).
W partii akompaniamentu wykorzystano geste, powtarzajace si¢ szesnastki. Zwraca
uwage fakt, ze na kofcu frazy d (takty 30-31), na tonic d' f (jiao), dzwiek
utrzymywany jest ligaturg przez osiem miar. Aby podkresli¢ kulminacje emocjonalna,
w partii akompaniamentu zastosowano ciagle akordy zasadnicze w polaczeniu
z postgpujacymi w dot oktawami w partii lewej reki, co pozwala na doskonale
potaczenie zachodnich technik kompozytorskich z narodowa tonacja (patrz przyktad

3.53).
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Przyklad 3.53 — Zhao Siyue ,,Wiersz o jesiennym wietrze”, takty: 28-322!L,

Tym razem w rozwinieciu czesci B! kompozytor nie ogranicza si¢ wylacznie

do zmian w sferze akompaniamentu, ktory ulega wyraznemu przyspieszeniu

210 Thidem.
211 Thidem.
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1 zaggszczeniu poprzez zastosowanie sekstoli szesnastkowych w lewej rgce wraz
z akordowg fakturg partii prawej reki w do$¢ urozmaiconym rytmie, ktéra prowadzi

niejako dialog z linig wokalng (patrz przyktad 3.54).
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Przyklad 3.54 — Zhao Siyue ,,Wiersz o jesiennym wietrze”, takty: 32-372!2,

Piesn zamyka 12-taktowa koda, zloZzona z trzech fraz. Pierwsza fraza rozwija
si¢ w tonice g ¥ (yu), prowadzona jest w do$¢ wysokim rejestrze 4-taktowa wokalizg,

kontynuujac emocje z frazy d (patrz przyktad 3.55).
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Przyklad 3.55 — Zhao Siyue ,,Wiersz o jesiennym wietrze”, takty: 40-43213,

W dalszym przebiegu kierunek melodii stopniowo opada, aby uspokoié¢
emocje. Ostatnie cztery takty, jak echo wracaja do pierwszej strofy wiersza
1 powtarzaja, zamierajac motyw gldwnego tematu muzycznego z poczatku utworu.
W akompaniamencie wykorzystano wzorzec basowy Alberta, a caly utwoér konczy sie

dzwigkiem tonicznym (patrz przyktad 3.56).

212 Thidem.
213 Thidem.
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Przyktad 3.56 — Zhao Siyue ,,Wiersz o jesiennym wietrze”, takty: 48-52214,

Podsumowujac, ,,Wiersz o jesiennym wietrze” to utwor stowno-muzyczny,
doskonale oddajacy atmosfere jesieni. Dzigki mistrzowskiemu doborowi stow
1 sprawnemu uzyciu paralelizmu, laczy on krajobrazy natury z ludzkimi emocjami,
pozostajac w spokojnej i glebokiej estetyce klasycznej poezji chinskiej. Zhao Siyue,
wykorzystujac z jednej strony prostote i ascetyczno$¢ brzmieniowa chinskiej tradycji,
a z drugiej, nawigzujac do europejskich technik kompozytorskich znakomicie

zilustrowal muzycznie melancholijny pejzaz jesieni.

3.5.3 Analiza problematyki wykonawczej w piesni Zhao Siyue ,,Piesn

jesiennego wiatru”.

Utwor Zhao Siyue ,,Piesn jesiennego wiatru” wyrdznia si¢ zar6wno bogata
warstwg emocjonalng, jak i specyficzng struktura muzyczng, ktéra wymaga od
wykonawcy nie tylko doskonatego opanowania techniki wokalnej, ale takze glebokiego
zrozumienia subtelno$ci interpretacyjnych. Kluczowe znaczenie ma umiejetnose
potaczenia wlasnych zdolnos$ci technicznych ze zrozumieniem i oddaniem narodowego
charakteru pie$ni oraz jej liryzmem. Wprowadzenie odpowiedniego nastroju
1 narracyjnej plastycznosci to klucz do osiagnigcia petni wyrazu artystycznego.

Pies$n rozpoczyna pigciotaktowy wstep fortepianowy, majacy na celu nie tylko
wprowadzenie stuchaczy w nastrdj, ale przede wszystkim ulatwienie wokaliScie
przygotowania emocjonalnego i precyzyjnego postawienia gltosu. W tych pierwszych
taktach kompozytor, z wyprzedzeniem prezentuje temat utworu, jednak o oktawe wyzej
w stosunku do ekspozycji wokalnej, ktorej brzmienie pomaga w kreacji atmosfery

pelnej nostalgii i smutku (patrz przyktad 3.57).

214 Thidem.
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Przyklad 3.57 — Zhao Siyue ,,Piesh jesiennego wiatru”, takty: 1-5%15,

Powtarzajac material melodyczny fortepianowego prologu, partia wokalna

rozpoczyna si¢ dwukrotnie powtdrzonymi wersami: ,,#KX7&, FKH B [Qitfeng qing,

gitiyué ming] (,.Jesienny wiatr jest Swiezy, jesienny ksiezyc jest jasny2!6). Pierwsza
fraza wymaga deklamacyjnej artykulacji, aby odda¢ narracyjny charakter
rozpoczynajacej si¢ jesiennej opowiesci. Formowanie frazy powinno utrzymacé si¢
w do$¢ skupionym i jednolitym diapazonie dynamiczno-brzmieniowym, zachowujac

jednak rownowage pomigdzy prostota deklamacji a monotonig (patrz przyktad 3.58).
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Przyklad 3.58 — Zhao Siyue ,,Piesh jesiennego wiatru”, takty: 1-927.

215 Zhang Chou, Mao Kuangping: Wybrane chiriskie piesni artystyczne, Shanghai Education Press, 2007.
216 Cale ttumaczenie tekstu pie$ni w rozdziale 3.5.1., patrz tabela nr 23: Tekst wiersza ,,Piesh jesiennego
wiatru” Li Baia, wraz z tHumaczeniem, s. 179-180 niniejszej pracy.

217 Zhang Chou, Mao Kuangping: Wybrane chiriskie piesni artystyczne, Shanghai Education Press, 2007.
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W kolejnym odcinku, wraz ze stowami: ,, 75 M5B, ZEIE4E & 50 [Luoye

ju hai san, han ya qi fu jing] (,,Spadajace liscie zebraty si¢ i rozproszyly, drzace wrony
przysiadly i uciekly” 2!®) pojawia si¢ nowy obraz tanczacych, jesiennych lisci.

Powtdérzony na koncu, jak ostinatowy refren, motyw ,wiatr jest $wiezy, jesienny
ksiezyc jest jasny” (FKXUiF, %K H Bi), buduje atmosfere wietrznej nocy. Tym razem,
mozna zastosowa¢ bogatsze i pltynne frazowanie, operujac bardziej rozluznionym

aparatem glosowym, dzigki czemu S$piew bedzie pehiejszy, wielowarstwowy,

a wyrazane emocje wyrazniejsze (patrz przyktad 3.59).
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Przyklad 3.59 — Zhao Siyue ,,,,Pie$n jesiennego wiatru”, takty: 10-1321°.

Utwor ,,Piesn jesiennego wiatru” zawiera kilka elementéw, na ktoére nalezy
zwrécié szezegdlng uwage analizujac jego problematyke wykonawczg. Dhugos¢ fraz
w partii wokalnej oraz pewnego rodzaju monotonia wykorzystanych motywow
wymaga znacznej koncentracji na prawidlowym ustawieniu aparatu glosowego.
Wokalista powinien uwazaé¢, aby nie unosi¢ krtani w trakcie §piewania, poniewaz
utrzymanie wzglednej stabilno$ci wewnatrz kanatu dzwigkowego jest kluczem do
prawidtowej impostacji gltosu podczas $piewania dlugich fraz. Jednoczesnie nalezy
uwazaé, aby podczas oddechu nie unosi¢ klatki piersiowej. Dobre zakotwiczenie
nabieranego powietrza w dolnej partii przeponowej umozliwi §piewakowi podparcia
emisji glosu na dtugich odcinkach melodycznych, bez niepotrzebnej utraty powietrza.

Dodatkowym aspektem wymagajagcym uwagi jest wystepowanie glosek
zamknigtych na wigkszosci wysokich dzwigkéw w tym utworze. I w tym wypadku

gleboki oddech przeponowy stanowi podstawe prawidlowej emisji. Caly proces od

218 Cale thumaczenie tekstu pie$ni w rozdziale 3.5.1., patrz tabela nr 23: Tekst wiersza ,, Pies jesiennego
wiatru”, Li Baia, wraz z umaczeniem, s. 179 - 180 niniejszej pracy.
219 Zhang Chou, Mao Kuangping: Wybrane chiriskie piesni artystyczne, Shanghai Education Press, 2007.

188



momentu nabierania i zakotwiczenia powietrza w przestrzeni brzusznej, otwarcia
irozluznienia kanatu glosowego od krtani poprzez jame¢ ustng oraz ostateczne
ustawienie dzwigku w odpowiednim rezonatorze, w duzej mierze zalezy od wysokosci
pierwszego tonu oraz rodzaju $piewanej samogtoski. Wszystkie czynnos$ci, prowadzace
do $wiadomej projekcji tonu powinny zosta¢ catkowicie zautomatyzowane, poprzez
konsekwentne ¢wiczenia emisyjne. Na gloskach zamknigtych aparat szczekowy

powinien by¢ rozluzniony, aby unikng¢ efektu “$ciskania” dzwigku. Dla przyktadu

$piewajac stowo 4 [yi] (pamie¢) wokalista powinien skupié sie na wykorzystaniu

oddechu do otwarcia przestrzeni przy jednoczesnym skupieniu kacikow ust,
niezbednym do wymowienia tego fonemu. Ilo§¢ powietrza zdecydowanie zalezy od
rodzaju $piewanych glosek wokalnych. Oddech powinien by¢ kontrolowany, aby
utrzymac¢ stan ciggltego rozszerzania si¢ zeber. ROwnoczesnie, wspomniane stowo
,pamig¢” nie powinno by¢ wyspiewane zbyt gwattownie, gdyz zrujnowatoby to
integralno$¢ dzwigkowa przebiegu linii wokalnej. Pomimo wyzej opisanej trudnosci
technicznej plastyczno$¢ 1 liryzm dzwigku nadal musza stanowié¢ priorytet

wykonawczy (patrz przyktad 3.60).
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Przyklad 3.60 — Zhao Siyue ,,Pies$f jesiennego wiatru”, takty: 33-34220,

Zrdznicowanie przebiegu melodycznego w omawianej pie$ni wymaga rowniez
kontroli ustawienia podniebienia migkkiego i twardego. Na przyktad, podczas
$piewania wysokich dzwiekow czubek jezyka moze by¢ lekko wygiety i skierowany
w stron¢ gornych dzigsel. Jednocze$nie nalezy naturalnie rozluzni¢ 1 opusci¢

podbrédek. Wszystkie te ruchy powinny by¢ wykonane przy wpatrywaniu si¢

220 Thidem.
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w wyimaginowang maske, wyobrazajac sobie kierunek projekcji tonu pomiedzy
brwiami.

W $rodkowej czesci utworu (takty 40 — 43) znajduje sie sekcja, $piewnej
wokalizy na samoglosce a ("). W tej czesci priorytetem jest delikatne rozpoczecie
wokalu z subtelnym poczatkowym tonem a. Pomocna w tym przypadku moze by¢
wspomniana wizualizacja koncentracji glosu na rezonatorach czotowych.
Interpretacyjnie, w tym momencie $piewak moze odnies¢ si¢ tu do wlasnych
doswiadczen w wyrazeniu uczucia tgsknoty. Taka technika projektowania wlasnych
historii, postaci i obrazow nazywana jest w chinskich utworach ,,malowaniem pies$nia”.
Cata wokaliza ma do$¢ zroznicowany przebieg wyrazowy, z subtelnym i migkkim
poczatkiem poprzez wzmocnienie brzmienia, intensyfikujac przebieg frazy prowadzi
do stopniowego oslabienia emocjonalnego. Taki kontrast muzyczny oddaje koloryt
jesiennego krajobrazu. Wokalista powinien pamietaé, aby zaznaczy¢ stowa - [zd0]
(wezesnie) i X4 #] [dangchii] (na poczatku), w ten sposob podkreslajac ton
i emocjonalny charakter tego utworu przepelionego bdélem tesknoty (patrz przyktad

3.61).

Przyklad 3.61 — Zhao Siyue ,,,,Pie$n jesiennego wiatru”, takty: 38-44%2!,

221 Thidem.
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Spiewajac tego rodzaju pieéni, nalezy przede wszystkim dokonaé
kompleksowej analizy technicznej kompozycji pod katem znaczenia, melodii,
tonalnosci, harmonii, sktadni, rytmu, struktury itp. Poza tym nalezy tez zbada¢ w czym
przejawia si¢ narodowy styl utworu i na tej podstawie polaczy¢ wilasne umiejetnosci
wokalne z charakterem narodowym zawartym w muzyce i wyrazi¢ wewngtrzne

konotacje utworu za pomocg adekwatnych technik $piewu.

3.6. Zimowe motywy w piesni Huang Zi ,,Poszukiwanie kwitnacych $liw

wérod $niegu” (oryg. ., E FH").

Od czerwca 1933 roku Commercial Press powierzyla Huang Zi
odpowiedzialno$¢ za caly projekt i kompilacje ,,Podrgcznika do Muzyki dla

Gimnazjow okresu Odrodzenia”. W tym okresie stworzyl on 28 utworow artystycznych
e . ;. ., , , . < 7 7](:33» = LX)
wysokiej jako$ci dla uczniow szkot $rednich, w tym piesn artystyczng ,, 14535 S

(,,Poszukiwanie kwitngcych $liw wérod $niegu™), do ktérej stowa napisat jego uczen
Liu Xue'an. Na tym etapie swojej tworczosci kompozytor skupiat si¢ gldwnie na
materiatach do nauki $piewu. Na jego wczesne utwory skladato si¢ wiele piesni
opartych na poezji metrycznej (laczacej poezje starozytng z poezja wspodtczesna), jak
»Lesknota”, ,, Trzy Zyczenia kwiatu rozy” czy ,,Pie$n wiosenna”. Reprezentatywnym
utworem z tego okresu jego tworczosci jest takze omawiane w tym rozdziale

,,Poszukiwanie kwitngcych $liw wsérdd $niegu”.

3.6.1 Analiza tekstu wiersza ,,Poszukiwanie kwitnacych sliw wsrod

sniegu” Liu Xue’na.

Autorem wiersza ,,Poszukiwanie kwitngcych §liw wséroéd $niegu” jest Liu
Xue'an (1905-1985), kompozytor urodzony w Tongliang w Syczuanie, absolwent
Konserwatorium Narodowego w Pekinie. Byl profesorem w Uniwersytecie
Pedagogicznym Chin Wschodnich, gdzie petnit funkcje kierownika wydziatu, a takze
wyktadat na Uniwersytecie Sztuk Pigknych w Pekinie i w Konserwatorium Chinskim.
Pisal rowniez $ciezki dzwigkowe do filmow, a jego kompozycje pozostaja popularne

do dzisiaj.
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Tabela nr 25: Tekst wiersza ,,Poszukiwanie kwitnacych §liw wsrod $niegu” Liu Xue’na, wraz

z thumaczeniem??2.

B E S Searching for Plum Poszukiwanie kwitngcych
Blossoms on Snow sliw wsrod sniegu
[chin. orye:] [ttum. ang.] [ttum. pol.]
LB RKEL, The snow is clear, Czysty snieg,
the sky is bright, Jasne niebo,
e HERARA R o and the plum blossoms are | A wszedzie pachng kwiaty
fragrant everywhere. sliwy.
i, Riding donkeys, Jazda na osiotkach,
£ LI crossing the Ba Bridge, przeprawa przez most Ba,
the sound of bells rings: dzwiek dzwonow:
LS L Ding-dong, ding-dong, Ding-dong, ding-dong,
ding-dong, ding-dong. ding-dong, ding-dong.

MIT 4, ATy,
ATT3, AT The beautiful flowers are Pigkne kwiaty, zebrane aby

AL A HRALSE, picked ozdobié¢ wazon

to adorn the vase, towarzyszq mi kiedy czytam,
FERF A, . . o

accompanying my reading | gram na pianinie

and playing the piano, i wspolnie spedzamy czas.
S LB

spending good times

together.

Powyzszy wiersz jest picknym przyktadem Chinskiej poezji zimowej, petnej
subtelnych emoc;ji i symboliki. Liu Xue, cho¢ mniej znany niz wielcy poeci Tang czy
Song uchwycit w swoim utworze elegancje i duchowe znaczenie zimowego krajobrazu.

Zima w chinskiej poezji czgsto symbolizuje przejsciowy okres migdzy zyciem
a $miercig, odpoczynek przed odrodzeniem. W kontek$cie Taoizmu 22
i Konfucjanizmu??* ta pora roku ukazuje naturalny rytm zycia, jest czasem spokoju

i regeneracji. Snieg i mroz sa przedstawiane jako obrazy czysto$ci i harmonii, ale takze

222 Thumaczenie: Sebastian Jurgiel.

223 Taoizm (lub Daoizm) — tradycyjny, chinski system filozoficzny i religijny, ktdrego stworzenie
przypisuje si¢ medrcowi Laozi w VI wieku p.n.e; (przyp. aut).

224 Konfucjanizm — obok Taoizmu, najpopularniejszy w Chinach system filozoficzny, zapoczatkowany
przez Konfucjusza (Kong Fuzi, Kongzi) w V wieku p.n.e.; glosi, ze zbudowanie idealnego spoteczenstwa
1 osiagnigcie pokoju na swiecie jest mozliwe pod warunkiem przestrzegania obowiagzkéw wynikajacych
z hierarchii spotecznej oraz zachowywania tradycji, czysto$ci, tadu i porzadku; (przyp. aut.).
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samotnosci czy przemijania. Poeci wykorzystywali te motywy, by wyrazi¢ filozoficzne
refleksje nad losem i rdwnowaga w $wiecie. Poezja chinska cz¢sto przypomina obrazy
malowane stowem. Zimowe pejzaze, przedstawiajace w poetyckich strofach $nieg,
zamrozone jeziora, czy puste zimowe ogrody to bardzo popularne obrazy.
Odzwierciedlaja one czesto taoistyczne 1 buddyjskie idee harmonii miedzy
cztowiekiem a natura.

Liu Xue w swoim wierszu znakomicie postuzyl si¢ klasyczng symbolika
zimowych obrazéw. Sliwa (chif. /% [mei]) jest jednym z ,,Trzech Przyjaciot Zimy”
razem z sosng i bambusem. W tradycji konfucjanskiej symbolizuje czysto$¢ i moralng
site w obliczu przeciwnosci. Snieg (chin. 5, [xue]) rowniez odnosi si¢ do czystosci,

ale 1 nietrwato$ci zycia, co kontrastuje ze statoscig kwitnacej sliwy. W stowach piesni

pojawia si¢ rowniez ,,i##F” (Most Ba), ktory staje si¢ lacznikiem pomiedzy $wiatem

natury a zwyktymi, ludzkimi czynno$ciami, pomi¢dzy duchowoscig i fizycznoscia.
Poszukiwanie §liwy w $niegu moze by¢ interpretowane jako metafora
duchowego dazenia do prawdy, czystosci lub o$wiecenia. Wedréwka wsrod mrozu
izimna sugeruje wyzwania, jakie cztowiek napotyka w zyciu. W zimowej scenerii
czesto pojawia sie motyw samotnosci, ktory w chinskiej poezji jest bardziej
kontemplacyjny niz melancholijny. Wiersz Liu Xue wyraza zachwyt nad pigknem

przyrody, ale rowniez stanowi refleksj¢ nad zyciem.

3.6.2 Analiza formalna piesni Huang Zi ,,Poszukiwanie kwitnacych sliw

wsrod sniegu”

Podobnie, jak w dwdch wezesniej omawianych piesniach Huang Zi (,, Wiosenne
rozmys$lania” w rozdziale 3.1 i ,,Tesknota za ojczyzng” w rozdziale 3.2), kompozytor
w calej niemal swojej tworczosci szczegolnie podkreslal bliska wspolprace partii
fortepianu z partig glosu ludzkiego. Utwor ,,Poszukiwanie §liw wsrdd §niegu” nie jest
wyjatkiem. Maluje on w wyobrazni stuchacza pigkno zimowych krajobrazow. Stowa
tej piesni méwig o zimowej Sliwie, ktéra nie boi sie $niegu, dumnie kwitngc mimo
mroznej pogody. Mlodzieniec, jadacy na osiotku przemierza zimowy krajobraz,
podziwiajac kwitngce drzewa owocowe.

Piesn ta jest utworem lirycznym w lekkim, Zywym i radosnym stylu. Jasna

tonacja E-dur, subtelna melodyka oraz krotki i zwarty rytm akompaniamentu pozwalaja

193



na przedstawienie sceny po opadach $niegu, gdy niebo jest jasne, a drzewa $liwkowe
kwitng czerwono, co tworzy nastroj elegancki i spokojny zarazem. Ta klasyczna piesn
liryczna, popularna do dzi§, ma ogromne znaczenie i warto$¢ z punktu widzenia
edukacyjnego, pomagajac w rozwoju ogdlnych kompetencji wykonawczych adeptom
sztuki muzycznej.

Jest to utwor utrzymany w metrum 2/4, w tempie Allegro i jasnej tonacji E-dur,
o formie jednoczesSciowe] z repryza, z melodig lekka i stabilng, bez dzwigkéw
chromatycznych, o zgrabnym 1 skocznym rytmie. Wyraza podekscytowane i rado$¢
podmiotu lirycznego, podziwiajacego kwitnace sliwy. W pie$ni dominuje radosny,
swobodny i liryczny nastrdj, podkreslajacy jednoczes$nie prostote i klarowno$é

struktury utworu.

Tabela nr 26: Schemat budowy formalnej piesni Huang Zi ,,Poszukiwanie kwitngcych §liw wsrod
$niegu”.

czesci A
Odcinki WSTEP a b
(okresy muz.)
takty 1-2 3-10 11-21

Jak wynika z powyzszej tabeli, piesn ,,Poszukiwanie kwitnacych $liw wsrod
$niegu” posiada prosta, jednocze$ciowa budowe, ktora dzieli si¢ na dwa nieregularne
okresy muzyczne (8 + 10 taktéw), poprzedzone dwutaktowym skocznym i wesotym
wstepem fortepianowym.

Partic wokalng wprowadza dwutaktowy motyw, oparty na materiale
dzwigkowym toniki (E-dur), ktéry zostaje powtdrzony z lekka modyfikacja
melodyczng, tworzac pierwsze, czterotaktowe zdanie muzyczne okresu a (patrz

przyktad 3.62).
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Przyklad 3.62 — Huang Zi ,,Poszukiwanie kwitngcych $liw wéréd $niegu”, takty: 1-622°,

Kolejna fraza (takty: 6 — 10), podobna w nastroju, stanowi muzyczng
odpowiedz i kadencyjne zamkniecie odcinka a (T — TVI - D% - D7 - T). W partii
akompaniamentu w taktach 7-8 wykorzystano sekundowy, opadajacy pochod
oktawowy, przedstawiajac scen¢ jadacego na osiotku przez Most Ba mlodzienca,
niczym na tradycyjnym chinskim obrazie malowanych tuszem na papierze (patrz
przyktad 3.63). Lekki iskoczny rytm w potaczeniu ze stosunkowg prosta melodia
nadaje pie$ni beztroski, niemal dziecigcy charakter. Ta prostota oddaje idylliczny
nastrdj zimowego krajobrazu — roz$wietlonej promieniami stonca bieli $niegu, bigkitu

nieba i czerwieni kwitnacych $liw.
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Przyklad 3.63 — Huang Zi ,,Poszukiwanie kwitngcych $liw wérdd $niegu”, takty: 6-1022,

Drugi okres muzyczny — odcinek b — (takty 11 — 21) rozpoczyna si¢ skocznym,
6semkowym motywem w partii wokalnej, w dynamice piano i artykulacji staccato,
opartym na skoku interwalowym 1 repetycji (patrz przyktad 3.64). Akompaniament
stanowi wilasciwie powtdrzenie materialu z poczatku utworu. Stowa piesni w tym
odcinku obrazujg bicie dzwonu onomatopeja. ,, ] 2> (thum. ,,ding — dong”).

Rosngca amplituda skokéw interwalowych w kazdym kolejnym motywie (tercja,

225 Editorial Department of People's Music Publishing House, Huang Zi Art Song Collection, People's
Music Publishing House, 1980.
226 Tbidem.
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kwarta, tercja, oktawa), z postepujacym crescendo popycha kompozycj¢ ku kulminacji

1 wyraza narastajacg rado$¢ i ekscytacje podmiotu lirycznego w tej sielankowej

atmosferze.
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Przyklad 3.64 — Huang Zi ,,Poszukiwanie kwitngcych $liw wérdd $niegu”, takty: 11-14?%7,
Ostatnia fraza pie$ni (takty 15 —21) jest rownocze$nie najbardziej rozwinigtym
zdaniem muzycznym w calym utworze. Bazujac na prostym schemacie harmonicznym,
wykorzystanym juz wcze$niej (w taktach 6-10) eksploruje materiat melodyczno-
rytmiczny z pierwszego okresu a. Kompozytor bawi si¢ krotkimi motywami, poddajac
je rozmaitym modyfikacjom w sferze rytmiki, melodyki, struktury i dynamiki, aby

w rezultacie osiggnac efekt finatowej kulminacji pogodnego nastroju (patrz przyktad
3.65).
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Przyklad 3.65 — Huang Zi ,,Poszukiwanie kwitngcych $liw wérdd $niegu”, takty: 15-21228,

Ta ujmujaca w swej prostocie piesn nie jest wylacznie opisem sielankowego,
zimowego krajobrazu. Kompozytor Huang Zi tworzy barwna opowie$¢ muzycznag,

oddajaca poetycki obraz ukazany w stowach krétkiego wiersza w stylu chinskiej poezji

227 Tbidem.
228 Thidem.
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klasycznej, ktorej istotg jest zawarcie chocby krotkiej refleksji w motywach stownych.
Cho¢ wydawatoby sie, ze 1 tre$¢ wiersza, i muzyka piesni ,,Poszukiwanie §liw wsrod
$niegu” opisuja radosng, dziecigcg zabawe, w istocie jest to mistrzowska metafora
odwiecznego dazenia czlowieka do szczegscia. I kompozytor i poeta maluja przed
odbiorca obraz stonecznego, mroznego dnia 1 niemal banalnej beztroski
w poszukiwaniu pigknych, pachngcych, owocowych kwiatéw. Tym samym przekazuja
nam gleboka, zyciowa prawde, w ktorej zimowe kwiaty Sliwy stajg si¢ symbolem

prostej radosci, ktdora moze nam towarzyszy¢ w kazdym momencie, jak w ostatnich

stowach wierszach: ,,4f {6 R AG ML 5%, fEHRPHFEEH, HEHRE  (thum:

,Pigkne kwiaty, zebrane, aby ozdobi¢ wazon, towarzysza mi, kiedy czytam, gram na

pianinie i wspolnie spedzamy czas”?%).
3.6.3 Analiza problematyki wykonawczej w piesni Huang Zi

»Poszukiwanie kwitnacych sliw wsrod Sniegu”.

Podobnie jak w przypadku wczesniej dokonanych analiz problematyki

wykonawczej w wybranych chinskich piesniach artystycznych, réwniez podczas

wykonywania utworu ,,Poszukiwanie kwitngcych §liw wérod $niegu” (% 25 5 #5)

kluczowe jest nie tylko wierne przekazanie tresci tekstu literackiego, lecz takze
harmonijne dopasowanie brzmienia, kolorystyki i interpretacji muzyki do tonéw oraz
rytmiki tekstu stownego.

Pie$n zawarta jest w krotkiej, jednocze$ciowej formie i1 utrzymana w lekkim
izwawy tempie Allegro, oddajac radosny nastdj S$wiezego, zimowego dnia.
Kompozytor Huang Zi poprzez ksztaltowanie motywow muzycznych w tej prostej
strukturze znakomicie operuje linig melodyczng, aby podkresli¢ tony chinskich sylab,
ktére przenosza kluczowe treéci czy symbole. Na przyklad znak i [ging] w pierwszej

E7E KIE B [Xué ji tian qgingldng] (,,Czysty $nieg, jasne niebo”>*?) przypada na

frazie &5
dwa dzwigki, ,,e” 1 ,,f°. Wznoszacy kierunek tego motywu melodycznego odpowiada

tonowi wymowy znaku stownego. W przypadku pomini¢cia jednego dzwicku melodia

229 Caty tekst wraz thumaczeniem - patrz tabela nr 25: Tekst wiersza ,, Poszukiwanie $liw wsréd Sniegu”
Liu Xue’na, wraz z tumaczeniem, s. 192 niniejszej pracy.

230 1bidem.
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moglaby przybra¢ ton opadajaco-wznoszacy, co zaklocaloby zgodno$¢ muzyki

z wymow3 (patrz przyklad 3.66).
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Przyktad 3.66 — Huang Zi ,,Poszukiwanie kwitngcych $liw wérdd $niegu”, takty: 3-4%3!,

Podobnie, znak §A [chu] w wersie fif 1§ ZA4A 7 [Laméi chuchu xiang],

(,,Wszedzie wokot pachng kwiaty §liwy”?32), gdzie tworca wykorzystuje doktadnie ten
sam motyw, co sprzyja wyraznej artykulacji, czynigc utwor zrozumialym zaréwno dla
wykonawcy, jak i odbiorcy. Precyzja w wykonaniu tych tonow jest szczegdlnie wazna,
zwlaszcza ze chu jest sylabg retrofleksyjna, co dodatkowo utrudnia jej wyrazng emisje

(patrz przyktad 3.67).

Przyklad 3.67 — Huang Zi ,,Poszukiwanie kwitngcych $liw wérdd $niegu”, takt: 5233,

Nieco innym aspektem zgodno$ci dynamiki melodycznej muzyki i tekstu jest

akcentowanie semantyczne. W pierwszej czesci piesni (takty 1 — 10) szczegodlnie wazne

sg akcenty logiczne, przypadajace na pierwsze znaki fraz: =5 [xué], fif [1a] oraz BF [1i].

Podczas wykonania nalezy precyzyjnie podkresli¢ te stowa, jednoczes$nie zachowujac

rytmiczny przeptyw melodii i uwzglgdniajac ogdlny ton piesni (patrz przyktad 3.68).

23! Editorial Department of People's Music Publishing House, Huang Zi Art Song Collection, People's
Music Publishing House, 1980.

232 Patrz tabela nr 25: Tekst wiersza ,, Poszukiwanie kwitngcych sliw wsréd sniegu” Liu Xue 'na, wraz

z Humaczeniem, s.192 niniejszej pracy.

233 Editorial Department of People's Music Publishing House, Huang Zi Art Song Collection, People's
Music Publishing House, 1980.
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Przyktad 3.68 — Huang Zi ,,Poszukiwanie kwitngcych $liw wérod $niegu”, takty: 1 - 10734,

Dodatkowo na znakach H§ [qing] - takt 3, A [chu] — takt 5 (i & [qi] — takt 6,

pojawiaja si¢ podwoéjne figury szesnastkowe, ktore w szybkim tempie utworu
wymagaja precyzyjnego oddania ziarnistosci tych dzwigkdéw, w celu zapewnia
klarowno$¢ brzmienia (patrz przyktad 3.68).

Opierajac si¢ na dokonanej w poprzednim rozdziale analizie formalnej utworu
,Poszukiwanie kwitngcych $liw wsérdd $niegu”, zauwazy¢ mozna modyfikacje
rozwojowg w ksztaltowaniu motywow muzycznych w omawianej piesni?*®. Pierwsze
cztery takty partii wokalnej, zbudowane z dwoch, symetrycznych motywow stanowia
proste i zgrabne zdanie muzyczne, ktore jest no$nikiem tresci dwoch wersow: ,,Czysty
$nieg, jasne niebo, Wszegdzie wokoét pachng kwiaty Sliwy” (takty 3 — 6). Taka
klarowno$¢ struktury, bazujaca na prostym schemacie: poprzednik — nastepnik,
dodatkowo wspiera przebieg nastrojowy piesni (patrz przykiad 3.68). Dzigki temu,
wykonawca moze zupetnie naturalnie i intuicyjnie dazy¢ do zrdéznicowania emocji
w obu fragmentach: pierwszy powinien by¢ wykonany w spokojniejszym nastroju,

natomiast drugi wymaga bardziej radosnej 1 wyrazistej interpretacji.

234 Editorial Department of People's Music Publishing House, Huang Zi Art Song Collection, People's
Music Publishing House, 1980.
235 Patrz tabela nr 26: Schemat budowy formalnej piesni Huang Zi ,, Poszukiwanie kwitngcych sliw wsréd
sniegu”, s. 194 niniejszej pracy.

199



W kolejnym wersie, B3P 5T, £ JLAAIT 4 [Qf 1d ba qidoguo, ling er xidng
didang] (Jadac na o$le przez most, bija dzwony ding dong), nastrdj osiaga niewielki
punkt kulminacyjny. Rozpoczyna sic od znaku 3§ [qi] na stabej czeéci taktu
iroztozonym trojdzwickiem przechodzi w najwyzsza i najdluzsza nute sekcji A,

przypadajacg na znak 3F [1ii] (patrz przyktad 3.69).
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Przyktad 3.69 — Huang Zi ,,Poszukiwanie kwitngcych $liw wérod $niegu”, takty: 6 - 1073,

Ptynna melodyka na poczatku frazy (takty 6 — 8) wymaga Scistego, ale
mickkiego legato, zwtaszcza w celu podkreslenia kontrastu z pozostatymi stowami
wykonywanymi w technice staccato. Ten nowy artykulacyjno-rytmiczny wzorzec
ilustruje lekko$¢ dzwigkow dzwonkéw. Obraz chlopcea, jadacego z daleka na osiotku
powinien by¢ przedstawiony sugestywnie, stanowigc zarazem liryczng kulminacje
utworu. Podczas wykonywania tego fragmentu nalezy zadba¢ o nieprzerywany oddech,
wyrazng artykulacje oraz zachowanie charakterystycznego zrecznego i wesolego
wyrazu.

Czgs$¢ B piesni (takty 11 — 21) charakteryzuje si¢ nieregularng struktura

237

rozszerzonego okresy muzycznego-'. Rozszerzona fraza pojawia si¢ dynamicznie po

pottaktowej pauzie i kontynuuje krotkie, zwawe motywy w staccato, ktére kompozytor
wprowadzit w finale pierwszej czesci piesni. Powtarzajacy sie tekst ,,¥2 JLMHAT 24~
[Xidng didang], nasladujacy brzmienie dzwonow, wystepuje czterokrotnie. Podczas

jego wykonania kazdy z trzech znakéw [xidng, ding, dang] powinien by¢ akcentowany

w zrdznicowany sposob: pierwszy znak [xidng] mocno, drugi [ding] stabiej, trzeci

236 Editorial Department of People's Music Publishing House, Huang Zi Art Song Collection, People's
Music Publishing House, 1980.

237 Patrz tabela nr 26: Schemat budowy formalnej piesni Huang Zi ,, Poszukiwanie kwitngcych $liw
wsrod sniegu”, s. 185 niniejszej pracy.

200



[dang] umiarkowanie. Wazne jest zachowanie lekkiej i elastycznej emisji, szczeg6lnie

przy ostatnim powtorzeniu, ktdre nalezy nieco spowolni¢ (patrz przyktad 3.70).
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Przyklad 3.70 — Huang Zi ,,Poszukiwanie kwitngcych $liw wérdd $niegu”, takty: 11 - 15238,

Ostatnia fraza przywraca pierwotne tempo i nastroj utworu, powoli stabnac az

do lekkiego zakonczenia. Stowa: ,, 4Af {6 RAGFHMAMLTE, LB FEY, HLEHRE”

N

(Pigkne kwiaty, zebrane, aby ozdobi¢ wazon; towarzysza mi, kiedy czytam, gram na
pianinie 1 wspdlnie spedzamy czas) sg kluczowym przestaniem piesni, ktéra przez
prostote formy i tresci wyraza oczywista prawde zyciowa — czerpania radosci z rzeczy
na pozor btahych, a jednak waznych. Kompozytor rozwija juz wczesniej wykorzystane
motywy melodyczne, budujac silniejszy wyrazowo tadunek i podkreslajac znaczenie
ostatnich stéw. Tu po raz pierwszy i jedyny w calym utworze pojawia si¢ oznaczenie
dynamiki forte, ktore w plynnym /egato doprowadza fraz¢ do dzwigku kulminacyjnego
e!. To naturalnie prowadzi wykonawce do zwigkszenia napiecia, lecz bez utraty
wesotego charakteru catej piesni, ktory dodatkowo zostaje podkreslony w ostatnim
skocznym motywie, gdzie ponownie nast¢puje zmiana artykulacji na staccato (patrz

przyktad 3.71).

=

Heth

Przyktad 3.71 — Huang Zi ,,Poszukiwanie kwitngcych §liw wérdd $niegu”, takty: 15 - 212,

238 Editorial Department of People's Music Publishing House, Huang Zi Art Song Collection, People's
Music Publishing House, 1980.
239 Ibidem.
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W interpretacji piesni istotna jest staranna wymowa naglosow i wyglosow,
ktéra powinna harmonizowaé z ogdlnym nastrojem utworu. Ze wzgledu na wesoty
charakter opowiesci oraz opis dzieci przemierzajacych zasniezone krajobrazy, tonacja
utworu obejmuje zakres od oktawy malej do razkres$lnej, zachowujac jasny 1 wyrazny
charakter brzmienia. Podczas $piewu poczatki stow powinny by¢ precyzyjne
1 wyraziste, natomiast ich wygltosy — zaokraglone i luzne. Wazne jest, aby utrzymac
jasng kolorystyke brzmienia wokalu odpowiadajaca dziecigcej opowiesci, co
umozliwia autentyczne oddanie charakteru piesni.

Cho¢ w partyturze brak znakdw powtorzenia, utwor czesto wykonywany jest
dwukrotnie, aby w petni wydoby¢ jego narracyjny i muzyczny potencjat. Powtorzenia
fraz moga by¢ wzbogacane modyfikacjami, np. spowolnieniem tempa w kluczowych
miejscach. Tego typu interpretacyjne podej$cie sprawia, ze utwor nabiera bardziej
ekspresyjnego charakteru, przyciggajac uwagg stuchacza.

Podczas $piewania piesni artystycznych, takich jak ,,Poszukiwanie kwitnacych
sliw wérdd $niegu”, wazne jest wywazenie pomiedzy prostota melodii a artystyczna
glebig interpretacji. Cho¢ piesh ta przypomina stylistyka utwor dziecigey, jej
wykonanie wymaga zaawansowanych technik wokalnych, ktore podkreslaja subtelny
humor i narracyjny charakter kompozycji. Tego rodzaju piesni, cho¢ pozornie proste,
oferuja bogate mozliwosci interpretacyjne, wymagajac od wykonawcy doglebnego

zrozumienia kazdej frazy 1 zaawansowanego warsztatu wokalnego.
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Podsumowanie.

Wplyw kontekstu kulturowo-historycznego na rozwdj liryki wokalnej

w tworczosci europejskiej i chinskiej.

Proces tworczy, w tym i rozw0j piesni artystycznych jest $cisle zwigzany z ttem
historycznym 1 kontekstem kulturowym konkretnych krajow. Istnienie réznych
srodowisk kulturowych powoduje powstawanie rdznic, ktorych wptyw jest niezwykle
ztozony, gleboki i ma szeroki zakres oddzialywania. Patrzac z perspektywy muzycznej,
jest to rowniez wazny czynnik, ktory determinuje réznice migdzy europejska a chinska
liryka wokalng pod wzgledem stylu, technik kompozytorskich, wykonawstwa itp.
Mozna powiedzie¢, ze rdznice kulturowe wplywaja na tworczo$¢ muzyczna,

a tworczos$¢ muzyczna odzwierciedla réznice kulturowe.

Kontekst kulturowy powstania europejskich pieSni artystycznych

Literatura europejska w drugiej potowie XVIII w. pod wplywem idei
Oswiecenia przeszta zasadnicza transformacje. Pod wplywem tego nurtu
ideologicznego, literatura i muzyka nieustannie rozwijaty si¢ z nowa energia, a synteza
tych dziedzin sztuki osiggnela niespotykany dotad poziom. W tym okresie Europa
z jednej strony opowiadata si¢ za humanizmem i wykorzystaniem poezji, malarstwa
imuzyki do uwolnienia ukrytych pragnien i odnalezienia prawdziwej ,,wolnosci”.
Z drugiej strony za$, ludzie weszli w rezonans z tworczymi inspiracjami
kompozytoréow, porzucajac pogon za racjonalnosciag tego $§wiata i pragnac wkroczy¢
w melancholi¢ 1 marzenia o ,,innych §wiatach”. Te dwa aspekty stanowig glowne
czynniki, ktore doprowadzily do powstania gatunku piesni artystycznej. W XIX wieku
w europejskiej literaturze i sztuce pojawit si¢ ruch romantyczny, jako silny sprzeciw
wladzy, tradycji i1 klasycznemu stylowi, ktory przetoczyt si¢ przez zachodnig
cywilizacje pod koniec XVIII i w potowie XIX wieku. Ruch ten w odmiennym stopniu
wplynat na muzykéw w réznych krajach europejskich. W XIX wieku niemieckie
1 austriackie piesni artystyczne stopniowo ulegaty typizacji i wpltywaty na rozwdj tej
formy w catej Europie, a europejskie piesni artystyczne zaczgly rozwijaé si¢ bardziej

energicznie, demonstrujgc swoja site witalng.
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Rozwo6j europejskiej piesni artystycznej odbywat si¢ po stosunkowo prostej
$ciezce. We wezesnym okresie jej rozwoju — w baroku i klasycyzmie przedstawicielami
tego gatunku byli przede wszystkim J. S. Bach, J. Haydn, W. A. Mozart
i L. van Beethoven; w §rodkowym okresie — w romantyzmie - byli to F. Schubert,
R. Schumann, F. Mendelssohn; a w péznym okresie byli to J. Brahms, H. Wolf,
G. Mabhler, R. Strauss i S. Rachmaninow. Wszyscy ci wybitni kompozytorzy odegrali
wielka role w budowaniu stawy europejskiej piesni artystycznej, a ich znakomita

tworczo$¢ dodala jeszcze wigkszego impetu dla rozwoju tego gatunku muzycznego.

Kontekst kulturowy powstania chinskich pie$ni artystycznych

W latach dwudziestych XX w. przez Chiny przetoczyta si¢ fala rewolucyjna,
a pod jej wptywem zaczely powstawaé pierwsze chinskie pies$ni artystyczne. Mozna
powiedzie¢, ze piesni te zaczely pojawiac sie spontanicznie pod sztandarami nauki
1 demokracji Ruchu Nowej Kultury oraz Ruchu Czwartego Maja. Pies$ni te byly po
prostu specjalnym produktem do$¢ szczegdlnej ery w historii Chin, kiedy to chinscy
studenci wracajacy ze studiow zagranicznych pragneli stworzy¢ ,,zsinizowang”
muzyke, co ostatecznie znalazto rowniez odzwierciedlenie w pie$niach artystycznych.
Od momentu powstania az do pdézniejszego okresu rozwoju, chinskie piesni artystyczne
byly obarczone duzym bagazem pozaartystycznym, kroczac niepewnym krokiem wraz
z duchem czasu.

Kontekst kulturowy chinskich piesni artystycznych jest bardzo ztozony, gdyz

wigze si¢ z wieloma przeplatajacymi si¢ ze sobg czynnikami. W pierwszych utworach

z tego gatunku, takich jak: ,, Trzy zyczenia dla rozy” (BBE =/&)?40, | Dhugie lata” (%

A I&K)?4 1, ,Wiosenna tesknota” (< H1)**? skomponowanych przez Huang Zi oraz
tworczosci innych kompozytoréw, wida¢ wyraznie ze 6wczesni tworcy mieli bardzo
wyidealizowany obraz rzeczywisto$ci 1 wizje przysztosci. Chociaz w XX-wiecznych
Chinach panowal spoteczny chaos i marazm, wigkszo$¢ artystow wcigz odczuwato
potrzebe poszukiwania pigkna, a rewolucyjny duch przemian osiggnal niespotykany

poziom. Pies$ni artystyczne takich kompozytoréw jak Xian Xinghai, czy Zheng

240 Zhang Suhua, Ruminations on the phonetics of the lyrics of the art song "Three Wishes of the Rose”,
Journal of Jilin College of Arts, 2010, s. 7-10.

241 Long Qiang, Appreciation of the Art Song "The Years are Long", Big Stage, 2010, s. 108.

242 yan Huifang, The inherent cultural complex of the art song "Chun Si Song”, Qilu Yiyuan: Journal of
Shandong Academy of Arts, 2010, s 75-77.
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Lucheng, poruszajace tematy ocalenia narodowego i sprzeciwu wobec faszyzmu staty
si¢ niezwykle zywa inspiracja dla ruchu wyzwolenczego. Ich muzyka nasycona byta
rewolucyjnym 1 narodowym charakterem, a skomponowane przez nich pie$ni
rozbrzmiewaly na wyzwolonych obszarach, pobudzajac chinska ludno$¢ do sprzeciwu
wobec Japonczykdow.

Po wkroczeniu w lata 60-te XX w., w chinskich filmach rewolucyjnych zaczety
pojawia¢ si¢ bardzo popularne pies$ni artystyczne petne historycznych powigzan,

wychwalajace bohateréw i ojczyzng, inspirujace ludzi do odbudowy kraju w duchu

nowego porzadku, np.: ,,Czerwona Gwiazda podaza za mng do walki” (] 2R3k 8
2}y Zrodlana woda na granicy jest jasna i czysta” (GAFERYIRKIE XA, czy

,Hymn bohaterow” (& 1t B2 ik ) 245, Utwory te staly sie niemalze sztandarowymi

hymnami i odznaczajac si¢ bardzo zywym stylem znakomicie oddaja charakter epoki.

Po latach 60-tych pojawita si¢ nowa fala piesni artystycznych, ktore tworzone
byly na podstawie wierszy znanych poetéw, np. Mao Zedonga®*® —, Snieg” do melodii
Qin Yuan Chun (ibF%- ), czy ,,0da do $liwy” do melodii Bu Suan Zi ( b 5 7~k
). Piesni te do dzi$ stanowig kanwe repertuarowg na wielu krajowych konkursach
wokalnych jako utwory, wyznaczajace wysokie standardy techniczne o znacznej
trudnosci.

Powyzszy zarys rozwoju europejskiej i chinskiej liryki wokalnej ukazuje
wyrazne zréznicowanie kontekstow kulturowych oraz diametralnie roznigce si¢ Sciezki
ewolucji tego gatunku. Wynika to nie tylko ze specyfiki tta historycznego, ale przede

wszystkim z odmiennos$ci chinskiej i zachodniej kultury muzyczne;j.

243 Liang Jian, The Red Star Shows Me the Way to Fight: An Immortal Military Classic, Xiangchao,
2010, s. 41-43.

244 Jiang Mengshi, Singing Analysis of the Song "The Spring Water of the Borderland is Clear and Pure".
Yellow River Sound, 2013, s. 86-86.

245 Zhuang Yuan, "Hymn of Heroes" as a hero song, High School Student: Youth Inspiration, 2012,
s. 13-13.

246 Chen Zhi’ang, On Mao Zedong's poetic songs, Music Research, 1996, s. 9-19.
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Porownanie technik tworczych, obrazujacych motyw por roku w liryce

wokalnej.

Z punktu widzenia procesu komponowania, utwory chinskie i zachodnie
wyraznie roznig si¢ miedzy soba. Sposdb tworzenia tradycyjnych piesni chinskich
charakteryzuje si¢ ,.kolektywnoscig” i1 jedno$cia pierwszego i drugiego poziomu
tworczego. Tzw. ,.kolektywno$¢” odnosi si¢ do faktu, iz skoncentrowanie pracy wokot
dzieta nie jest wylacznie osobistym aktem konkretnego kompozytora. Natomiast
,Jednos¢ pierwszego i drugiego poziomu tworczego” oznacza, ze tworzac, kompozytor
jest réwniez $piewakiem i wykonawca. Proces komponowania jest rownocze$nie
procesem $piewania lub grania — nie ma podzialu migdzy pierwszym a drugim
poziomem tworczym, a caty proces jest wysoce improwizowany. Natomiast sposob
tworzenia zachodnich dziet muzycznych (gtéwnie odnosi si¢ do dziel zachodnich
profesjonalnych kompozytoréw) jest indywidualny, a pierwszy i drugi poziom tworczy
zostaje rozdzielony. Zachodnie dziela muzyczne s3 owocem osobistej pracy
kompozytora i odzwierciedlaja ich silne indywidualne cechy. Jednocze$nie istnieje
rozdziat migdzy pierwszym 1 drugim poziomem twoérczym, tzn. tworczos¢
kompozytora polega na ukonczeniu partytury, natomiast rola wykonawcy stanowi
wiasciwie proces odtworczy z dodaniem indywidualnej glebi interpretacyjne;.

W ramach europejskiej tworczoscei liryki wokalnej rozwijaly si¢ réznorodne
formy piesni, ktore w zalezno$ci od epoki i tradycji narodowych przyjmowaty
specyficzne cechy stylistyczne i formalne. Przeprowadzona w poprzednich rozdziatach
analiza formalna wybranych pie$ni pozwala nie tylko zrozumie¢ ich strukture, ale takze
uchwyci¢ kulturowe i emocjonalne tlo epoki, ktora je uksztaltowata. W ramach
niniejszego badania szczegodlna uwaga zostanie pos§wigcona porownaniu réznorodnosci
w sposobie ksztattowania formy przez kompozytoréw europejskich i chinskich oraz
opisaniu spektrum mozliwo$ci wyrazowych, ktore daja wykonawcy konkretne formy.

a) Wiosna

Dla poréwnania koncepcji tworczych przedstawiajacych obraz wiosny, w tym
rozdziale przywolane zostang utwory F. Schuberta ,,Sen o wiosnie” (oryg.

“Friihlingstraum”) oraz Huang Zi ,,Wiosenne rozmy$lania” (oryg.: ,, & H” — [Chun

si qu]).
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W XIX-wiecznej europejskiej tworczosci wokalnej piesn artystyczna osiaga
swoj rozkwit i staje si¢ jednym z najbardziej reprezentatywnych gatunkéw tego okresu.
Romantyzm ze swoim naciskiem na emocjonalno$¢, indywidualizm, glgboki zwigzek
muzyki i tekstu ksztaltuje kanwe struktur formalnych tego gatunku. Obok pie$ni
zwrotkowych, opartych na powtarzalnosci melodii kazdej strofy poetyckie;j,
dominowaty pie$ni przekomponowane, w ktérych muzyka ewoluowata wraz z tekstem,
pozwalajac na glebsza narracj¢. We wszystkich przypadkach jednak kompozycje
przyjmuja bardziej ztozone struktury muzyczne, ktore bazuja na szeregu kompletnych
1 czgsto niezaleznych odcinkéw (lub wigkszych czesci), z r6znymi zasadami lgczenia
i elastyczng liczba fragmentow, w zaleznosci od gatunku.

F. Schubert ze swoim opusem ponad 600 pie$ni, zostal uznany za ojca
romantycznego Lied. W jego twodrczosci melodia i harmonia subtelnie podkreslaja
znaczenie tekstu, a akompaniament fortepianowy czesto pelni role réwnorzedna
z partia wokalng. Piesn “Friihlingstraum” z cyklu ,,Winterreise”, ktorej szczegdtowa

247 stanowi

analiza formalna zostata przedstawiona w rozdziale 2.3 niniejszej pracy
przyktad idealnej symbiozy muzyki poezji, gdzie oba komponenty sa rownorzg¢dne
w wyrazaniu emocji senséw artystycznych. Wiersz Wilhelma Millera, peten
kontrastow miedzy marzeniem o wiosnie a rzeczywistosciag zimowego krajobrazu,
wyznacza formalng strukture piesni. Jednakze to Schubert poprzez bogactwo $rodkow
kompozytorskich nadaje tekstowi nowa, glebsza interpretacje. Budowa formalna pie$ni
Schuberta $ci§le odzwierciedla podzial wiersza Millera, ktory sktada si¢ z szeSciu
zwrotek, zorganizowanych w Kkontrastujagce obrazy marzenia 1 brutalnej
rzeczywistosci 2*® . Schubert przeplata w piesni dwie zasadnicze sekcje: liryczne
marzenie o wiosnie (wickszo$¢ zwrotek jest utrzymana w tonacji durowej)
i konfrontacj¢ z rzeczywisto$cig zimy (fragmenty w tonacji molowej). Forma pie$ni
jest mieszana, poszczegdlne zwrotki maja czesciowo powtarzalna melodyke, lecz
kompozytor wprowadza zmiany harmoniczne i rytmiczne by podkresli¢ kluczowe
momenty tekstu. W sekcjach ,,marzenia” Schubert stosuje tagodna, ptynna lini¢
melodyczng 1 harmonike opartg na akordach durowych, co buduje obraz idylliczne;j,
wiosennej sielanki. Natomiast w partiach odzwierciedlajagcych rzeczywistos¢

wprowadza ostre modulacje do tonacji molowych, czgsto podkreslane zmianami

247 Patrz tabela nr 6: Budowa formalna piesni ,, Friihlingstraum™ F. Schuberta, s. 59.
248 Ibidem.
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dynamicznymi. Przykladem jest przejScie z euforycznego snu w dramatyczng
konstatacj¢ zimowego krajobrazu. Akompaniament w Friihlingstraum” petni kluczowa
role narracyjng. W partiach ,,marzenia” styszymy delikatne arpeggia, ktore imituja
$piew ptakow lub dzwigk strumyka, kreujac obraz idyllicznej wiosny. Gdy bohater
powraca do rzeczywisto$ci, fortepian nabiera ostrego rytmicznego charakteru, czgsto
przypominajacego chropowaty dzwick zimowego wiatru lub stukot krokéw na
zamarznigtej ziemi. Kompozytor mistrzowsko wykorzystuje rowniez zmiany tempa
irytmu do podkreslania emocji. Sekcje ,,marzenia” sg utrzymane w kotyszacym
metrum 6/8, co symbolizuje spokdj i harmoni¢, natomiast dramatyczne fragmenty
rzeczywisto$ci przyjmuja bardziej surowy, punktowany charakter, co poteguje kontrast
mi¢dzy sfera marzen a realnym $wiatem. Cho¢ poezja Miillera dostarcza ram
narracyjnych, muzyka Schuberta nie jest jedynie ich ilustracjag — ona reinterpretuje
i poglebia poetyckie obrazy. Wszystkie elementy dziela muzycznego wzmacniaja
emocjonalny wymiar tekstu. Dzigki bogactwu harmonii i dynamiki z olbrzymia
intensywnos$cia jednocze$nie oddaja i wzbudzaja melancholig, tgsknote i gorycz.
Kompozytor poprzez powtorzenia fraz i zmiany harmoniczne nadaje nowe znaczenia,
sugerujac wewnetrzne napiecia irozterki bohatera, ktorych tekst sam w sobie nie
wyraza wprost. Schubert stworzyl niezwykle wyrazisty dialog migdzy sfera marzen
a rzeczywistoscig, a zastosowane przez niego kontrasty tonalne i formalne oddaja
dychotomi¢ psychologiczng romantycznego bohatera, ktéra stanowi centralna idee
utworu.

Analizujagc formy liryki wokalnej w tworczosci chinskich kompozytorow,
mozemy wyr6ézni¢ podobne struktury jak w tworczosci europejskiej. Cho¢, piesni
chinskie maja zupetie inne podtoze kulturowe, ideologiczne i wyrdznia je odmienna
od europejskiej stylistyka, to zwazywszy wplywy zachodniego ksztatcenia XX-

wiecznych tworcow Chin nietrudno o paralele gatunkowa. Gtowne typy strukturalne

w tradycyjnej muzyce chinskiej obejmuja strukture monodyczng (BB {KLEH)), strukture
wariantowa (LA Z544)), kontrastujaca strukture powiazan (X4 L ERIAZEH)), strukture

cykliczng (1 A 45 #)) 1 mieszang strukture swobodng (J& & H HH 45#4)). Z punktu

widzenia kompozycji, mozna wyrézni¢ formy jednoczesciowe ( — H i ),
dwuczesciowe (BRI T) 1 trzyczesciowe (= Hh ). Kompozycje o strukturze

sktadajacej si¢ z wiecej niz trzech czesci to kompozycje wieloczesciowe (B =),
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formy powtarzalne (& 7 it ) i formy wariacyjne (2 254 ith ). Jesli chodzi
o orkiestracje, to istniejg formy o charakterze taczonym (BX Hh € #i =) i formy

o charakterze cyklicznym (£ #iZEHZX). Istnieja rowniez formy cyrkularne (534

Hh =0) rozwijane poprzez wielokrotne zestawiania, powtorzenia i naprzemienne
zmiany. W tworczo$ci chinskiej pojawiajg si¢ tez pewne formy muzyczne, ktore sa
stosunkowo malto precyzyjne, gldéwnie zpowodu oparcia na improwizacji. Jesli
improwizacja w pie$niach ludowych, pieSniach pasterskich czy pie$niach
antyfonalnych przejawia si¢ gtéwnie w swobodnym rozszerzaniu i zaw¢zaniu sktadni
1 rytmu, to stopien improwizacji niektorych utworéw instrumentalnych moze wptywacé
na zmiang¢ ogo6lnej formy muzycznej. Wykonywanie tego rodzaju muzyki to proces
wyrazania 1 prezentowania swoich osobistych umiej¢tnosci bez ograniczen oraz bez
potrzeby wczesniejszego tworzenia szczegdlowego i skomplikowanego projektu.
Catos¢ sprawia wrazenie stosunkowo swobodnej konstrukcji. Jesli chodzi o sposob
wykonania, to styl chinski bardzo rézni si¢ od stylu wielkich zachodnich koncertow,
gdzie wymagano, aby muzyka miata wyrazng logike i $cista strukture, aby zdoby¢
akceptacj¢ publicznosci.

Pie$h artystyczna ,,Wiosenne rozmy$lania” (oryg.: ,, & EH1” — [Chun si qu]),

skomponowana przez Huang Zi wykorzystuje dwie ré6zne muzyczne formy: chanling

(B4) i chanda (483X). Szczegdtowa analiza budowy formalnej tej piesni zostata

przedstawiona w rozdziale 3.1.1%*. Chanling sktada si¢ z wielu polgczonych ze sobg

odcinkow, ze wstepem na poczatku i kodg na koncu. Forma chanling moze by¢ dtuga

lub krotka, w zaleznoéci od potrzeb. Chanda nazywana jest takze zhuanta (3&15) lub

chuanta (f&1). Rozpoczyna sie wstepem, po ktorym nastepujg kolejno powtorzenia

dwoch motywow melodycznych??. Huang Zi w swojej tworczosci tgczyt elementy
tradycyjnej muzyki chinskiej z zachodnimi technikami kompozytorskimi, a przywotana
tu pie$n ,, Wiosenne rozmyslania” jest doskonaltym przyktadem takiej syntezy, w ktorej

zastosowane $rodki muzyczne kreujga sugestywny obraz wiosny. W tym utworze

24 Patrz rozdziat 3.1.1 Analiza formalna piesni Huang Zi ,, Wiosenne rozmyslania”, s. 124.
250 Zhang Min, Spring Thoughts--Analysis of Huang Zi's Song "Spring Thoughts". Music Exploration,
2003, s. 65-66.
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zestawienie odcinkowe w bazujace na potaczeniu form chanling (4847) i chanda (&

iK) mozemy porownaé do stroficznej formy piesni europejskich?3!. Taka budowa
podkresla regularno$¢ i harmonie, kojarzone z cykliczno$cig natury i odradzajaca si¢
wiosng. Melodyka charakteryzuje si¢ pltynno$cig i tagodnymi liniami, ktore nasladuja
$piew ptakoéw 1 delikatny powiew wiosennego wiatru. Huang Zi wykorzystuje
pentatonike, typowa dla Chinskiej muzyki ludowej, co nadaje pie$ni narodowy
charakter i przywoluje obrazy chinskiego krajobrazu wiosennego. Rytmika jest
umiarkowana i stabilna, co odzwierciedla spokoj i rownowage przyrody budzacej si¢
do zycia. Brak naglych zmian metrycznych pozwala shuchaczowi skupi¢ si¢ na
kontemplacji pigckna wiosennej natury. Kompozytor taczy tradycyjne chinskie
harmonie z zachodnig tonalnosciag, tworzac unikalne brzmienia. Uzycie
konsonansowych wspotbrzmien i unikanie dysonansow, wprowadza atmosfer¢ spokoju
i1 harmonii. Dynamika w pie$ni jest subtelna, z przewaga piano i mezzopiano, co oddaje
delikatno$¢ 1 subtelno$¢ wiosennej aury. Stopniowe crescendo moga symbolizowaé
narastajacag energi¢ przyrody, podczas gdy decrescendo przywoluja momenty refleks;ji
i spokoju. Jesli piesn jest wykonywana z akompaniamentem fortepianu, partia
instrumentalna petni rol¢ ilustracyjna, nasladujac dzwigki natury, takie jak szum
strumyka czy $piew ptakdw, co wzbogaca obraz wiosny. Huang Zi w ,,Wiosennych
rozmyslaniach” mistrzowsko wykorzystuje $rodki kompozytorskie, aby stworzy¢
sugestywny, peten uroku obraz wiosny, poprzez potaczenie tradycyjnych chinskich
elementdw muzycznych z zachodnimi technikami. Kompozytor osigga uniwersalny
przekaz, ktory przemawia do stuchaczy niezaleznie od ich kulturowego kontekstu.

b) Lato

Cechy strukturalne zachodniej muzyki tradycyjnej przejawiaja si¢ cato§ciowo
W prezentacji motywOw oraz rozwoju tematdéw az do struktury muzycznej. W rozwoju
tematow czesto stosuje si¢ podstawowe wzorce powtorzenia, zestawienia, odtworzenia,
wariacji 1 cyklu, na podstawie ktorych powstaje odpowiednio forma jednocze$ciowa,
forma zestawiona, forma trzyczg¢sciowa z repryza, wariacja, rondo i forma sonatowa.
Znaczenie ,,tematu” jest szczegolnie wazne w tradycyjnej muzyce zachodniej. Jest on

charakterystyczng 1 wyrazista ideg, ktora ma wzglednie niezalezng strukture, jest

251 patrz tabela nr 14: Budowa Jformalna piesni ,, Wiosenne rozmyslania” Huang Zi, s. 82.
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kompletna w znaczeniu, ma swoisty charakter i duza sit¢ wyrazu. W utworze moze
wystepowac jeden lub kilka tematow, w zaleznoS$ci od tresci utworu i jego wielkosci.

Przyktadem takiej idei tematycznej moze by¢ piesn ,,Luna d'estate” P. Tostiego.
Kompozytor w tym utworze stara si¢ nada¢ tematowi wyrazistosci pod wzgledem
nastroju, gatunku i stylu, czynigc go rdzeniem dla ogdlnego tonu dziela, a nastgpnie
wykorzystuje r6zne, wymienione powyzej srodki w celu jego rozwini¢cia. Niezaleznie
od tego, czy sa to zmiany melodyczne czy rytmiczne, dostosowanie rejestrow, czy
nawet tworzenie harmonicznych i tonalnych kontrapunktow, to zastosowanie zasad
jedno$ci motywu tematycznego oraz przejrzystosci tonalnej nadaje dzielu logiczng
strukturg, oparta na zasadzie tworzenia okreslonej formy zgodnie z emocjonalng trescia
dzieta. Szczegotowa analiza formalna tej pie$ni zostala przedstawiona w rozdziale
2.4.2%52 Tematem przewodnim piesni jest kontemplacja pickna letniego ksiezyca
i zwigzanych z nim uczué. Gléwny motyw melodyczny odzwierciedla spokoj oraz
tajemniczo$¢ nocnego krajobrazu, a takze subtelne emocje towarzyszace obserwacji
ksigzyca letnig noc. Temat i powigzane z nim czgsci strukturalne sg uwazane za gtéwne
czesci formy tego utworu, podczas gdy inne elementy, takie jak wprowadzenie, tacznik,
uzupetnienie 1 koda sg uwazane za podrzgdne czesci strukturalne. Tosti stosuje ptynne,
kantylenowe linie melodyczne o $piewnych motywach z delikatnymi ozdobnikami,
podkreslajagcymi liryczny charakter utworu. Kompozytor wykorzystuje bogate, ale
subtelne zwroty harmoniczne, ktére tworza ciepta i intymng atmosfere. Uzycie
akordéw septymowych i nonowych dodaje harmonii gl¢bi 1 zmystowosci. Delikatny
rytm 1 dynamiczne niuanse wprowadzaja shluchacza w kontemplacyjny nastro;.
Akompaniament fortepianu, emitujacy dzwigki natury, dopelnia catosci, tworzac peten
uroku muzyczny pejzaz letniej nocy pod ksiezycem.

W chinskich utworach ,.temat” nie posiada tak waznej roli, a jego koncepcja
i zastosowanie w tradycyjnej muzyce chinskiej rézni si¢ od zachodniej idei.
Przyktadem moze by¢ piesn ,,Lato”, autorstwa niezyjacego juz, stynnego chinskiego

kompozytora Jin Xianga z cyklu z cyklu ,,Piesni o Czterech Porach Roku” (oryg. ,, ¥

A PUBF AR - 2 — [Xia])>*3. Schemat budowy oraz szczegdétowa analiza formalna tej

252 Patrz tabela nr 8: Budowa formalna piesni ,, Luna d’estate” P. Tostiego, s. 69.
233 Xu Mingzhe, Analyzing the Artistic Characteristics and Singing Style of the Song of the Four Times
of the Night, New Campus: upper ten journal, 2015, s. 89-90.
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pie$ni zaprezentowana zostata w rozdziale 3.3.2%°*, Utwor ten prezentuje dwie gtowne

metody strukturalne w rozwoju muzyki i generowaniu formy muzycznej: metode
struktury melizmatycznej (/2345 #)) oraz metode grup tonalnych (35 Ff 45 #4)).

Przyktadami struktury melizmatycznej sa np. ludowe piesni melizmatyczne
dwuglosowe (7 ek l) i trzyglosowe (=7 2Rk iT), w ktorych czesto pojawiaja
si¢ dtuzsze linie melodyczne oparte na jednej sylabie tekstu. W piesni ,,Lato” Jin Xiang
zastosowal melizmaty w celu oddania dynamiki i intensywnos$ci letnich pejzazy,
gléwnie przez rozbudowane frazy wokalne, ilustrujace poetyckie obrazy przedstawione
W Wierszu.

Druga metoda — struktur grup tonalnych — odnosi si¢ do zestawien dzwigkdw,
tworzacych okre§lone wspotbrzmienia, ktore ksztattuja harmoniczng strukturg utworu.

Organizacja struktury tonalnej kompozycji osiggana jest za pomocg ,,motywow

podstawowych” (£%:0> % 1d). Te podstawowe motywy sg znacznie mniej rozwinigte niz

tematy lub qupai (Hi%) i czesto zaczynaja si¢ od trzech lub dwoch dzwigkéw, a nawet
pojedynczego dzwigku. Ogolna organizacja utworu muzycznego jest osiggana poprzez
rozwijanie, rozbudowanie lub zmiany ksztattu. Jin Xiang, laczac tradycyjne chinskie
skale z zachodnimi technikami kompozytorskimi, wykorzystuje specyficzne grupy
tonalne, aby odda¢ atmosfer¢ lata. Wyraza si¢ to gtdéwnie w strukturze linii melodycznej
partii wokalnej pie$ni, opartej na krotkich motywach budowanych na tradycyjnych,
chinskich skalach pigciodzwigkowych. W utworze ,,Lato” kompozytor wprowadza
charakterystyczne motywy przewodnie, ktore pojawiajg si¢ w roznych partiach utworu,
symbolizujac stale elementy letniego krajobrazu, takie jak stonce, czy cieply wiatr.
Powtarzalnos$¢ tych motywow, cho¢ czgsto poddanych rozmaitym przeobrazeniom,
buduje spojnos¢ formalng piesni.

Dodatkowymi metodami w budowaniu formy utworu s3: struktura uktadu

tempa (1H £ i J&) 45 #4)) oraz struktura metryczna banshi (F %5 #)). Schemat

rytmiczno-agogiczny stanowi niezwykle wazna makrostrukturg w tradycyjnej muzyce

chinskiej. Jin Xiang jako kompozytor znany z mistrzowskiej syntezy chinskich

254 Patrz rozdziat 3.3.2. Analiza formalna piesni Jin Xiang "Lato”, s. 158.
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elementow tradycyjnej muzyki i tworczych technik Zachodu, wykorzystywat wyzej
wymienione $rodki: melizmatyke, specyficzne grupy tonalne. Motywy przewodnie
oraz zrdéznicowane tempo, aby stworzy¢ bogaty i sugestywny obraz lata w swoim
utworze.

c) Jesien

Muzyka jest dziedzing sztuki, ktora daje wrazenia stuchowe, a r6zne materiaty
dzwigkowe uzyte w utworach muzycznych mozna wiaczy¢ do ogodlnej koncepcji
elementow jezyka muzycznego. Jednak wygenerowanie prawdziwego je¢zyka
muzycznego czesto wymaga wspotgrania wielu elementdow muzycznych w celu
stworzenia systemu zdolnego do wyrazania znaczen i uczu¢. Zgodnie z kompozycja
utworow 1 koncepcja tradycyjnej muzyki zachodniej, jej gldéwne dzieta sa przeznaczone
na koncerty i przedstawienia teatralne. Elementy jezyka muzycznego obejmuja gtownie
linig melodyczng, rytm, metrum, tempo, intensywno$¢, rejestr, sposob grania
($piewania), barwe, tryby, tonacje, harmoni¢ i fakturg. W konkretnych kompozycjach
1 wykonaniach muzycznych elementy te sa wykorzystywane jako podstawowe $rodki
wyrazu i stuzg integralno$ci muzyki.

Znakomitym tego przykladem jest utwor Ralpha Vaughana Williamsa
,»Wagabunda” (ang. ,,The Vagabond”), gdzie unikalny styl tego kompozytora wyrazony
zostaje poprzez synteze wptywoéw muzyki ludowe;j, sredniowiecznych skal modalnych
oraz tradycji angielskiego romantyzmu. W piesni tej tworca stosuje skale modalne,
ktére nadaja utworowi archaiczny i surowy charakter, nawigzujac do muzyki
$redniowiecznej 1 renesansowej. Uktad tonalny zdominowany przez przebiegi
harmoniczne od c-moll do e-moll, zawierajace kombinacje skali eolskiej i doryckiej?™,
z czesto pojawiajacymi sie dysonansami. Taki zabieg kreuje w piesni mieszany nastroj
pomiedzy smutkiem i nadziejg i podkresla prostote i niezalezno$¢ wedrowca. Williams
wylamuje si¢ z tradycyjnych ram harmoniki funkcyjnej i komponuje tak, aby materiat
muzyki ludowej zachowat swdj pierwotny charakter, a jednoczes$nie byt na wysokim
poziomie artystycznym. Skale modalne, zastosowane w partii wokalnej nadaja melodii
surowos¢ 1 prostote, a jednoczesnie wprowadzaja pewien dystans emocjonalny, zgodny
z filozofig podréznika. Chociaz material dzwigckowy w zapisie wydaje si¢ gesty od

znakdéw chromatycznych, tatwo zauwazy¢, Ze tonacja jest przejrzysta, a harmonia

255 Lawton J. J., Songs of Travel: An Analytical Study of Ralph Williams ‘Compositional Styles, 2022.
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bazuje na prostocie i przejrzystosci, co pozwala skupi¢ si¢ na melodii i tekscie. Te
subtelne zmiany chromatyczne podkreslaja bardziej dramatyczne momenty tekstu, jak
np. refleksje nad wyzwaniami zycia w drodze. Williams czgsto stosuje proste
wspotbrzmienia triadyczne (np. [ — IV — V), ktére nawigzuja do tradycyjnej angielskiej
piesni ludowej. Te proste kadencje sg rOwniez zabiegiem wyrazowym, podkreslajacym
prostolinijno$¢ zycia wedrowca. Z kolei wzbogacenie harmoniki o paralelne ruchy
kwintowe, do$¢ ascetyczne i archaiczne w swojej wymowie, buduje poczucie
przestrzeni i nieograniczonosci, symbolizujac wolno$¢ i nieskrgpowanie wedrowki.
Harmonia w pie$ni ,,The Vagabond” jest $cisle podporzadkowana tekstowi Roberta
Louisa Stevensona, a jej celem jest oddanie zaréwno fizycznego, jaki duchowego
aspektu zycia wedrowca. Staly rytm akompaniamentu w niskich rejestrach fortepianu,
przypominajacym marszowe kroki, symbolizuje nieustanng wedrowke, a oparta na
prostych progresjach i oscylujaca wokoét toniki harmonia jeszcze wzmacnia to
wrazenie. Modalno§¢ 1 prostota harmoniczna pozwalaja kontrastowaé momenty
refleksji z bardziej energicznymi odcinkami. Na przyklad tonacje oparte na skali
doryckiej moga oddawac¢ spokojne, kontemplacyjne aspekty wedrowki, podczas gdy
skala eolska wprowadza bardziej dynamiczne, optymistyczne elementy. Struktura
harmoniczna jest spojna z budowa formalng co wspolnie podkresla uniwersalno$¢
przestania o wolnosci i prostocie zycia, nadajac utworowi wyjatkowy, ponadczasowy
charakter.

Z kolei chinska koncepcja tworcza zaktada, ze muzyka jest rodzajem procesu
lub budowania atmosfery. Nacisk kladziony jest nie na sama strukturg, lecz na ogdlny
wyraz calego przeptywu energetycznego muzyki oraz na aspektach emocjonalnych.
Punktem stycznym chinskiej i1 europejskiej idei pie$ni artystycznej jest jej
nierozerwalny zwigzek z tekstem. Chinscy kompozytorzy tworzac muzyke, majac
odmienny punkt wyjScia — nie strukture, lecz bardziej budowanie brzmieniowych
obrazéw - w rezultacie podobnie jak w twdrczosci europejskiej przedstawiaja
dogtebnie 1 szczegdtowo nastrdj i koncepcjg artystyczng wiersza, tak aby muzyka i tekst
byly potaczone w jedno. Akompaniament odgrywa wazng rolg w ogoélnej strukturze
muzyki, gdyz w ramach technik twérczych, konotacje tekstow mogg by¢ eksplorowane
na glebszym poziomie. W oparciu o zachowanie rytmow starozytnych wierszy i piesni,
muzyka czerpie z zachodnich struktur harmonicznych oraz form muzycznych, lecz

czesto wykorzystuje etniczng skale pentatoniczna.
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Przyktadem takiej koncepcji tworczej jest chinska piesn artystyczna ,,Nocne

cumowanie przy Moscie Klonowym” (oryg. ,,H % Wi Faim K~ - [Feng giao ye

bo)), skomponowana przez Lai Yinghai’a>

. W tym utworze, ktérego szczegdtowa
analiza zostata przedstawiona w rozdziale 3.4.2%7, wida¢ wyraznie jak idea tworzenia
obrazéw brzmieniowych (yinhua) odgrywa nadrzedng role w stosunku do formalnych
struktur, typowych dla europejskich piesni artystycznych. Kompozytor, czerpiac
z tradycyjnych chinskich skal i technik, kreuje dzwigkowe pejzaze, ktore oddziatujg na
wyobrazni¢ stluchacza, podkreslajac znaczenie tre§ci emocjonalnej i obrazowej ponad
formalng konstrukcja utworu. Lai Yinghai w swojej piesni stosuje tradycyjne chinskie
skale, takie jak: pentatonika czy heptatonika. Pierwsza z nich tworzy specyficzny
klimat dzwigkowy, odmienny od europejskiego systemu dur-moll i umozliwia
tworzenie ptynnej linii melodycznej o medytacyjnej naturze, co sprzyja budowaniu
obrazéw brzmieniowych. Rozszerzenie pentatoniki o dodatkowe dwa dzwieki (skala
heptatoniczna), czesto stosowane w chinskiej] muzyce ludowej pozwala na wicksza
réznorodno$¢ harmoniczna i melodyczna, wzbogacajac palete dzwickowa kompozycji.
Dla wzbogacenia ilustracji dzwigkowych oraz dla glebszego oddania stanow
emocjonalnych, w omawianej pie$ni “Nocne cumowanie przy Moscie Klonowym™ Lai
Yinghai wykorzystuje onomatopeiczne efekty dzwigkowe: imitacje odglosow natury,
takich jak szum wody czy $piew ptakow, ktore sg realizowane poprzez specyficzne
zestawienia dzwickow 1 zabiegow artykulacyjnych, co poteguje wrazenie obecnos$ci
w opisywanym miejscu. Dodatkowo brak sztywnej metryki i swobodne tempo
nasladuja naturalne rytmy przyrody, tworzac ptynnos$¢ i organiczno$¢ muzyki. Taka
elastyczno$¢ rytmiczna jest cechg charakterystyczng dla chinskiej estetyki muzyczne;.

W przeciwienstwie do europejskich piesni artystycznych, gdzie forma odgrywa
kluczowa rolg, w chinskiej muzyce tradycyjnej struktura formalna jest
podporzadkowana kreacji obrazéw dzwigkowych. W piesni Lai Yinghai kompozycja
nie jest ograniczona sztywnymi schematami formalnymi. Swobodna forma rozwija si¢
zgodnie z narracjg tekstu i1 jego emocjonalnym przebiegiem, co pozwala na petniejsze

oddanie tresci poetyckiej. Linia melodyczna $ci$le podaza za intonacjg i rytmem j¢zyka

256 i Shufen, Artistic characteristics of Lai Yinghai's song "Maple Bridge Night Docking", Chinese
Music, 2009, s 53-56.

257 Patrz rozdziat 3.4.2. — Analiza formalna piesni Li Yinghai , Nocne cumowanie przy Moscie
Klonowym”,s. 179.
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chinskiego, co wzmacnia zwigzek miedzy tekstem a muzyka, tworzac jednolity
1 zintegrowany obraz brzmieniowy. Dzigki zastosowaniu tradycyjnych skal i technik
kompozytorskich Lai Yinghai tworzy piesn, ktéra ewokuje konkretne obrazy. Stuchacz
moze niemal ,,zobaczy¢” nocne krajobraz przy moscie klonowym, co jest efektem
mistrzowskiego potaczenia muzyki z poetyckim obrazem. Dodatkowo oddziatuje
emocjonalnie, gdyz brzmienie pie$ni wywoluje uczucie nostalgii, spokoju czy zadumy,
co jest celem chinskiej koncepcji obrazow brzmieniowych i bezposredniego wptywu
na emocje odbiorcy. Piesn ,Nocne cumowanie przy Moscie Klonowym” jest
doskonatym przykladem chinskiej koncepcji tworczej, gdzie nadrzgdng rolg odgrywa
kreacja dzwigkowych pejzazy i emocji a nie formalna struktura utworu. Utwor bazuje
na pentatonice i heptatonice z wykorzystaniem faktury polifonicznej. Kazda fraza
(z wyjatkiem piatej) jest oparta na dwoch réznych tonacjach systemu Gong, do ktorego
zostaty dodane barwy Yayue 1 Yanyue, co czyni muzyke niezwykle réznorodng.
Wykorzystanie powyzszych elementow i technik kompozytorskich pozwala na
glebokie potaczenie muzyki z poezja, tworzac wspolng i sugestywng catos$¢, ktora
w swoim zamys$le r6zni si¢ od europejskich piesn artystycznych, ktadacych wigkszy

nacisk na formalng konstrukcjeg.

d) Zima

Dokonujac niniejszej analizy komparatywnej europejskich 1 chinskich
koncepcji tworczych w komponowaniu piesni artystycznych wida¢ wyraznie odmienne
podejscie do relacji miedzy muzyka a tekstem, uzycia srodkéw kompozytorskich oraz
sposobow zobrazowania przyrody i emocji. Wykorzystujac wspdlny mianownik jakim
jest motyw pory zimowej ponizej dokonana zostanie synteza dotychczasowych

rozwazan 1 twierdzen, w oparciu o wybrane pies$ni: P. Tostiego ,,Smutna zima” (wl.
“Inverno triste”) i Huang Zi’a ,,Poszukiwanie §liw wérdd $niegu” (oryg. .55 FHg" -
[Ta xue xun mei]).

Paolo Tosti, jako przedstawiciel wloskiej piesni artystycznej (romanza da

salotto), czerpie z romantycznej estetyki, koncentrujac si¢ na intymnym przekazie

emocji i $cistym zwigzku muzyki z tekstem. Pies$n ,,Inverno triste”, ktorej szczegdtowa
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analiza przedstawiona zostala w rozdziale 2.7%%, jest gleboko zakorzeniona w tradycji
romantycznej, co znajduje odzwierciedlenie zaréwno w strukturze muzycznej,
wykorzystanych $rodkach techniki kompozytorskiej, jak i w emocjonalnym wyrazie
tego utworu. W tworzeniu nastroju Tosti stosuje typowa dla XIX-wiecznej muzyki
wokalnej narracyjnos¢, ktora przejawia si¢ w przekazie glebokiego poczucia
samotnosci 1 smutku, charakterystycznych dla romantycznej fascynacji uczuciami
melancholii i tesknoty.

Ekspresyjna melodyka opiera si¢ na kantylenowych liniach, z tagodnym
frazowaniem. Melodia rozwija si¢ stopniowo, prowadzac stuchacza przez refleksje nad
zimg jako symbolem przemijania i smutku. Partia wokalna jest silnie zwigzana
z tradycja wloskiego bel canta. Swobodna artykulacja, delikatne portamento 1 dtugie
frazy pozwalaja na pelne rozwinigcie ekspresji. Tosti, podobnie jak Schubert czy
Schumann, traktuje $piewaka jako narratora, ktory opowiada muzyczng historie,
dlatego podazajaca za intonacja tekstu melodia i1 jej deklamacyjno$¢ wyraznie
wzmacnia dramatyzm i znaczenie stow.

Innym $rodkiem wyrazowym jest harmonika, w ktorej pojawia si¢ subtelna
chromatyka, wzmacniajgca poczucie niepewnosci i wewnetrznego niepokoju. Czgste
modulacje oraz zmiany trybu na molowy wprowadzaja melancholijny nastrdj. Zamiast
jednoznacznych zakonczen fraz, kompozytor wprowadza niedomknigte kadencje
zawieszone, co buduje napiecie 1 podkresla zmienno$¢ emocji, typowa dla
romantycznej wrazliwosci.

Akompaniament fortepianowy nie tylko wspiera lini¢ wokalna, ale rowniez
maluje zimowy krajobraz poprzez subtelne figury rytmiczne i harmoniczne. Delikatne
arpeggia ilustrujag opadajace platki $niegu, a rytmiczna regularno$¢ nawigzuje do
samotnych krokéw w mroznym pejzazu. Partia fortepianu, zgodnie z romantyczng
koncepcja wspottworzy narracje, odpowiadajac wokaliScie 1 rozwijajac muzyczne
motywy.

Sama forma pies$ni?>®, bardzo klarowna, oparta na wyraznym schemacie

zwrotkowo-refrenowym wspiera czytelno$¢ narracji tekstu i jego emocjonalny rozwo;.

258 Patrz rozdziat 2.7 - Ilustracja zimy w piesni Paola Tostiego ,, Smutna zima” (oryg. ,, Inverno triste”),
s.105 niniejszej pracy.
259 patrz tabela nr 14: Budowa Jformalna piesni ,, Inverno triste!” P. Tostiego, s.108 niniejszej pracy.
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Zima w piesni P. Tostiego ,,Inverno triste” nie jest jedynie opisana, ale staje si¢
symbolem wewngtrznego osamotnienia i przemijania, co podkresla uniwersalny
romantyczny wptyw natury jako zwierciadla emocji. Kompozytor nie tylko tworzy
muzyke, ktora ilustruje tekst, ale buduje jednoczesnie emocjonalny §wiat, w ktorym ta
pora roku staje si¢ zaréwno ttem, jak i metafora uczué¢, dzigki czemu piesn ta
odzwierciedla romantyczng ide¢ nierozerwalnego zwigzku mig¢dzy sztuka a emocjami
na poziomie wszystkich elementow dzieta muzycznego.

Z kolei wspoélczesna chinska piesn artystyczna, z jednej strony czerpie
z zachodnich zdobyczy kompozytorskich, a przy tym zachowuje swoja unikalng
stylistyke, opartg na zrodtowym dziedzictwie tradycyjnej muzyki, ktorej rozwoj przez
wieki opierat si¢ odleglym wpltywom europejskim. Przywotujac dla poréwnania
zimowego obrazu kompozycj¢ Huang Zi pt. ,,Poszukiwanie §liw wérod $niegu” widac
wyraznie koncentracj¢ na nieco innych $rodkach wyrazowych niz w omawianej
powyzej kompozycji P. Tostiego. Huang Zi przedstawia krajobrazy chlodnej pory roku
glownie w oparciu o0 modalnos$¢ i kolorystyke brzmieniowa. Kompozytor stosuje skale
pentatoniczne, ktore nadaja pie$ni etniczny charakter, odzwierciedlajac chinska
estetyke kontemplacji przyrody. Materiat dzwigkowy tych skal tworzy subtelne
napigcia 1 rozluznienia w przebiegu ekspresji 1 wprowadza nastrdj ciszy i harmonii
zimowego pejzazu. W piesni pojawiaja si¢ specyficzne ornamenty (glissanda,
tremolanda), ktore imitujg delikatny szelest $niegu i symbolizujg pigkno 1 wytrwalos¢
kwiatow §liwy kontrastujacych z surowos$cig zimy.

Zima jest w chinskiej tradycji nie tylko porg roku, ale takze symbolem
wytrwato$ci 1 nadziei. Huang Zi uzywa kontrastu miedzy spokojnymi frazami
melodycznymi a bardziej intensywnymi momentami harmonicznymi, aby odda¢
poszukiwanie pigkna (kwiatow §liwy) w trudnych warunkach chtodnych dni.

Akompaniament peini podobna rolg, jak w pie$niach europejskich i nie
ogranicza si¢ jedynie do funkcji wspierajacej, ale stanowi rownorzedny element
obrazotworczy. Z kolei forma piesni jest duzo bardziej elastyczna w poréwnaniu do
europejskiej tradycji. Dokladna analiza budowy tego utworu przedstawiona zostata
w rozdziale 3.6.2 260 | gdzie w przedstawionej tabeli wida¢ prostg budowe

jednoczesciowa, jednak bazujaca na luzno zestawionych niesymetrycznych

260 patrz rozdziat 3.6.2 Budowa formalna pie$ni Huang Zi ,,Poszukiwanie $liw wérdd $niegu”, s. 191
niniejszej pracy.
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odcinkach?®!. Muzyka rozwija si¢ zgodnie z narracjg tekstu i dgzy do stworzenia
obrazéw dzwiekowych, co podporzadkowuje strukture muzyczng tresci poetyckie;j.

Pies$ni artystyczna, zar6wno europejska, jak i1 chinska, mimo odmiennych
tradycji kulturowych, historycznych i spotecznych, posiada wspolny mianownik - jest
doskonalg synteza muzyki i poezji. Zarowno w piesni ,,Inverno triste” P. Tostiego jak
1 ,,Poszukiwanie $liw wérdd $niegu” Huang Zi’a, muzyka oraz stowo wspoldziataja,
tworzac glebokie obrazy i intensywnie oddziatujac na ludzkie emocje. W obu
tradycjach muzyka $cisle podaza za treScig poetycka, wydobywajac jej znaczenie
i emocjonalng glebie. Melodie wokalne sg uksztaltowane tak, aby podkresla¢ intonacje
i rytm jezyka, co wzmaga przekaz tekstu. Zardwno europejska jak i chinska piesn
artystyczna cho¢ stosujag odmienne $rodki muzyczne, maluja obrazy w wyobrazni
stuchacza, ktore daza do wywotlania silnych emocji.

Podsumowujac powyzsza analize poréwnawcza, mozemy stwierdzié, iz piesn
P. Tostiego skupia si¢ na emocjonalnym wyrazie smutku, a jej struktura harmoniczna
i formalna podporzadkowana jest klarownosci narracji. W piesni Huang Zi priorytetem
jest malowanie obrazéw dzwigkowych, a elastyczna forma pozwala na pelne wyrazenie
chinskiej estetyki symbolizmu i kontemplacji przyrody. Oba podejscia, cho¢ rozne,
skutecznie oddaja zimowg atmosferg. Czynig to poprzez odmienng filozofi¢ i odmienne

techniki kompozytorskiej, w uproszczony sposob przedstawione w ponizszej tabeli.

Tabela 25 — Poréwnanie europejskich i chinskich technik kompozytorskich w zobrazowaniu zimy na
odstawie wybranych piesni.
P. Tosti ,,Inverno Trieste” Huang Zi ,Poszukiwanie §liw

wsrod $niegu”

Skale dur-moll, elementy chromatyki Pentatonika, modalnos¢

Melodyka Kantylenowa, emocjonalna Ornamentyka, nawiazanie do tradycji
ludowej

Harmonika | Chromatyczna, tonalna Modalna, z wykorzystaniem

wspotbrzmien paralelnych

Rytmika Regulame frazy Swobodna, ilustracyjna

Forma Klarowna, zwrotkowa Swobodna, narracyjna

Symbolika | Zima jako metafora smutku i | Zima jako symbol wytrwalosci i

przemijania pigkna natury

261 patrz tabela nr 23: Schemat budowy formalnej piesni Huang Zi ,, Poszukiwanie $liw wsréd Sniegu”,
s. 179-180 niniejszej pracy.
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Zarowno w europejskiej jak i chinskiej tradycji, pomimo r6znic kulturowych
oraz odmiennych relacji historyczno-spotecznych, piesn artystyczna pozostaje
uniwersalnym medium wyrazu, ktére taczy muzyke i poezje w bardzo wyjatkowy
sposob. Dzieki kompleksowej analizie, ktdra stanowi istot¢ niniejszej pracy naukowej
oraz wykryciu i zrozumieniu réznic oraz podobienstw stylistycznych, wykonawstwo
muzyczne moze osiggna¢ odpowiednio wysoki poziom 1 nalezyta glebi¢ wyrazu
artystycznego sama piesn stanie si¢ mostem mig¢dzy kulturami, dowodzac, ze emocje
ipickno sztuki s3 uniwersalne, niezaleznie od odleglosci historycznych czy

geograficznych.

Podsumowanie specyfiki wykonawczej w chinskich i europejskich piesniach

artystycznych.

Analiza chinskich i zachodnich pies$ni artystycznych pozwala dostrzec, ze
zarowno w europejskich, jak 1 chinskich piesniach artystycznych istotne jest
zastosowanie naukowych metod wokalnych. Wykonawcy powinni przestrzega¢
podstawowych zasad bel canto, takich jak kontrola oddechu, pozycja wokalna,
wykorzystanie kanatow artykulacyjnych oraz rezonansu. Celem jest osiagnigcie
brzmienia zgodnego z klasycznym stylem wykonawczym liryki wokalnej. Nawet
w przypadku tradycyjnych chinskich piesni artystycznych w praktyce czgsto stosowane
sa metody bel canto, co wskazuje na uniwersalno$¢ tych zasad w wykonawstwie
wokalnym obu tradycji.

Kompozytorzy zaréwno chinscy, jak i zachodni rzadko stawiaja wykonawcom
wymagania dotyczace szerokiego zakresu wokalnego, dramatycznej ekspresji czy
silnej projekcji dzwieku. W centrum uwagi znajduje si¢ raczej podkreslenie
umiejetnosci wokalnych oraz wyrazenie wartosci artystycznych i emocjonalnych
danego utworu.

Jednak znaczaca roznica migdzy chinskimi a zachodnimi pie$niami
artystycznymi jest jezyk, co ma istotny wpltyw na $piewanie. Piesni analizowane
W niniejszej pracy zostaly napisane w pigciu jezykach: niemieckim, wiloskim,
angielskim, polskim i chinskim. Jezyki te r6znig si¢ pod wzgledem pochodzenia, zasad
fonetycznych oraz artykulacyjnych. Na przyktad w jezykach europejskich szczegdlng

uwage zwraca si¢ na artykulacje samogtosek i1 spotglosek, podczas gdy w jezyku

220



chinskim kluczowe sg roéznice miedzy naglosami a wygtosami. Dlatego wykonawcy
muszg szczegotowo poznad specyfike jezykowa danego utworu przed jego interpretacja
wokalna.

Wybitny tenor Enrico Caruso mawiat: ,Nie pozwalaj, by teksty byty
niewolnikiem dzwieku — wyrazaj ich znaczenie, emocje i konotacje”?%%. Z kolei
niemiecki kompozytor Max Weber stwierdzil: ,,Pierwszym 1 najswigtszym
obowiagzkiem $piewu jest artykulacja”®3. Te stowa podkres$laja, jak wazna jest precyzja
jezykowa w interpretacji piesni. Zrozumienie zasad artykulacji charakterystycznych
dla kazdego jezyka to kluczowy krok na drodze do wiernego wykonania pie$ni
artystycznych.

W zakresie wykonawstwa muzycznego chinskie i zachodnie piesni artystyczne
wykazuja zarowno wiele podobienstw, jak 1 rdznic. Analizujgc utwory przedstawione
W niniejszej pracy, mozna zauwazy¢ liczne zbieznos$ci w sposobach wyrazania znaczen
tekstu, frazowaniu oraz wspotpracy z akompaniamentem fortepianowym.

Jedna z gtownych cech piesni artystycznych, niezaleznie od ich pochodzenia,
jest wykorzystanie literacko warto§ciowych tekstow, najczesciej poezji. Zard6wno
w chinskich, jak i europejskich utworach muzyka powinna by¢ integralnie zwigzana
z rytmem 1 trescig wiersza, tworzac catos¢ o silnym wymiarze poetyckim.

Fraza muzyczna jest kolejnym wspolnym elementem piesni artystycznych
réznych kultur. Prawidlowe zrozumienie frazowania wplywa na kontrole oddechu,
tonacje, dynamike oraz ogdlng spojnos¢ utworu. W chinskich i europejskich piesniach
artystycznych zasady frazowania, takie jak akcentowanie logiczne czy przerwy, sa
zblizone.

Rownie istotnym elementem jest wysoka jako$¢ akompaniamentu
fortepianowego, ktora znajduje odzwierciedlenie zardwno tworczosci Wschodu jak
1 Zachodu. Wykonawcy musza osiggna¢ harmoni¢ z akompaniamentem, aby wspolnie
wydoby¢ artystyczne walory utworu. W chinskich piesniach artystycznych rozwoj
kunsztu akompaniamentu fortepianowego jest szczeg6élnie widoczny, co odzwierciedla
rosngce wymagania wobec wspotpracy wokalisty z pianistg.

Z drugiej strony istniejg istotne réznice w jezyku muzycznym oraz stylu

utworow. Europejskie pie$ni artystyczne charakteryzuja si¢ plynnosciag melodii,

262 Enrico Caruso, Luisa Tetrazzini; “The Art of Singing”, ed. New York 1909, s. 35.
263 Wang Min; “History of European Music” [Carl Maria von Weber], ed. Chang Chu Chu Ban She 1999,
s. 85.

221



delikatno$cig emocji oraz rygorystycznymi wskazéwkami dotyczacymi interpretacji,
zapisanymi w partyturze. Wymagaja od $piewaka subtelnego modelowania glosu
1 precyzyjnej kontroli dynamiki, aby odda¢ ich zlozono$¢ artystyczng. Chinskie pie$ni
artystyczne, inspirowane europejskimi wzorcami, zachowuja jednak swoja unikalno$¢,
czerpigc z bogatej i odmiennej tradycji kulturowej czy literackiej. Cechuje je
tagodno$¢, liryzm oraz subtelna ekspresja emocjonalna, czgsto wyrazana poprzez
przedstawienie scen i atmosfery.

Warto rdwniez zwréci¢ uwage na réznice w podejéciu do interpretacji. Chinska
piesn artystyczna pozwala $piewakom na wigksza swobod¢ w zakresie ornamentacji
czy frazowania, co wynika z tradycji i estetyki tego gatunku. Dopuszczalne sa drobne
zmiany, takie jak wydtuzenie nut, zastosowanie glissanda czy ozdobnikdw, jesli stuza
one lepszemu wyrazeniu emocji i atmosfery utworu. Nalezy jednak pamigtaé, ze
wszelkie innowacje musza by¢ starannie przemys$lane i wielokrotnie przetestowane,

aby zachowac¢ integralno$¢ dzieta.

Zakonczenie

W kontek$cie historii rozwoju kultury i muzyki, relacje miedzy chinska
izachodnig pie$nig artystyczng mozna postrzega¢ jako dynamiczny proces
wzajemnego czerpania inspiracji, przekazywania dziedzictwa i ewolucji. Te muzyczne
tradycje, cho¢ splecione nierozerwalnymi wig¢zami, zachowuja jednocze$nie wyrazna
odrebnos¢, podazaja roznymi $ciezkami rozwoju i maja odmienne perspektywy na
przyszto$¢. Autor niniejszej pracy wybral motyw czterech por roku, aby dokonac
analizy wybranych, poswigconych tej tematyce piesni artystycznych. Skupiajac si¢ na
takich aspektach jak tto kulturowe, techniki kompozycyjne i wokalne, w niniejszej
pracy, przeprowadzone zostaty badania w zakresie specyfiki tych piesni w kontekscie
kazdej z por roku. Taka koncepcja pozwala na gleboka, makroskopowa analizg,
uwydatniajgca subtelne i znaczace rdznice migdzy chinskim a zachodnim podejsciem
do tworczos$ci piesni, dajac zarazem bogaty obraz rdéznorodnos$ci muzycznej
i kulturowe;.

Z niniejszej dysertacji wylania si¢ obraz wczesnych chinskich pie$ni
artystycznych, ktore $cisle splataja si¢ z europejskimi odpowiednikami, jednoczesnie
rozwijajac wlasng unikalng tozsamos$¢. Chinscy artysci, czerpigc inspiracje z tradycji

europejskiej, nie ograniczali si¢ do prostego nasladownictwa, taczac z szacunkiem
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zachodnie wzorce ze $miatymi eksperymentami w zakresie wykorzystania elementow
typowych dla chinskiej kultury muzycznej 1 tworzac dzieta o glgboko narodowym
charakterze. Taka syntetyczna tworczo$¢, wzbogacajaca $wiatowg sceng muzyczng,
stanowi dowod na to, jak chinscy artys$ci, wykorzystujac bogactwo swojej tradycji
narodowej, wniesli znaczacy wkiad w rozwoj globalnej kultury muzycznej, tworzac
niepowtarzalne chinskie pies$ni artystyczne, ktore z powodzeniem moga wejs¢ do
kanonu $§wiatowego repertuaru z zakresu liryki wokalne;.

Jako chinski badacz wokalistyki, Autor niniejszej pracy pragnie zglebié
muzyke, tworczosé, jezyk i kulturowe tto klasycznych pieéni artystycznych powstatych
w roéznych stronach $wiata, pragnagc wyodrebni¢ charakterystyczne cechy i pierwotng
forme tego klasycznego gatunku wokalnego. Z jednej strony, celem jest promowanie
pickna europejskich pie$ni artystycznych w Chinach, przenoszac bardziej
zaawansowane europejskie techniki kompozycji i $piewu, a takze koncepcje muzyczne
do Chin. Z drugiej strony, chodzi o wykorzystanie tych elementéw w obecnych
uwarunkowaniach rozwoju spotecznego, kulturowego i wokalnego w Chinach,
znadzieja na przyczynienie si¢ do rozwoju chinskiej tworczosci, wykonawstwa,
popularyzacji pie$ni artystycznych, jak réwniez edukacji wokalnej, co stuzy¢ ma
wzbogaceniu i globalizacji chinskiej pie$ni artystycznej, oraz przyczynieniu si¢ do jej

rozwoju na §wiatowej arenie muzycznej.
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Robert Schuman

» W sloneczny letni poranek”

(oryg. ,,Am leuchtenden Sommermorgen”)
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Ralph Vaughan Williams

»Wagabunda” (oryg. ,,The Vagabond”)
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Francesco Paolo Tosti

»Smutna zima” (oryg. “Inverno triste’)
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Huang Zi

» L ¢sknota za ojczyzna”

(oryg.: ,J8 %” — [Si xiang])
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Jin Xiang

»Lato” z cyklu ,,Piesni na cztery pory roku”

(oryg. ,, FRIUBTHK-B” — [Xia])
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Li Yinghai

»Nocne cumowanie przy Moscie Klonowym”

(oryg. ., A % BREFEIHR" - [Feng giao ye bo]
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Zhao Si Yue

»Piesn jesiennego wiatru”

(oryg. Bk RiT” - [Qiu feng cil)
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Huang Zi

»Poszukiwanie kwitngcych sliw wsrod Sniegu”

(oryg. .5 3 #E” - [Ta xue xun mei])
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