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Streszczenie

Wraz z postepem globalizacji i rozwojem technologii kontakty miedzy krajami na ptaszczyznie
ekonomicznej, kulturowej i artystycznej znacznie si¢ poszerzyly, sprzyjajac migdzykulturowej
wymianie w obszarze muzyki pomig¢dzy Chinami a Zachodem. Obok bardzo licznych piesni w
jezyku niemieckim, wtoskim, francuskim i1 angielskim istnieje ogromny niezbadany repertuar, w
tym chinskie piesni artystyczne, wykonywane przez stosunkowo niewielkg liczbe muzykow spoza
Chin ze wzgledu na bariery jezykowe i kulturowe. W niniejszym opracowaniu oméwiono techniki
wykonywania chinskich pie$ni artystycznych, majace na celu poprawe przejrzystosci i spdjnosci ich
interpretacji. Analizie poddano niemieckie 1 chinskie pie$ni artystyczne, ze szczegdlnym
uwzglednieniem cyklu Dichterliebe Roberta Schumanna i chinskich pie$ni artystycznych o
tematyce mitosnej. Szczegotowo przeanalizowano tto kompozycyjne, tres¢ poetycka i strukture
piesni, zestawiajac podobienstwa i réznice mig¢dzy chinskimi i1 niemieckimi pie$niami
artystycznymi w zakresie kompozycji melodycznej, struktury lirycznej i technik kompozytorskich,
a takze wykonania fortepianowego 1 opracowania wokalnego. Pochodzace z XIX-wiecznych
Niemiec piesni (niem. Lieder) tacza poezje 1 muzyke, aby wyrazi¢ emocje, czgsto wymagajac
skrupulatnej dbatosci o szczegdly zaréwno w wykonaniu fortepianowym, jak i wokalnym.
Dichterliebe Schumanna jest przyktadem rewolucyjnego podejscia, w ktorym fortepian osiaga
status rowny partii wokalnej. Chinskie pies$ni artystyczne, pozostajace pod wplywem ich
zachodnich odpowiednikdéw, wykazuja odrebne cechy, uksztaltowane przez kontekst historyczny i
kulturowy. Podczas gdy niemieckie piesni maja tendencj¢ do bardziej bezposredniego wyrazania
emocji, chinskie utwory czegsto wykorzystuja subtelniejsze $rodki wyrazu. Zrozumienie
kulturowych 1 estetycznych niuansow chinskiej i niemieckiej poezji jest kluczowe dla wykonawcow
1 nie pozostaje bez wplywu na interpretacj¢ i wykonanie piesni. Fortepian nie pelni juz w nich tylko
funkcji akompaniamentu, ale jest rownorzednym partnerem dla glosu. Niniejsza rozprawa
poswigcona jest kulturowym aspektom niemieckich i1 chinskich piesni artystycznych, badajac ich

powiazania i analizujgc bogactwo wykonania fortepianowego.
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Rozdzial pierwszy. Geneza i rozwoj piesni
1. Definicja pie$ni

Termin ,,piesn” odnosi si¢ do gatunku muzyki klasycznej, w ktérym utwoér muzyczny jest
opracowany na gtos i fortepian. Okreslenie ,,piesh artystyczna” wywodzi si¢ z niemieckiej formy
muzycznej zwanej Lied. Cykl pie$ni (niem. Liederkreis) to zbior piesni skomponowanych
zazwyczaj przez tego samego artyste do powigzanych ze sobg wierszy. Tworza one uporzadkowanag
i spojng pod wzgledem artystycznym cato$¢!. Zachodni kontekst akademicki jest odmienny od
chinskiego, a zatem definicja piesni rdwniez nie jest doktadnie taka sama. W The New Grove
Dictionary of Music and Musicians [Grove’a nowy slownik muzyki i muzykow] piesn artystyczna
definiowana jest jako ,,Piesnh przeznaczona do repertuaru koncertowego, w przeciwienstwie do
piesni tradycyjnej lub piosenki rozrywkowej. Termin ten jest czgsciej stosowany do piosenek
solowych niz polifonicznych™. Encyclopedia of China: Music and Dances [Encyklopedia Chin:
muzyka i tance] podaje nastepujaca definicje piesni artystycznej: ,,solowa piesn liryczna, ktora
dominowata w Europie na przetomie XVIII 1 XIX wieku. Jej cechy charakterystyczne obejmuja
wykorzystanie, w wigkszosci przypadkéw, stynnych tekstow poetyckich, nacisk na wewnetrzny
$wiat cztowieka, wysoce ekspresyjne melodie, zlozone metody wyrazu i techniki kompozycji oraz

3. Definicja piesni artystycznej w A4 Concise History of Modern and

znaczacg rolg fortepianu
Contemporary Chinese Music [Krotka historia nowoczesnej 1 wspotczesnej muzyki chinskiej] brzmi
natomiast nastepujaco: ,,Tekstem utworu sg poezje, za§ muzyka pisana jest na wyznaczony glos do
$piewu solowego, z naciskiem na wewngetrzny $wiat cztowieka, wysoce ekspresyjne melodie,

ztozone metody wyrazu i techniki kompozycji oraz znaczgcg role wspotdziatajacego fortepianu™.

2. Podstawowe cechy piesni

Pies$ni sg wytworem czasow, kiedy kompozytorzy inspirowali si¢ tworczoscig poetycka. To
wlasnie poeci romantyczni dali poczatek temu gatunkowi muzycznemu w Niemczech. Stowa piesni
cechuje literacki kunszt i wyrafinowanie. Potagczenie muzyki i poezji sprawia, ze piesni

charakteryzuja si¢ niepowtarzalnymi walorami artystycznymi i1 estetycznymi, gdyz zalozeniem

! Barbara Meister, An introduction to the art song [Wprowadzenie do piesni artystycznej] , Taplinger Pub Co, Nowy

Jork, 1980, s. 11-17.
2 The New Grove Dictionary of Music and Musicians [Grove’a nowy stownik muzyki i muzykéw], Tom 2, Oxford
University Press, Oxford, 2001, s. 94.
3 Redaktor naczelny Encyklopedii Chin, Music and dances w Encyclopedia of China [Encyklopedia Chin],
Encyclopedia of China Publishing House, Pekin, 2002, s. 792.
4 Xia Yanzhou, 4 Concise History of Modern and Contemporary Chinese Music [Krotka historia nowoczesnej i
wspoélczesnej muzyki chinskiej], Shanghai Music Publishing House, Shanghai, 2009, s. 114.
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tworczym staje si¢ wzmocnienie kunsztu poetyckiego ekspresyjng interpretacja muzyczng.
Zazwyczaj instrumentem towarzyszacym jest fortepian, zatem typowa piesn wykonywana jest przez
wokaliste¢ 1 pianiste. Partia fortepianowa jednak przestaje by¢ jedynie akompaniamentem, a staje si¢
waznym elementem, ktory z jednej strony jest §cisle powigzany z partia wokalna, z drugiej za$
jednoczesnie pozostaje od niej catkowicie niezalezny. Spiew w tych utworach to przede wszystkim
osobista ekspresja emocjonalna, ktéra znacznie rézni si¢ od dramatycznego $piewu operowego.

Zasadniczo pie$ni s3 komponowane na konkretny glos.

Istniejg trzy najczeSciej spotykane struktury formalne pie$ni, mianowicie piesn stroficzna,
wariacyjna pies$n stroficzna i pie$n przekomponowana. W piesniach stroficznych ta sama melodia
powtarza si¢ w wielu wersach, co wywodzi si¢ bezposrednio z piesni ludowych. Jest to forma pies$ni
powszechnie stosowana w okresie romantyzmu. Z kolei wariacyjne piesni stroficzne zawierajg
wiele wierszy, z niewielkimi réznicami w kazdej ze strof lub zmianami tylko w ostatniej strofie.
Pies$ni przekomponowane maja réozne melodie 1 niepowtarzajace si¢ ustepy i zwykle tworzone sa do
dluzszych wierszy. Aby zachowa¢ rym, takie wielostrofowe wiersze maja czgsto powtarzajaca sie
strukturg 1 zréznicowang tres¢. W przypadku piesni, w ktorych wigkszy nacisk potozony jest na

narracje, kazda ze strof ma inng melodig.

3. Geneza i rozwdj pie$ni niemieckich

I.  Poczatki niemieckich pies$ni

Pod koniec XI wieku wraz z wyprawami krzyzowymi we Francji pojawili si¢ poeci i
zarazem S$piewacy — trubadurzy. Wykonywali glownie piesni milosne, a ich popularno$¢ szybko
rosta. W XII wieku pod ich wptywem dialektyczne piesni liryczne znane jako Minnesang pojawity
si¢ w niemieckojezycznych obszarach od Poludniowego Tyrolu po Morze Pdinocne, a $piewacy
tych piesni nazywani byli Minnescnger’. Wprawdzie pie$ni mitosne traktujg o mitosci tak samo jak
Minnesang, sa one jednak w wigkszosci stroficzne i1 bardziej abstrakcyjne, z silniejszymi

podtekstami religijnymi i bardziej stabilnymi i powaznymi liniami melodycznymi.

Po XIV wieku klasa rycerska zaczeta stopniowo traci¢ na znaczeniu, w przeciwienstwie do
powstajacych miast i kwitngcych gildii handlowych. To w gildiach wlasnie mito$nicy muzyki,

niebedacy profesjonalnymi muzykami, organizowali sesje $piewu 1 kompozycji. Nazywano ich

5 Paul Henry Lang, Music in Western Civilization [Muzyka w cywilizacji zachodniej], W.W. Norton, Nowy Jork, 1997,
s. 327.
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Meistersinger. Chociaz twierdzili, ze sa spadkobiercami niemieckich minnesidngeréw, nie
pochodzili z dworu ani szlachty, a gléwnie z klasy $redniej i rzemieslniczej. Meistersinger
sformutowali wiele zasad $piewu 1 kompozycji. Przewaznie §piewali piesni religijne, zwlaszcza o
tresci biblijnej. Ich piesni byly popularne w Niemczech przez stulecia, a nawet wyznaczyly ostatni
okres $wietnosci niemieckiej monofonii. Piesni monofoniczne wykonywane byly w Niemczech
dluzej niz w innych krajach europejskich, cieszyly si¢ popularnoscia jeszcze w XIV 1 XV wieku.
Wraz z upadkiem klasy rycerskiej i tworzeniem si¢ klasy obywatelskiej w XVI wieku pies$ni

zyskiwaly popularno$¢ wsréd drobnych kupcéw i rzemie§lnikow®

. Pie$ni niemieckie miaty
ogromny wplyw na rozwdj tej formy muzycznej w innych krajach europejskich. Daly one

podwaliny pod powstanie i rozwdj polifonii oraz przyczynily si¢ do narodzin poezji renesansowe;.

II.  Pie$ni niemieckie (krotki opis)

Wraz z polifonia w Niemczech zacz¢to tworzy¢ piesni polifoniczne, w okresie renesansu
zwane tam Lied. W drugiej potowie XV wieku powstawaty zaréwno pie$ni monofoniczne, jak i
trojgtosowe. W pierwszej polowie XVI wieku Lied uksztattowaly swoj wilasny styl, a nastepnie
pojawily si¢ utwory czterogtosowe. W Lied stata partia gtosowa przyjmowata wybrany motyw jako
stala melodie, podczas gdy pozostate trzy partie glosowe byly wplecione w zbudowang wokot niej
polifoni¢. Na poczatku XVII wieku wielu kompozytoréw zaczeto tworzy¢ Lied w formie piesni
jednogltosowych, a wieloglosowy polifoniczny Lied byl stopniowo wypierany. Gltownym
przedstawicielem tworcow tej formy muzycznej byl Hans Leo Hassler (1564-1612), ktory w
kompozycji wykorzystywal gtéwnie watki niemieckiej muzyki ludowej. Jacob Regnart (1540-1599)
byl rowniez waznym kompozytorem w tym czasie i zajmowat si¢ gtownie tworzeniem pies$ni na
jeden glos. Tworca niemieckich piesni byt tez Heinrich Albert (1605-1651), ktory typowa
niemiecka muzyke ludowa wykorzystywat do komponowania muzyki do dziel wspodtczesnych
niemieckich poetéw. W okresie baroku, za sprawa dwczesnego rozwoju muzyki, powstawaly pie$ni
basso continuo Lied, przybierajace kilka form, w tym formy monofoniczne i homofoniczne.
Towarzyszyta im grupa instrumentéw, przy czym duzy nacisk ktadziono na $cistg integracje rytmu
muzyki i poezji, co otworzylo nowa $ciezke dla tworzenia piesni, ktore zaczely nabiera¢ innego

ksztaltu.

Od 1740 r. do XIX wieku poezja odgrywata wazng role w zyciu przedstawicieli klasy

$redniej, gdyz pielegnowanie sztuki stanowilo istotny element ich codziennos$ci. Jako ze pie$ni,

¢ Han Bin, Eighteen Lectures on Appreciation of Art Songs [Osiemna$cie wyktadow na temat warto$ci piesni
artystycznych], Beijing Normal University Publishing Group, Pekin, 2016, s. 14.
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bedace pochodna poezji, to doskonate narzedzie pozwalajace na wyrazanie osobistych emocji, staty
si¢ one bardzo popularnym gatunkiem muzycznym. Wraz ze zwigkszeniem rozpigtosci skali i
rosngcg popularnoscig dzwigku fortepianu’ instrument ten zastapil klawesyn i klawikord, oferujac
wicksza ekspresje. W tym okresie muzycy komponowali wiele utworéw fortepianowych, nastapit
takze ogromny rozw0j w dziedzinie pisania pies$ni. Staly si¢ one zrodtem poczucia jednosSci
kulturowej dla mieszkancow wielu niepodlegtych panstw niemieckich. Do$wiadczywszy
barokowego przepychu we wszystkich aspektach zycia, ludzie w catej Europie zapragneli prostoty,

réwnowagi, a zwlaszcza obcowania z naturg.

Kompozytor wczesnego okresu, Heinrich Schitz (1585-1672), byl autorem pierwszej
niemieckiej opery Dafne. Studiowal we Wloszech 1 taczyt wloski styl choéralny z niemiecka
polifonig. Pozostawit po sobie wiele utworéw wokalnych, np. Der Mond ist aufgegangen. Carl
Philipp Emanuel Bach (1714-1788), drugi syn Johanna Sebastiana Bacha, odegrat istotng role we
wczesnym rozwoju niemieckiej pie$ni, bedac nie tylko mistrzem klawiatury, lecz takze autorem
wielu utwordw z tego nurtu muzycznego. Johann Friedrich Reichardt (1752-1814) byt
kompozytorem i dyrygentem za czasOw Fryderyka Wielkiego. Pozostawil po sobie 12 oper 1 ponad

100 piesni, w tym reprezentatywne dzieta, np. Bunt sind schon die Wiiller. Carl Friedrich Zelte

(1758-1832) byt dobrym przyjacielem Goethego. W 1809 r. zatozyl w Berlinie szkote $piewu, a w

1820 r. Krolewskie Konserwatorium Muzyczne. WspoOtpracowal z Mendelssohnem przy

wskrzeszaniu dziel Bacha, a jego reprezentatywnym dzietem jest Das Rosenband.

W okresie klasycznym trzej mistrzowie wiedenskiej szkoty muzyki klasycznej: Haydn,
Mozart 1 Beethoven, skomponowali wiele utworow, ktore staty sie szczytowym osiagnigciem tego

okresu w niemieckiej piesni.

Franz Joseph Haydn (1732-1809) zetknal si¢ z ta formg muzyki dopiero w pdzniejszych
latach swojego zycia. Jego prosta piesn z wykorzystaniem motywow ludowych Gotterhalte Franz
den Kaiser [Boze btogostaw cesarza Franciszka] zostata nawet hymnem narodowym Austrii. Lob
der Failheit [Pochwala lenistwa] natomiast to satyryczna pie$n stroficzna o tonacji basowe;.
Chociaz utwory Haydna charakteryzowala pigkna 1 ptynna melodia, miaty one prosty rysunek

rytmiczny. Na pie$ni artystyczne Haydna sklada si¢ w sumie 47 utwordw, w tym 33 piesni

7 W przypadku instrumentu z miotkami pokrytymi widknem stalowym i filcem welnianym skala fortepianu zostaje
rozszerzona z 44 do 88 nut ze znacznymi réznicami w sile, co pozwala na uzyskanie delikatnych i zréznicowanych
brzmien.
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niemieckie 1 14 pies$ni angielskich (o wysokim poziomie), stworzonych gtéwnie w latach 1781—

1801. (Tabela 1-1)

Numer opus Tytut Data
XXVla:1 Das strickende Mddchen 1781
XXVlIa:2 Cupido 1781
XXVla:3 Der erste Kuf3 1781
XXVla:4 Eine sehr gewohnliche Geschichte 1781
XXVla:5 Der Verlassene 1781
XXVla:6 Der Gleichsinn 1781
XXVlIa:7 An Iris 1781
XXVlIa:8 An Thyrsis 1781
XXVIa:9 Trost ungliicklicher Liebe 1781

XXVla:10 Die Landlust 1781
XXVla:11 Liebeslied 1781
XXVlIa:12 Die zu spdte Ankunft der Mutter 1781
XXVla:13 Jeder meint, der Gegenstand 1784
XXVla:14 Lachet nicht, Mdidchen 1784
XXVla:15 O liebes Mddchen, hore mich 1784
XXVla:16 Gegenliebe 1784
XXVlIa:17 Geistliches Lied 1784
XXVlIa:18 Auch die sprédeste der Schonen 1784
XXVla:19 O flief3, ja wallend flief3 in Zihren 1784
XXVlIa:20 Zufriedenheit 1784
XXVlIa:21 Das Leben ist ein Traum 1784
XXVla:22 Lob der Faulheit 1784
XXVla:23 Minna 1784
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XXVla:24 Auf meines Vaters Grab 1784
XXVlIa:25 The Mermaid’s Song [Pies$n syreny]| 1794
XXVlIa:26 Recollection [Wspomnienie] 1794
XXVlIa:27 A Pastoral Song [Pies$n pasterskal] 1794
XXVla:28 Despair [Rozpacz] 1794
XXVlIa:29 Pleasing Pain [Przyjemny bol] 1794
XXVIa:30 Fidelity [Wierno$¢] 1794
XXVla:31 Sailor’s Song [Piesn zeglarza] 1794-95
XXVIa:32 The Wanderer [Wedrowiec] 1794-95
XXVla:33 Sympathy [ Wspobiczucie] 1794-95
XVIa:34 She never told her love [Nigdy nie 179405

powiedziata swojej mitosci]
XXVla:35 Piercing eyes [Przeszywajace oczy]| 1794-95
XXVlIa:36 Content [Tresc] 1794-95
XVIa37 Beim Schmerz der dieses Herz

durchwiihlt

XXVlIa:38 Der schlaue Pudel ok. 1780
XXVIa:39 Trachten will ich nicht auf Erden 1790
XXVlIa:40 Der Feldzug 1790
XXVlIa:41 The Spirit’s Song [Piesn ducha]
XXVla:42 O tuneful Voice
XXVlIa:43 Kaiserlied 1797
XXVlIa:44 Als einst mit Weibes Schonheit
XXVlIa:45 Ein kleines Haus 1801
XXVla:46 Vergif3 mein nicht ok. 1796
XXVlIa:47 Bald wehen uns des Friihlings Liifte
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Wolfgang Amadeusz Mozart (1756-1791) napisat w latach 1768—-1791 ponad 30 pies$ni,
m.in. Abendstimmung, ktdra — cho¢ stowa piesni i melodia nie sg w petni spdjne — poSwigcona jest
nielatwemu zagadnieniu pokoju na $wiecie, oraz Das Veilchen do wiersza Goethego o tym samym
tytule, doskonate dzieto wczesnego okresu rozwoju niemieckich piesni, w ktérym zestawienie

warstwy lirycznej (obraz spersonifikowanego fiotka) z warstwg muzyczng ze zmienng tonacjg i

barwa sugestywnie odmalowuje tesknote i nieszczgscie. (Tabela 1-2)

Numer opus Tytut Data
KV 53 An die Freude 1768
KV 147 Wie ungliicklich bin ich nit 1772
KV 148 Auf die feierliche Johannisloge 1772
KV 308 Dans un bois solitaire 1778
KV 343 Zwei Deutsche Kirchenlieder 1787
KV 349 Die Zufriedenheit 1780
KV 351 Komm 1783
KV 390 Ich wurd * auf meinem Pfad 1781
KV 391 Sei du mein Trost 1781
KV 392 Verdankt sei es dem Glanz der GrofSen 1781
KV 441 Das Bandel 1783
KV 468 Lied zur Gesellenreise 1785
KV 472 Der Zauberer 1785
KV 473 Die Zufriedenheit 1785
KV 474 Die betrogene Welt 1785
KV 476 Das Veilchen 1785
KV 506 Lied der Freiheit 1786
KV 517 Die Alte 1787
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KV 518 Die Verschweigung 1787
KV 519 Das Lied der Trennung 1787
KV 522 Beim Auszug in das Feld 1788
KV 523 Abendempfindung an Laura 1787
KV 524 An Chloe 1787
KV 529 Des Kleinen Friedrichs Geburtstag 1787
KV 530 Das Traumbild 1787
KV 531 Die kleine Spinnerin 1787
KV 539 Ein deutsches Kriegslied 1788
KV 552 Lied beim Auszug in das Feld 1788
KV 596 Sehnsucht nach dem Friihlinge 1791
KV 597 Der Friihling 1791
KV 597 Im Friihlingsanfang 1791
KV 598 Das Kinderspiel 1791
KV 619 Die ihr des unermef3lichen Weltalls 1791

Pie$ni Ludwiga van Beethovena (1770-1827) prezentuja glebi¢ bogatego §wiata duchowego
cztowieka. Do najbardziej reprezentatywnych jego dziet nalezy zaliczy¢ Ich liebe dich, An die
Holffnung, Wonne der Wehmut 1 In questa tomba oscura. W An die ferne Geliebte, na ktdry sklada

si¢ sze$¢ piesni, kompozytor podjal probe potaczenia kilku piesni z interludiami fortepianowymi.

Z koncem XVIII wieku w Europie zrodzil si¢ ruch o$wieceniowy, ktérego centrum

stanowila Francja, dajacy powszechne przyzwolenie i odwagg, by praktycznie wszystko podawaé w

watpliwos¢. W Niemczech tzw. Sturm und Drang (1765-1785)% wywart znaczacy wplyw w sferze

$ Sturm und Drang Periode [okres burzy i naporu] to okreslenie odnoszace si¢ do zmian w niemieckiej literaturze i

tworczosci muzycznej od pdznych lat sze§édziesiatych do wezesnych lat osiemdziesiatych XVIII wieku, etapu przejscia

od klasycyzmu do romantyzmu. Ruch Cyclonus zostat zainicjowany przez grupe milodych niemieckich pisarzy

wywodzacych si¢ z burzuazji, bedagcych w tym czasie pod wplywem ruchu oswieceniowego, zwlaszcza mysli

filozoficznej Jeana-Jacques’a Rousseau (1712—1778). Gtownymi przedstawicielami tego ruchu byli Goethe i Friedrich
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literatury, muzyki 1 innych dziedzin. Zacz¢to zwraca¢ uwage na zycie wewngtrzne i emocje, co
zaowocowalo szerszym wachlarzem tematow poruszanych przez artystow. W literaturze pojawita
si¢ duza liczba dziel romantycznych, ktore dostarczyly inspiracji do tworzenia réznych form

muzycznych, zwlaszcza piesni. (Tabela 1-3)

Numer opus

Tytut Data

OP.46 Adelaide 1795
OP.48 6 Lieder 1802
OP.52 8 Lieder 1796
OP.75 6 Gesdnge 1809
OP.83 3 Gesdnge 1810
OP.32 An die Hoffnung 1805
OP.98 An die ferne Geliebte (cykl 6 piesni) 1816
OP.99 Der Mann von Wort 1816
OP.100 Merkenstein 1815
OP.128 Der Kuss 1822
Wo0 107 Schilderung eines Mddchens 1783
Wo0 108 An einen Sdugling 1784
Wo0 109 Trinklied 1792
Wo0 110 Elegie auf den Tod eines Pudels 1790
Wo0 111 Punschlied 1792
Wo0 112 An Laura 1792
Wo0 113 Klage 1790
Wo0 114 Ein Selbstgesprdich 1792

Schiller (1759-1805). Podziwiali geniusz, opowiadali si¢ za sita wolnosci i kreatywnos$ci oraz wysuwali hasto powrotu
do natury. Ruch ten istniat przez prawie dwie dekady i ostatecznie zostat zastapiony przez dojrzaty romantyzm.
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Wo0 115 An Minna 1792
Wo0 117 Der freie Mann 1792
Wo0 118 Seufzer eines Ungeliebten und Gegenliebe 1795
Wo0 119 O care selve 1794
Wo0 121 Abschiedsgesang an Wiens Biirger 1796
Wo0 122 Kriegslied der Osterreicher 1797
Wo0 123 Ich liebe dich 1795
Wo0 124 La partenza 1796
Wo0 125 La tiranna 1798
Wo0 126 Opferlied 1802
Wo0 127 Neue Liebe, neues Leben 1799
Wo0 128 Plaisir d’aimer 1799
Wo0 129 Der Wachtelschlag 1803
Wo0 130 Gedenke mein 1820
Wo0 131 Erlkonig 1810
Wo0 132 Als die Geliebte sich trennen wollte 1806
Wo0 133 In questa tomba oscura 1807
Wo0 134 Sehnsucht 1808
Wo0 135 Die laute Klage 1814-1815
Wo0 136 Andenken 1809
Wo0 137 Lied aus der Ferne 1809
Wo0 138 Der Jiingling in der Fremde 1809
Wo0 139 Der Liebende 1809
Wo0 140 An die Geliebte 1811
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I1I.

Wo0 141 Der Gesang der Nachtigall 1813
Wo0 142 Der Bardengeist 1813
Wo0 143 Des Kriegers Abschied 1814
Wo0 144 Merkenstein 1814
Wo0 145 Das Geheimnis 1815
Wo0 146 Sehnsucht 1816
Wo0 147 Rufvom Berge 1816
Wo0 148 So oder so Resignation 1817
Wo0 149 Resignation 1817
Wo0 150 Abendlied unterm gestirnten Himmel 1820
Wo0 151 Der edle Mensch sei hul freich und gut 1823

Stadium dojrzatosci piesni niemieckich

Poczatki niemieckiej literatury romantycznej przypadaja na ostatnie dekady XVIII wieku, a
jej pierwszymi przedstawicielami byli Friedrich Schlegel 1 August Wilhelm Schlegel, Johann
Ludwig Tieck 1 Novalis (Georg Philipp Friedrich von Hardenberg). Twoércy niemieckiego
romantyzmu zapewnili niemal niewyczerpane zrodlo poezji stanowigcej integralng cze$¢ piesni. W
tym okresie tworczo$¢ muzyczna nie musiata ograniczac si¢ do tematyki religijnej i politycznej, a
inspirowana byla poezja romantyczng. Poszukiwano gatunku muzycznego, ktéry integrowatby
poezje 1 muzyke, a piesni doskonale wpisywaly sie¢ w te koncepcje 1 stad ich dynamiczny rozwdj w
tym czasie. Sci$lej rzecz ujmujac, whasciwym gatunkiem muzycznym piesni staly si¢ na poczatku
XIX wieku. Na wczesnym etapie rozwoju byly to piesni stroficzne, a przedstawicielami tego
gatunku byli nauczyciele kompozycji berlinskiej Singakademie Relchardt 1 Zelter. Wykorzystywali
oni teksty znanych poetow do tworzenia prostych utworéw, w ktoérych harmonia 1 faktura partii

fortepianu odgrywaty jedynie pomocnicza rolg w ksztaltowaniu melodii.

Franz Schubert (1797-1828), zaliczany do przedstawicieli muzyki romantycznej,

skomponowat ponad 600 piesni. W 1814 r. stworzyl swoj pierwszy utwor z tego gatunku, Gretchen
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am Spinnrade, a nastepnie znane cykle piesni Winterreise, Die schone Miillerin 1 Schwanengesang.
Teksty niemal wszystkich piesni Schuberta pochodza z dziet stynnych poetéw, Schillera, Goethego
czy Wilhelma Miillera, i odznaczaja si¢ niezwykla warto$cig literackag. W jego utworach partia
fortepianu stuzyla nie tylko jako tlo muzyczne, ale takze réwnowazyta partic wokalna, tworzac
integralng cze$¢ piesni. Schubert potaczyt oryginalng poezje z muzyka, tworzac ekspresyjny
romantyczny jezyk muzyczny. Wnidst wybitny wklad w rozwdj pie$ni na $wiecie, a jego
innowacyjna technika tworzenia pie§ni wywarta gleboki wptyw na ksztaltowanie gatunku piesni
przez przyszite pokolenia. Ponizej znajduje si¢ zestawienie piesni Schuberta o tematyce mitosne;.

(Tabela 1-4)

Numer opus Tytut Data
D.544 Ganymed 1817
D.118 Gretchen am Spinnrade 1814
D.257 Heidenroslein 1815
D.138 Rastlose Liebe 1815
D.196 An die Nachtigall 1815
D.547 An die Musik 1817
D.891 An Sylvia 1826
D.558 Liebhaber in allen Gestalten 1817
D.752 Nachtviolen 1822
D.433 Seligkeit 1816
D.224 Wanderers Nachtlied 1 1815
D.768 Wanderers Nachtlied 11 1822
D.498 Wiegenlied 1816
D.764 Der Musensohn 1823
D.300 Der Jiingling an der Quelle 1815
D.939 Die Sterne 1828
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D.917 Das Lied im Griinen 1828
D.226 Erster Verlust 1815
D.295 Hoffnung 1817
D.768 Wandrers Nachtlied 1822
D.882 Im Friihling 1826
D.686 Friihlingsglaube 1820
D.398 Friihlingslied 1816
D.550 Die Forelle 1817
D.800 Der Einsame 1825
D.870 Der Wanderer an den Mond 1826
D.489 Der Wanderer 1816
D.957 Liebesbotschaft 1828
D.957 Am Meer 1828
D.957 Abschied 1828
D.957 Der Doppelgdnger 1828
D.965A Die Taubenpost 1828
D.544 Ganymed 1817
D.118 Gretchen am Spinnrade 1814
D.257 Heidenroslein 1815
D.138 Rastlose Liebe 1815
D.196 An die Nachtigall 1815
D.547 An die Musik 1817
D.891 An Sylvia 1826
D.558 Liebhaber in allen Gestalten 1817
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D.752 Nachtviolen 1822
D.433 Seligkeit 1816
D.224 Wanderers Nachtlied 1 1815
D.768 Wanderers Nachtlied 11 1822
D.498 Wiegenlied 1816
D.764 Der Musensohn 1823
D.300 Der Jiingling an der Quelle 1815
D.939 Die Sterne 1828
D.917 Das Lied im Griinen 1828
D.226 Erster Verlust 1815

Robert Schumann (1810-1856) w swoich licznych (blisko 260) piesniach udoskonalit
integralno$¢ potfaczenia melodii partii fortepianu 1 glosu. Jako jeden z najwazniejszych
romantycznych kompozytoréw piesni po Schubercie, nadat on kierunek dalszemu rozwojowi tego
gatunku muzycznego. Schumann dzielil wiele podobienstw z Schubertem pod wzgledem technik i

stylu tworzenia muzyki, zwlaszcza w cyklach pies$ni. Jego najbardziej znane dzieta to Myrthen,

Dichterliebe 1 Frauenliebe und -leben. (Tabela 1-5)

Numer opus Tytut Data
OP.24 Liederkreis (9 piesni) 1839
OP.25 Myrthen (26 piesni) 1840
OP.27 Lieder und Gesdnge volume I (5 piesni) 1840
OP.29 3 Gedichte 1840
OP.30 3 Gedichte 1840
OP.31 3 Gesdnge 1840
OP.33 6 Lieder 1840
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OP.34 4 Duets (soprano and tenor with piano) 1840
OP.35 12 Gedichte 1840
OP.36 6 Gedichte 1840
Gedichte aus “Liebesfriihling”
OP.37 (12 piesni, przy czym utwory o numerach 2, 4 i 11 sg autorstwa Clary 1840
Schumann)
OP.39 39, Liederkreis (Eichendorff) (12 pie$ni) 1840
OP. 40 5 Lieder 1840
OP. 42 Frauen-Liebe und -Leben (8 piesni) 1840
OP. 43 3 duety 1840
OP. 45 Romanzen & Balladen volume I (3 pie$ni) 1840
OP. 48 Dichterliebe (16 pies$ni) 1840
OP. 49 Romanzen & Balladen volume II (3 piesni) 1840
OP. 51 Lieder und Gesdnge volume II (5 piesni) 1840
OP. 53 Romanzen & Balladen volume I1I (3 pie$ni) 1840
OP. 55 5 Lieder 1846
OP. 57 Belsatzar, ballada 1840
OP. 59 4 Gesdnge 1846
OP. 62 3 Gesdnge 1847
OP. 64 Romanzen & Balladen volume IV (3 pies$ni) 1188117-
OP. 65 Ritornelle in canonischen Weisen 1847
OP. 67 Romanzen & Balladen volume I 1849
OP. 69 Romanzen volume I 1849
OP. 74 Spanisches Liederspiel 1849
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OP. 75 Romanzen & Balladen volume 11 1849

OP. 77 Lieder und Gesdnge volume III (5 piesni) 1849

OP.78 4 duets 1849

OP. 79 Liederalbum fiir die Jugend (29 pie$ni) 1849

OP. 83 3 Gesdnge 1850

OP. 87 Ballad, Der Handschuh 1850

OP. &9 6 Gesdnge 1850

OP. 90 6 Gedichte und Requiem 1850

OP.91 Romanzen volume 11 1849

OP. 95 3 Gesdnge 1849

OP. 96 Lieder und Gesdnge volume 1V 1850

OP. 101 Minnespiel 1849
OP. 103 Mcddchenlieder 1851
OP. 104 7 Lieder 1851
OP. 106 Schon Hedwig 1849
OP. 107 6 Gesdnge 1esl-
1852

OP. 114 3 Lieder fiir 3 Frauenstimmen 1853
OP. 117 4 Husarenlieder 1851
OP. 119 3 Gedichte 1851
OP. 122 Ballade vom Heideknaben oraz Die Fliichlinge 1852
OP. 125 5 heitere Gesdnge 1851
OP. 127 5 Lieder und Gesdinge 1830-
1851

OP. 135 Gedichte der Konigin Maria Stuart 1852
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Franciszek Liszt (1811-1886), wybitny przedstawiciel muzyki romantycznej XIX wieku,
byl stynnym wegierskim pianista, kompozytorem i dyrygentem. Pozostawal pod glebokim
wpltywem romantyzmu. Do§wiadczenie w dziedzinie literatury miato znaczacy wplyw na tworzone
przez niego piesni. Jego kompozycje utwory w az szeSciu roznych jezykach: niemieckim,

francuskim, wloskim, wegierskim, angielskim i rosyjskim. (Tabela 1-6)

Numer opus Tytut Data
S.278 Es war ein Konig in Thule 1841
S.269 Angiolin dal biondo crin 1843
S.270 Benedetto sia 'l giorno 1860
S.272 Im Rhein im schonen Strome 1841
S.273 Die Loreley 1841
S.275 Mignons Lied 1842
S.276 Comment disaient-ils 1842
S.277 Bist du 1841
S.278 Der Konig in Thule 1841
S.279 Der du von dem Himmel bist 1841
S.280 Freudvoll und leidvoll 1842
S.281 Die Vitergruft 1841
S.282 Oh! Quand je dors 1842
S.283 Enfant si j’étais Roi 1843
S.284 S'il est un charmant gazon 1842
S.287 Du bist wie eine Blume 1842
S.291 Die tote Nachtigall 1860
S.292 Der Fischerknabe 1860
S.292 Der blinde Sénger 1860
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S.292 Der Alpenjager 1860
S.293 Jeanne d'Arc au blcher 1857
S.294 Es rauschen die Winde 1860
S.296 Der Hirt 1860
S.298 O lieb so lang du lieben kannst 1843
S.301 Kling’ leise mein Lied 1860
S.302 Die Macht der Musik 1861
S.305 Schwebe schwebe blaues Aug 1860
S.306 Wanderers Nachtlied 1860
S.309 Ein Fichtenbaum steht einsam 1860
S.310 Nimm einen Strahl der Sonne 1860
S.312 Lasst mich ruhen 1860
S.312 Wieder mocht’ ich dir begegnen 1860
S.314 Es muss ein Wunderbares sein 1860
S.315 Ich liebe dich 1860
S.316 Ich scheide 1860
S.318 In Liebeslust 1860
S.320 Die drei Zigeuner 1873
S.321 Die stille Wasserrose 1860
S.328 Ihr Glocken von Marling 1840
S.334 Der Gliickliche 1860
S.335 Go Not Happy Day 1840
S.375 Das Veilchen 1842
S.382 Die Zelle in Nonnenwerth 1842
S.466 Adelaide 1845
S.468 Goethe Lieder 1861
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Johannes Brahms (1833-1897), niemiecki kompozytor, pianista i dyrygent tworzacy w
srodkowej fazie okresu romantyzmu. Jego tworczo$¢ obejmuje szeroki zakres gatunkoéw, w tym
muzyke fortepianowa, wokalng, kameralng, symfoniczng i choéralng. Brahms skomponowatl 206
piesni na fortepian i glos. Byly one inspirowane poezja, lecz tylko kilka z nich to wiersze znanych
poetow, takich jak Heinrich Heine (1797-1856) czy Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832),
natomiast wigkszo$¢ to kompozycje do stow wspolczesnych mu tworcoOw lirycznych, m.in. Maxa

von Schenkendorfa (1783—-1817), Felixa Schumanna (1854-1879) i1 Klausa Grotha (1819-1899).

(Tabela 1-7)
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Numer opus Tytut Data
A.3/13 Die Miillerin [Zona mtynarza] 1853
A.3/7 Doch was hér ich?, aphorismus 1891

So bello non, Neapolitan
A.3/8 1882
canzonetta
Fiinf Lieder 1886 - 88
op. 105 o
(5 piesni)
op. 106 5 piesni 1886
op. 107 5 piesni 188688
Vier ernste Gesdnge
op. 121 o 1896
(4 piesni powazne)
op. 14 8 piesni 1 romansow 1858
op. 19 5 wierszy 1858-59
op. 3 6 piesni 1853
op. 3 6 piesni 1853
op. 32 9 piesni 1864
1865 opublikowano 1-6
op. 33 Die schone Magelone )
1868-1869 opublikowano 7-15
op. 43 4 piesni 1860—66
op. 46 4 piesni 1864—68

32




op. 47 5 piesni 1858—-68
op. 48 7 piesni 1853-68
op. 49 5 piesni 1867-68
op. 57 8 piesni 1871
op. 58 8 piesni 1871
op. 59 8 piesni 1873
op. 6 6 piesni 1852-53
op. 63 9 piesni 1874
op. 69 9 piesni 1877
op. 7 6 piesni 1851-53
op. 70 4 piesni 1875-77
op. 71 5 piesni 1877
op. 72 5 piesni 187677
op. 85 6 piesni 1878-82
op. 86 6 piesni 1877-82
op. 94 5 piesni 1884
op. 95 7 piesni 1884
op. 96 4 piesni 1884
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op. 97 6 piesni 1884-85

W. 21 Mondnacht, piesn 1853
Ophelia-Lieder

W. 22 1873
[Piesni Ofelii]

W. 23 Regenlied, piesni 1872
W. 27 Spruch, kanon 1854-55
15 Volkskinderlieder
W. 31 [15 dzieciecych piosenek 1857
ludowych]

28 Deutsche Volkslieder
W. 32 [28 niemieckich piesni 1858
ludowych]

Hugo Wolf (1860—-1903), austriacki kompozytor, jeden z najwybitniejszych tworcow piesni

po Schubercie i Schumannie. Tworzac piesni, szczeg6lng uwage zwracat na potaczenie muzyki ze

stowami, by za jej pomoca odda¢ ducha poezji. Jak moéwit: ,,Na pierwszym miejscu jest jezyk,

potem muzyka™®. Stynny pianista Gerald Moore (1899-1987) powiedziat kiedys: ,,Melodie Wolfa

zyja w réznych S$wiatach, a kazdy wiersz mozna zawsze przedstawi¢ w innym stylu

(Tabela 1-8)

510

Numer opus Tytut Poeta Data
op. 1 Liederstraufs Heine 1878
op. 2 Morike-Lieder Eduard Morike 1888

® Mosco Carner, Hugo Wolf Song [Pie$ni Hugo Wolfa], British Broadcasting Corporation, Londyn, 1982, s.5.
10 Carol Kimball, ,, Hugo Wolf”, in: A Guide to Art Song Style and Literature [Hugo Wolf, [hasto w:] Przewodnik po

stylu i literaturze pies$ni], Hal Leonard Corporation, wyd. popr., Milwaukee, 2006, s. 117.
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op.3 Joseph Freiherr von

Eichendorff-Lieder 1889

Eichendorff

op. 4 Goethe-Lieder Goethe 1875-1889
op. 5 Dem Vaterland Robert Reinick 1890
op. 6 Spanisches Liederbuch Emanuel Geibel 1891
op. 7 Italienisches Liederbuch Paul Heyse 1892
op. 8 Michelangelo Lieder Michelangelo 1897

Gustav Mahler (1860—1911) byt austriackim kompozytorem i dyrygentem. Komponowat
gtéwnie symfonie i Lieder. Motywy, ktore tworzyt do piesni, czgsto pojawiajg si¢ rOwniez w jego
symfoniach. Teksty piesni Mahlera mozna podzieli¢ na nastepujace cztery kategorie:

1. teksty wlasne, np. Lieder eines fahrenden Gesellen,

2. poezja ludowa, np. Des Knaben Wunderhorn,

3. dzieta Friedricha Riickerta (1788—1866), np. Riickert-Lieder,

4. zbioér poezji Hansa Bethgego (1876-1946) Chinesische Flote [Chinski flet],

inspirowany poezja epoki Tang, np. Das Lied von der Erde.

(Tabela 1-9)

Numer opus Data
Lieder eines fahrenden Gesellen 1884-1885
Lieder aus ,,Des Knaben Wunderhorn “ 1888-1901
Riickert-Lieder 1901-1902
Kindertotenlieder 1901-1904
Fiinf Riickert-Lieder 1901-1904
Das Lied von der Erde 1908-1909
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Richard Strauss (1864—1949), niemiecki kompozytorem i dyrygent. W swojej tworczo$ci
muzyczne] zawsze preferowal piesni. Najwczes$niejsze pochodza z lat 1870-1871, zatem

zainteresowat si¢ muzyka wokalng juz w bardzo mtodym wieku i réwniez bardzo wczesnie zaczat

publikowaé zbiory swych piesni. (Tabela 1-10)

Numer opus Tytut Data
op. 10 8 Lieder 1885
op. 17 6 Lieder 1887
op. 27 4 Lieder 1894
op. 29 3 Lieder 1895
op. 30 Also sprach Zarathustra 1896
op. 31 4 Lieder 1896
op. 33 4 Gesdnge 1897
op. 36 4 Lieder 1898
op. 39 5 Lieder 1898
op. 48 5 Lieder 1900
op. 49 8 Lieder 1901

IV.  Przetom w niemieckich piesniach

Z nastaniem XX wieku istotng pozycj¢ zyskala muzyka ekspresjonistyczna , a jej gldéwnymi

przedstawicielami byli Schonberg, Berg i Webern.

Arnold Schonberg (1874-1951) urodzit si¢ w Austrii, jednak w 1933 r. wyemigrowat do

Stanow Zjednoczonych i w 1941 r. otrzymat obywatelstwo amerykanskie. Skomponowat 40 piesni.
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Jego techniki tworcze obejmowaly gtdwnie zastosowanie atonalnosci'! i dodekafonii (niem.
Zwélftontechnik)'?, co zasadniczo odréznialo utwory Schonberga od tradycyjnych piesni
niemieckich. Najbardziej znanymi utworami tego kompozytora sg Pierrot lunaire 1 6 Lieder op. 3

oraz Das Buch der hingenden Gdrten. (Tabela 1-11)

Numer opus Tytut Data
op. 1 2 Gesdnge 1898
op. 2 4 Lieder 1899-1900
op. 3 6 Lieder 1899-1903
op. 6 8 Lieder 1903-1905
op. 8 6 Lieder 1903-1905
op. 14 2 Lieder 1907-1908
op. 15 15 Gedichte aus Das Buch der hingenden Gdrten 1908-1909
op.48 3 piesni 1933
op. 49 3 piesni ludowe 1948

Alban Berg (1885-1935) pochodzil z Austrii. Studiowal kontrapunkt, teorie¢ muzyki i1
harmoni¢ u Schonberga w latach 1904-1911, a takze zaadaptowal jego techniki rozwijajacych si¢
wariacji i dodekafonii. Niektorzy twierdza, ze wniost wigcej ,humanistycznej warto$ci”!® do
systemu dwunastotonowego 1 ze jego dziela odznaczaja si¢ bogatszym zabarwieniem

emocjonalnym niz dzieta Schonberga'4. (Tabela 1-12)

Numer opus Tytut Data
Jugendlieder (1) (23 songs) 1901-1904
Jugendlieder (2) (23 songs) 1904-1908

' Brak centrum tonalnego, brak cech modalnych i rezygnacja z zalezno$ci miedzy dzwickami; dzwicki nie sg
podporzadkowane zadnej zasadzie tonalnej i kazdy dzwigk skali chromatycznej moze by¢ stosowany dowolnie; proba
zniesienia tradycyjnych struktur akordow.
12 Koncepcja, zgodnie z ktora dwanaécie dzwieckéow skali chromatycznej ma réwne znaczenie i ktéra neguje
uprzywilejowanie pewnych dzwigkow wzgledem innych, jako mocnych punktow.
13 Jego utworom przypisuje si¢ ,,warto$¢ humanistyczng”, poniewaz majg one istotne znaczenie na poziomie
kulturowym, emocjonalnym i intelektualnym, jednocze$nie inspirujac i sktaniajac do refleks;i.
4 Ewen David, The Complete Book of 20th Century Music [Kompletna ksigga muzyki XX wieku], Prentice-Hall, Nowy
Jork, 1952, s. 20.
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Seven Early Songs 1905-1908
Schliesse mir die Augen beide 1907
An Leukon (Johann Wilhelm Ludwig Gleim) 1908

op. 2 Vier Lieder 1909-1910
op. 4 Altenberg Lieder 1912

Anton Webern (1883-1945) to austriacki kompozytor, jeden z uczniéw Schonberga, ktory
réwniez rozwinat jego techniki kompozytorskie, gtdéwnie atonalno$¢ i dodekafonie. Niektore z jego
utworOw nie majg numerdw opusowych, a wiele z nich zostalo opublikowanych po$miertnie.

(Tabela 1-13)

Numer opus Tytut Data
Trzy wiersze 1899-1903
Osiem wczesnych piesni 1901-1904
Trzy piesni 1903-1904
Pi¢¢ piesni 1906-1908
op. 3 Fiinf Lieder aus 'Der siebente Ring' 1908-1909
op. 4 5 Lieder 1908-1909
4 Lieder 1908-1909
2 Lieder 1921;1925
op. 12 4 Lieder 1915-1917
op. 13 4 Lieder 1914-1918
op. 23 3 Gesdnge aus ,, Viae inviae” 1933-1934
op. 25 3 Lieder 1934

Pojawienie si¢ nowych stylow muzycznych w XX wieku potozyto kres tworzeniu
tradycyjnych niemieckich pie$ni, niemniej nadal maja one ogromny wplyw na powstawanie i

rozw0j pie$ni na calym §wiecie.

4. Geneza i rozw0j chinskich piesni artystycznych
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I.  Poczatki chinskich pie$ni artystycznych

Po wybuchu wojen opiumowych w Chinach pod koniec XIX wieku wzrosty zachodnie
wpltywy polityczne i gospodarcze, powoli wypierajac chinska tradycyjng kultur¢ spoteczng i
ideologi¢ oraz wplywajac na wszystkie dziedziny zycia chinskiego spoteczenstwa. Stopniowo
wprowadzano réwniez zachodnig kultur¢ muzyczng, taka jak ustanowienie nowego stylu orkiestry
wojskowej, $piew religijny Kosciola chrze$cijanskiego 1 réznorodne zajecia muzyczne
organizowane przez szkoly ko$cielne. Potaczenie chinskiej esencji i zachodniej uzytecznos$ci
stopniowo uksztattowato niemozliwy juz do zahamowania trend spoteczny wywotany postepem
Ruchu Spraw Zagranicznych oraz reforma kulturalng i edukacyjng wprowadzang podczas ruchu
reformatorskiego Wuxu pod koniec panowania dynastii Qing'>. W 1898 r. Kang Youwei napisat do
cesarza Guangxu memorial zatytutowany ,,Prosba o otwarcie szkot”, w ktorym zaproponowano
przyjecie niemieckiego systemu akademickiego jako podstawy, co stanowilo pierwsza formalng

propozycj¢ prowadzenia kurséw muzycznych w szkotach w historii wspotczesnych Chin.

Chinski termin Geyue (pie$ni i muzyka) uzyty w memoriale zostal pdzniej zastapiony
terminem Yuege (muzyka i piesni), co dato poczatek nazwie Xuetang Leyue (muzyka i piesni
szkolne)'®, Pojawienie si¢ piesni szkolnych miato ogromne znaczenie dla rozwoju piesni
artystycznych w catych Chinach. Postgpowi intelektualisci zapoczatkowali nowe, kompleksowe
zrozumienie znaczenia edukacji muzycznej w nadziei na wykorzystanie muzyki do przebudzenia

mas oraz o§wiecenia mtodych ludzi.

Wedhug czgsciowych statystyk w tym okresie powstato okoto 1300 piosenek, ktore zostaly
skomponowane gtéwnie do nauki $piewu!’. Poniewaz w tamtym czasie zaden chifiski kompozytor
nie byt w stanie w petni opanowac¢ europejskich technik kompozytorskich, teksty popularnych
melodii z Europy, Stanéw Zjednoczonych 1 Japonii musialy zosta¢ przeformutowane gtownie na
treSci, ktore promowaly patriotyzm, demokracje¢ oraz ide¢ poszukiwania innowacji i zmian.
Powstanie muzyki i piosenek szkolnych dalo réwniez poczatek pierwszemu pokoleniu nowych
muzykéw w Chinach, reprezentowanemu przez Shen Gongxin, Li Shutong i Zeng Zhiwen. Ich

wysitki koncentrowaly si¢ gtownie na edukacji 1 kompilacji muzyki oraz pies$ni, a takze na

15 Liao Changyong, Chinese Art Songs in 100 Years [100 lat chinskich pieéni], Volume I, Shanghai Music Publishing
House, Shanghai, 2020, s. 13.
16 Chen Yingshi and Chen Lingqun, A Brief History of Chinese Music [Krotka historia muzyki chinskiej], Higher
Education Press, Pekin, 2006, s. 225.
17 Zhang Jingwei, Historia badan: Wybrane artykuty na temat chinskiej muzyki nowoczesnej i wspolczesnej, Zalgcznik:
Index of the School Music and Song [Indeks muzyki szkolnej i piesni], Shanghai People’s Publishing House, Shanghai,
2004, s. 115.
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opracowywaniu ¢wiczen 1 teorii muzycznych. To wiasnie te dziatania przyczynily si¢ do powstania

chinskich pie$ni artystycznych.

II.  Pojawienie si¢ chinskich pie$ni artystycznych

Na poczatku XX wieku grupa postepowych chinskich intelektualistow, ktorzy otrzymali
zachodnie wyksztalcenie, zainicjowala ideologiczne i kulturowe innowacje oraz rewolucj¢ literacka.
W styczniu 1917 r. w czasopi$mie ,,New Youth” [,,Nowa Mtodziez”] opublikowano artykul My
Humble Opinions on Literary Improvement [Moje skromne opinie na temat poprawy literatury]
autorstwa Hu Shi, publicznie sygnalizujac poczatek ruchu literatury wernakularnej. W styczniu
1918 r. magazyn ,New Youth” zostal wydany w calosci w jezyku wernakularnym, z
uwzglednieniem nowych form w prozie, powiesci i poezji. Glownym osiagnigciem ruchu
wernakularnego byla reforma jezyka. Przed jej wprowadzeniem chinskie dzieta literackie byty
pisane w klasycznym jezyku chinskim, skomplikowanym i trudnym do zrozumienia. Hu Shi, Liu
Banong, Xu Zhimo zdecydowanie opowiadali si¢ za literaturg wernakularna, ktorej tre§¢ dotyczyta
gldwnie promowania demokracji, nauki, antyimperializmu i patriotyzmu. Ta nowa forma literacka
byla poteznym katalizatorem umozliwiajagcym narodziny chinskich piesni artystycznych i zapewnita

bogactwo zasobow literackich.

Lata dwudzieste ubiegtego wieku to okres narodzin nowej chinskiej muzyki. Pod wptywem
Ruchu Nowej Kultury ,4 Maja” grupa powracajacych migdzynarodowych studentéw pod
przewodnictwem Xiao Youmei przejeta inicjatywe w tworzeniu wielu profesjonalnych instytucji
edukacji muzycznej w Pekinie, a nastgpnie zatozyla pierwsze w Chinach niezalezne krajowe
konserwatorium muzyczne w Szanghaju. Wprowadzili oni europejskie teorie muzyczne i system
harmonii, a takze zaproponowali nowe podejscie do tworzenia chinskich piesni. Do pionierow
chinskiej pie$ni artystycznej naleza Xiao Youmei (1884-1940), Qingzhu (1893-1959) i Zhao
Yuanren (1892-1982). Pierwsza piesnig artystyczng w Chinach byta Da Jiang Dong Qu [Rzeka
ptynaca na wschod] skomponowana przez Zhao Yuanrena w 1920 r., kiedy studiowal w Niemczech.
Pdzniej, w 1922 r., Xiao Youmei opublikowal swoja pierwsza kolekcje piesni The First Collection
of Today’s Music [Pierwsza kolekcja dzisiejszej muzyki], ktéra zawierata klasyczne piesni Wen

[Zapytaj] (1922) i Nan Fei Zhi Yan Yu [Opowies¢ o dzikich gesiach lecacych na potudnie] (1923).

Jednym z najbardziej wptywowych kompozytorow byt w tym okresie Zhao Yuanren,

pionier rozwoju chinskich pie$ni artystycznych. Skomponowat ponad 100 piesni. W 1928 r.
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opublikowal swoja pierwsza kolekcje piesni zatytutowana New Song Collection [Nowa kolekcja
piesni]. Laczac europejskie techniki kompozytorskie z nowoczesng chinska poezja, stworzyt
pierwsza generacj¢ chinskich piesni artystycznych i ukonstytuowal forme piesni artystycznych o

chinskich cechach.

II.  Stadium dojrzatosci chinskiej piesni artystycznej

Utworzenie w 1927 r. Narodowego Konserwatorium Muzycznego bylo epokowym
wydarzeniem w historii chinskiej muzyki, stwarzajacym warunki do rozwoju piesni artystycznych.
Grupa kompozytorow z Narodowego Konserwatorium Muzycznego, reprezentowana przez Huang
Zi, zatozyciela chinskich technik kompozytorskich, do ktorej nalezeli rowniez m.in. Chen Tianhe,
Zhou Shu'an, He Luting, Liu Xuean i Jiang Dingxian, dalej taczyta europejskie techniki
kompozytorskie z tradycyjng kulturg chinska, zglebiajac nacjonalizacje harmonii, melodii i
tonalnos$ci oraz zwracajac uwage na zroéznicowanie struktury tekstow. Chinskie piesni artystyczne
tego okresu mozna podzieli¢ na dwa typy wedlug rodzaju poezji: piesni artystyczne wykorzystujace

klasyczng liryke chinska i piesni artystyczne wykorzystujace nowoczesng chinska poezje.

Gléwnym celem piesni artystycznych tworzonych na gruncie klasycznej chinskiej poezji
bylo wyrazenie pigkna wierszy. Klasyczna liryka chifnska ma dtuga historie, a jej poczatki siggaja
czasOw dynastii Zhou (1106249 p.n.e.), kiedy to powstala Ksigga Piesni (XI w. p.n.e.). Jej rozwdj
trwat az do dynastii Qing (1636-1912), obejmujac okres okoto 2000 lat'8. Diuga historia rozwoju
poezji zaowocowala powstaniem utworéw w wielu réznych stylach i formach. Tworzenie pie$ni
wykorzystujacych poezj¢ klasyczng jest trudnym zadaniem, poniewaz wymaga od kompozytoréw
bogatej wiedzy na temat tradycyjnej literatury chinskiej. Tekst utworu Huang Zi Hua Fei Hua
[Kwiat we mgle] pochodzi z wiersza Bai Juyi. Charakteryzuja go przejscia miedzy wersami
liczacymi trzy znaki chinskie i wersami siedmioznakowymi, dzigki ktorym wiersz zyskuje

rytmiczng regularno$¢ 1 ztozono$¢.

Muzyka byta $wieza i elegancka dzicki zastosowaniu pentatonicznych skal, regularnego
stylu, spokojnych harmonik funkcyjnych 1 laczenia wersow. W przeciwienstwie do piesni
artystycznych starozytnych poetdw piesni artystyczne wykorzystujace poezje nowoczesng s3

wernakularne, a zatem latwe do zrozumienia przez zwyktych ludzi, ktorzy dzigki temu maja okazje

18 Xia Xiaoyan, The History of Chinese Art Songs in the First Half of the 20th Century [Historia chinskich pie$ni
artystycznych w pierwszej potowie XX wieku], ,,Sounds of the Nature” [Dzwigki natury]/Journal of Tianjin
Conservatory of Music [Czasopismo Konserwatorium Muzycznego w Tianjin] 78, nr 3 (styczen 2004).
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pozna¢ je i docenié. Ich glownym celem nie jest przezycie estetyczne, lecz ukazanie rzeczywistego

zycia i uczu¢ ludzi.

W tym okresie wojna przeciwko japonskiej agresji i ruchom politycznym zrodzita kolejny
nowy styl: patriotyczne piesni artystyczne. Inwazja Japonii na pétnocno-wschodnie Chiny w 1931 r.
wywolata drugg wojne chinsko-japonska, ktora byla czescig II wojny $wiatowej'®. Dwudziestu
intelektualistow rozpoczeto ruch przeciwko japonskiej agresji, czynigc pie$ni patriotyczne wazng
czescig tego nurtu. Teksty byly zazwyczaj zwigzane z wojna, ekspresyjne i tatwe do zrozumienia.
Niektore opisywatly rozpacz ludzi, inne wyrazaty nadziej¢ na zwycigstwo, a jeszcze inne wzywaty
do walki. Piesn On the Jialing River [Nad rzeka Jialing] napisana przez He Lutinga w 1939 r. to
najbardziej reprezentatywny utwoér tego nurtu, charakteryzujacy si¢ doskonalym polaczeniem

liryzmu i dramatyzmu.

Poeta Duan Muliang, ktéry stracit swdj dom w wyniku agresji Japonii, przeniost si¢ z
péinocy do Chongqing i opublikowat poemat proza zatytulowany On the Jialing River, aby wyrazi¢
swoje mysli i przywigzanie do rodzinnego miasta. Poruszony prawdziwymi uczuciami ujawnionymi
migdzy wierszami, He Luting skomponowal do niego melodi¢ w tym samym nastroju. Calo$¢

utrzymana jest w stosunkowo swobodnym i mocnym rytmie.

W latach trzydziestych XX wieku pie$ni artystyczne byty jedng z gtownych form tworzenia
muzyki, a byto to wynikiem ich znacznego rozwoju w poprzedniej dekadzie pod wzglgdem jakosci,
ilosci, glebi tresci, bogactwa materialdow oraz dazenia do uksztalttowania osobowosci artystycznej i
stylu narodowego. Pojawito si¢ wiele wybitnych piesni artystycznych o ogromnej wartosci

historycznej 1 artystycznej, znamionujacych poczatek rozkwitu chinskich pies$ni artystycznych.

IV.  Réznorodno$¢ w rozwoju chinskich piesni artystycznych

W 1949 r. ogloszenie powstania Chinskiej Republiki Ludowej (1949—obecnie) oznaczato
koniec I wojny $wiatowej i chinskiej wojny domowej. Wzglednie stabilne i pokojowe Srodowisko
polityczne zapewnito korzystne warunki do rozwoju. Kultura narodowa zostata stopniowo przejeta,
aby wyrazniej odzwierciedla¢ jedno$¢ sztuki muzycznej i stylu narodowego. Styl artystyczny

wykazywat tendencje do dywersyfikacji 1 personalizacji, co nie tylko zapoczatkowato pierwszy

19 Zhang Xiaonong, History of Chinese Vocal Music [Historia chinskiej muzyki wokalnej], Shanghai Music Publishing
House, Shanghai, 2015, s. 248.
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rozkwit chinskich pie$ni artystycznych, ale takze ustanowilo standard i1 determinowato styl
pozniejszych kompozycji. Narodowy styl chinskiej muzyki stat si¢ bardziej dojrzaly, a nowe
pokolenie muzykow przyczynilo si¢ do wzrostu znaczenia chinskich piesni artystycznych. Po
ustanowieniu konserwatoriow i w nastgpstwie rozwoju wykonawstwa muzycznego chinskie piesni

artystyczne stajg si¢ coraz szerzej akceptowane i doceniane przez rosnacg liczbe stuchaczy.

Wieloetniczna kultura Chin znalazta odzwierciedlenie w roznorodnosci pie$ni ludowych?.
Liczni kompozytorzy prowadzili systematyczne i doglgbne badania muzyki ludowej wsrod grup
etnicznych w catym kraju. W ten sposob odkryto pewng forme adaptacji pie$ni ludowych do postaci
piesni artystycznych. Kompozytorzy wykorzystali wyjatkowe piesni i melodie ludowe réznych grup
etnicznych w Chinach, zaadaptowali niektére z nich za pomoca zaawansowanych technik
tworczych i stworzyli unikalne partie fortepianu, aby poglebi¢ wydzwigk oryginalnych piesni

ludowych i wzbogacic je o efekty artystyczne.

Ding Shande byt bardzo utalentowanym kompozytorem i stworzyt kilka doskonatych piesni
artystycznych, np. Ai Ren Song Wo Xiang Ri Kui [Kochanek przystal mi stoneczniki], Gui Hua Ji
Shi Kai [Kiedy zakwitnie Sefora] i Ke Ai De Yi Duo Mei Gui Hua [Pigkna réza]. Piesn Gui Hua Ji
Shi Kai (1951) jest przetworzong wersja ludowej piosenki z Syczuanu. Jej proste stowa opowiadaja
o mito$ci miedzy miodymi mezczyznami 1 kobietami. Melodia utworu jest tagodna i zawiera

elementy etniczne.

Wspolczesne chinskie piesni artystyczne przezywaja rozkwit. Utwory Lu Zaiyi sa pelne
Zznaczen 1 ciesza si¢ popularno$cig wsrod stuchaczy. Zhao Jiping, ktory byl dziekanem
Konserwatorium Muzycznego w Xi'an, specjalizuje si¢ w tworzeniu piesni w stylu poinocno-
zachodnich Chin. Xu Peidong, ktory pozostaje pod wplywem réznorodnosci kultur $wiata,
wprowadzit do Chin wiele innowacji muzycznych. Pomimo modernizacji i dywersyfikacji utwordéw

nadal dominuja tu elementy muzyki narodowe;.

Wsrdd najbardziej znanych utworow znajduja si¢ m.in. takie kompozycje jak Qiao-Jia-Pan
[Most — dom — nadzieja] i Wo Ai Zhe Tu Di [Kocham te ziemig¢] autorstwa Lu Zaiyi, piesn Chun Yu

[Wiosenny deszcz] skomponowana przez Wang Xilin oraz Qing Zang Gao Yuan [Plaskowyz

20 Jaan-Ay Tyan, A Performer’s Guide to Selected Chinese Art Songs By Twentieth-Century Chinese Composers
[Przewodnik wykonawcy po wybranych chinskich pieSniach artystycznych dwudziestowiecznych kompozytorow
chinskich], 2003.
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Qinghai-Tybet] Zhang Qianyi. Tworzac pies$ni artystyczne, kompozytorzy czerpali z narodowej

kultury tradycyjnej 1 wplatali w swoje utwory niuanse zaczerpnig¢te z muzyki zachodnie;.

Chinskie pie$ni artystyczne w pelni odzwierciedlaja proaktywne wysitki chinskich
kompozytoréw. Wykorzystanie europejskich technik kompozytorskich i umiejetne wplatanie
tradycyjnych chinskich skal pentatonicznych stanowi $wiadectwo nieustajacych staran chinskich
kompozytoréw ukierunkowanych na poszukiwania i1 wdrazanie innowacji. Chinskie pies$ni

artystyczne zajmuja wazng pozycje w nowoczesnej i wspolczesnej dziatalnosci muzycznej.

5. Wplyw niemieckich piesni na ksztatt chinskich piesni artystycznych

Niemieckie pie$ni sa potaczeniem poezji i muzyki. Jako gatunek muzyczny Lieder zajmuje
wazng pozycje w historii muzyki zachodniej. Jest on uznawany i rozpowszechniany na catym
swiecie. Chinskie pie$ni artystyczne wywodza si¢ z Ruchu Nowego Os$wiecenia Kulturowego z
poczatku XX wieku, dzielagc tym samym z niemieckimi piesniami zblizone okoliczno$ci powstania.
W obu przypadkach zrodzity si¢ one z dazenia do swobodnej ekspresji emocji. Chociaz wczesne
chinskie pie$ni artystyczne byly tworzone glownie przy zastosowaniu zachodnich technik
kompozytorskich, nabraty one silnych cech chinskich ze wzglgdu na polaczenie z muzyka
narodowa. Dzigki temu zyskaty unikalny charakter, odrézniajacy je od piesni zachodnich. Sadzac

po ich wartosci artystycznej, wywarly pozytywny wplyw na rozwoj piesni artystycznej w Chinach.

I.  Wplyw liryki niemieckich pies$ni na chinskie piesni artystyczne

Od poczatku istnienia muzyka 1 literatura byly nieroztaczne. Przy wyborze poezji do piesni
istotng rol¢ odgrywa nie tylko warstwa emocjonalna, ale takze rym i rytmiczno$¢, niezaleznie od
tego, czy sg to wiersze autorstwa stynnych poetéw, takich jak Heine, czy tez chinskie piesni
artystyczne skomponowane na podstawie starozytnych chinskich wierszy lub tekstow w jezyku
narodowym. Potaczenie doskonatych dziet literackich i muzyki rodzi dzieta sztuki wokalnej, ktore

znajdujg uznanie wirodd odbiorcow.

Wiersze napisane przez niemieckiego poet¢ Heinego byly che¢tnie wykorzystywane przez
r6znych kompozytoréw. Jego piesni do dzi$§ sg czesto wiaczane do repertuaru wielu wykonawcow.
W XX wieku niemieckie piesni wywarty ogromny wplyw na teksty chinskich piesni artystycznych,

zarowno pod wzgledem literackim, jak i tematycznym, jednak chinscy muzycy nie ograniczali si¢

44



do nasladowania zachodnich gatunkéw w tworzeniu i doborze tekstow, ale komponowali utwory w

narodowym stylu muzycznym, wykorzystujac dziedzictwo klasycznej literatury chinskie;j.

II.  Wplyw partii fortepianu w niemieckich pie$niach na chinskie piesni artystyczne

Piani$ci w rOwnym stopniu co wokalisci odgrywaja kluczowa rol¢ w oddawaniu ekspresji
interpretowanej piesni. Tworzac parti¢ fortepianowa piesni, kompozytorzy stosuja rézne techniki i
bogate harmonie. Dzigki temu glos i partia fortepianu uzupetniaja si¢, tworzac pelny muzyczny

obraz.

Pojawienie si¢ i rozw0j chinskich piesni artystycznych w XX wieku mozna przypisaé
muzyce zachodniej. Po zmianie akompaniamentu z orkiestry na fortepian zachodnie pies$ni
artystyczne wyraznie odgraniczono od arii operowych. Kompozytorzy tacy jak Schubert, Schumann
1 Mabhler podniesli status partii fortepianu w piesniach dzigki doskonatemu potgczeniu melodii
niemieckich pies$ni z gra na fortepianie. Partia fortepianu stala si¢ takze czynnikiem sprzyjajacym
rozwojowi melodii pie$ni, sprawiajac, ze stopniowo nabieraly one cech muzyki kameralne;.
Tworzac partie fortepianowag pie$ni, niemieccy kompozytorzy stosowali rozne $rodki

kompozycyjne, nadajac utworom nowa jakos¢ artystyczna.

Wecezesne chinskie piesni artystyczne byly oparte na strukturze i technikach kompozytorskich
zaczerpnietych z niemieckich pie$ni, ale zawieraly takze elementy kultury chinskiej, aby
odpowiednio przedstawi¢ kadencj¢, melodi¢ 1 rytm chinskiej poezji. To wilasnie wtedy chinski

akompaniament fortepianowy wkroczyt w zupetnie nowy etap.

W tym okresie chinscy kompozytorzy byli mniej doswiadczeni w komponowaniu i gtéwnie
nasladowali niemieckie techniki oraz style kompozytorskie, czerpigc jednocze$nie z chinskich
melodii narodowych. W wyniku nieustannego przenikania si¢ zachodnich technik z chifiska muzyka
narodowg nastgpit przetom w tworzeniu chinskich piesni artystycznych. Transformacja harmonii, a
takze skali i tonalno$ci w wykonaniu fortepianowym nadata oryginalny ksztatt chinskim piesniom

artystycznym.

III.  Wptyw techniki $piewu niemieckich piesni na chinskie pies$ni artystyczne

W piesniach niemieckich nacisk polozony jest na subtelne wewngtrzne zmiany emocjonalne

postaci 1 wieksza wage przywiazuje si¢ nie tylko do umiejetnosci wokalnych $piewakoéw, ale
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réwniez do znajomos$ci kultury i sztuki. Chinskie piesni artystyczne pozostaja pod wplywem
niemieckich utwordw tego gatunku, ale jednoczes$nie za sprawa dziedzictwa tysigcletnich chinskich

tradycji kulturowych wyksztalcily swoje wlasne charakterystyczne cechy.

Chinskie pie$ni artystyczne prezentujg subtelne, introwertyczne i niedopowiedziane uczucia,
w ktorych nie ma dostownosci 1 bezposredniosci. W wykonaniu wokalnym nie dazy si¢ do glosnego
lub dramatycznego dzwigku, ale do wyrazenia poetyckiej koncepcji artystycznej i gtebokich emocji,

co wymaga precyzyjnej kontroli nad dzwigkiem.

IV.  Wplyw na tworzenie cykli chinskich pie$ni artystycznych

Zanim muzyczna forma cykli wokalnych zostata wprowadzona w Chinach w XX wieku,
powstata 1 stopniowo rozwijata si¢ w Europie. W chinskiej tradycji literackiej poezja czgsto
wystepuje w postaci niezaleznych krotkich utworow, rzadziej za§ w formie dtugich lub ciagtych
poematow. Ten brak dhuzszych utworéw poetyckich przyczynit si¢ do ograniczenia rozwoju cykli
piesni artystycznych w Chinach. W niniejszej pracy dokonano analizy porownawczej dziewigciu
chinskich piesni artystycznych o tematyce mitosnej i cyklu piesni Dichterliebe, gtdéwnie ze wzgledu
na brak podobnych cykli piesni traktujacych o mitosci w chinskim dorobku artystycznym i fakt, ze

chinskie cykle pie$ni artystycznych sg zazwyczaj krotsze i sktadajg si¢ z trzech do pigciu utwordéw.

Wprawdzie liczba chinskich cykli piesni jest stosunkowo ograniczona, niemniej nie brakuje
tu dziet wybitnych. Ponizej przedstawiono reprezentatywne przyktady chinskich cykli wokalnych.

(Tabela 1-14)

Kompozytor Tytut Tekst Data

Piesn jesieni FX 28R

Luo Zhongrong | 1. Spacer po gérach LLI1T

S Du Mu
Za P ) Ulica Nanling BIBEE R A (803-852) ez

2021
) 3. Do sedziego Han Chuo z Yangzhou

TN A
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Wang Jianzhong

Pie¢ wierszy Li Qingzhao

S LSS TININEE

1. Jak we $nie N5

Li Qingzhao

FEF (1933- o 1981
2.Huan Xi Sha 584 ZBHR (1084-1155)
2016) N
3. Pijany w cieniu kwiatow FRTERR
4. Duma rybaka ¥ Z {5
5. Powolna powolna melodia FF = |2
Nocna pie$n czterech por r.
FRIUMHK:
Jin Xiang TR
R e . i)
£ (1935- | 1. Piesh wiosenna ZFEK Guo Maoging
I 1981
2015) 2. Piesn letnia B3R FRi%fE (1041-1099)
3. Pieén jesienna FXER
4. Piesn zimowa £
Trzy poematy z czaséw dynastii Tang Meng Haoran
Li Haiying N
\ B FEAR (689-740)
R (1927-
1. Wiosenne przebudzenie &% Zhang Ji
2007) o (i 1982
2. Nocne cumowanie przy klonowym 5K 4k (nieznane)
moscie PR IH Wang Zhihuan
3. Na bocianiej wiezy & #8942 f# £ (688-742)
Wiersze z zachodniego Yunnanu JEPH 17
Ding Shande 7 Dai Honglin
TER® (1911- | 1. Patrzac w dal 2H BB (1918-1998) | 1984

1995)

2. Dziewczyna o imieniu Sani #UE 2L

3. L.odz dla dwojga KER
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4. Wiosna motyla i ;R

5. Kamelia 251t

Liu Cong
XJHE (1956-2

Miloé¢ do ziemi ojczystej T ER
1. Mitoéé do ziemi ojczystej B EZR

2. Noc nostalgii B £ &

Du Zhixue

1994
s _K/_\
2) 3. Po deszczu RR/G HEF (1970-£2)
4
4. Powr6t do domu
HZ
Trzy piesni z opery Yuan Xu 7aiSi
— g (—
TEE (Z8) MER (1280-1330)
o 1. Wiosenne uczucie w Guilin TS -&
Gao Weilie
— = Guan YunShi
SR (1938-F 1% 2012

Z)

2. Czerwone haftowane buty — Rado$¢£T.
i1 DY Q
3. Wiatr spadajacej sliwki — Rosa

rozanych pakow SEME X 5k R

B (1286-1324)

Ma ZhiYuan
Lt (1250-1324)
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Rozdzial drugi. Sylwetki kompozytorow i poetow
1. Robert Schumann

Robert Schumann (1810-1856) — przedstawicieli nurtu muzyki romantycznej, stynny
niemiecki pianista, kompozytor i krytyk muzyczny. W swoim krotkim zyciu stworzyt wiele
cieszgcych sie powszechnym uznaniem dziet muzycznych, obejmujgcych muzyke fortepianowa,

piesni, symfonie, muzyke kameralng i oratoria.

Przyszedl na $wiat w Zwickau we wschodnich Niemczech jako syn Augusta Schumanna —
ksiggarza, wydawcy oraz powiesciopisarza®!, i Johanny Christiany Schumann. Robert, najmtodsze
dziecko zamoznej rodziny, pod wptywem ojca wczesnie wykazywal zainteresowanie literaturg, co
p6zniej dato jego piesniom solidne fundamenty literackie. Od siddmego roku zycia uczyt si¢ takze
gry na fortepianie w prywatnej szkole Do6hnera, gdzie pobieral lekcje od Johanna Gottfrieda
Kuntzscha (1775-1855), ktory czgsto organizowat koncerty salonowe w domu, pozwalajac uczniom
recytowa¢ utwory literackie i gra¢ na fortepianie?’. Takie szkolenie — zardbwno w zakresie muzyki,
jak 1 literatury — wywarto znaczacy wplyw na artystyczng tworczos¢ Schumanna. W wieku 9 lat

wstgpit do liceum w Zwickau i rozpoczat nauke gry na flecie i wiolonczeli®.

W 1826 r. zmart ojciec Schumanna. W 1828 r. Robert na zyczenie matki podjat studia
prawnicze na Uniwersytecie w Lipsku, jednak nie podobal mu si¢ ten kierunek, zaczal wigc
studiowac gre na fortepianie u Friedricha Wiecka (1785-1873). W tym okresie doznal niestety
trwalej kontuzji jednego z palcow prawej reki** i musiat porzuci¢ marzenia o zostaniu pianistg,
poswigcit si¢ zatem tworzeniu muzyki. W tym celu zaczal studiowac teori¢ muzyki u Heinricha

Dorna (1800-1892).

W 1834 r. Schumann, ktory byl rowniez aktywnym krytykiem muzycznym, zatozyl ,.Die
Neue Zeitschrift fiir Musik” [Nowa gazeta muzyczna]. W tym samym roku zakochal si¢ w corce

swojego nauczyciela, Clarze Wieck (1819—-1896), ktdora mimo sprzeciwu jej ojca ostatecznie

2l Robert Schumann, On Music and Musicians [O muzyce i muzykach], red. Konrad Wolff, ttum. Paul Rosenfeld,
University of California Press, Berkeley, 1982, s. 18.
22 Hubert Neil Davidson, “Dichterliebe” by Robert Schumann [, Dichterliebe” Roberta Schumanna), the North Texas
State University, Texas, 1957, s. 1-2.
23 Eric Frederick Jensen, Schumann, Oxford University Press, Oxford, 2012, s.8.
24 The New Grove Dictionary of Music and Musicians [Grove’a nowy stownik muzyki i muzykéw], Tom 22, Oxford
University Press, Oxford, 2001, s. 761.
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poslubil 12 wrzesnia. Wczesniej, w lutym tego roku, Schumann uzyskat tytut doktora na

Uniwersytecie w Jenie.

Rowniez w 1840 r. dla Roberta Schumanna rozpoczat si¢ ,,ztoty wiek” tworzenia muzyki,
nazywany pozniej jego Rokiem piesni (Liederjahr). Jak pisat do zony: ,,[pies$ni] to zupetnie inny
rodzaj muzyki, ktora nie przychodzi najpierw przez moje palce, ale znacznie bardziej bezposrednio
i melodyjnie”?.

Pierwszym utworem, ktory skomponowat, byt ,,Schlusslied des Narren op. 127, nastgpnie
»Myrthen op. 257, ,Dichterliebe op. 48”, ,,Frauenliebe und leben op. 42”. W 1842 r. Schumann
stwierdzil: ,,Kompozytor nazywa swoje piesni »Lieder z fortepianem« i to ma znaczenie. Poniewaz
glos sam w sobie z pewnos$cig nie jest wystarczajacy, nie moze samodzielnie sprosta¢ zadaniu

interpretacji”?S.

W 1841 r. Schumann zaczat komponowa¢ na orkiestre. Ukonczyt wtedy I Symfoni¢ op. 38
,wiosenng”. Kolejne dzieto orkiestrowe powstato w kwietniu tego roku, jednak opublikowano je

jako IV Symfoni¢ op. 120 dopiero w pazdzierniku 1851 r., po wprowadzeniu licznych poprawek.

W 1842 r. poswigcit si¢ tworzeniu m.in. Kwintetu fortepianowego Es-dur op. 44, ktory jest
obecnie jednym z jego najbardziej znanych i podziwianych dziet. W 1843 r. skomponowat
oratorium Raj i Peri na podstawie poematu epickiego Lalla-Rookh Thomasa Moore’a. W
prawykonaniu gtéwna role Peri zagrala przyjaciotka rodziny Schumanna, sopranistka Livia Frege?’.
Od tego czasu jego twdrczos¢ nie ograniczala si¢ do jakiej$ jednej, konkretnej formy. W latach
1844—1853, gdy pracowat nad partyturg do Fausta Goethego, podupadt na zdrowiu. W 1844 r. wraz
z Clarg przeprowadzit si¢ do Drezna, gdzie stopniowo wrdcit do peini sit i rozpoczat prace nad
kolejnymi kompozycjami. Wtedy powstata jego jedyna opera, czteroaktowa Genowefa do libretta
Roberta Reinicka. Jej premiera odbyta si¢ 25 czerwca 1850 r. w Stadttheater w Lipsku pod batuta

samego Schumanna.

Rok 1849 byt dla Schumanna okresem wyjatkowo ptodnym. Skomponowat wtedy prawie

40 utwordéw, obejmujacych rozne gatunki, takie jak: suita wokalna Minnespiel op. 101, muzyka

25 Rufus Hallmark, The Sketches for Dichterliebe [Szkice do Dichterliebe], ,,19" Century Music 17 [Muzyka XIX wieku,
Tom 1], nr 2, listopad 1977, s. 112.
26 Lorraine Gorrell, The Nineteenth-Century German Lied [Dziewigtnastowieczna pie$n niemiecka], Amadeus Press, 1
Portland, 1993, s. 57.
27 Nancy Reich, Clara Schumann: the artist and the woman [Clara Schumann: artystka i kobieta], Cornell University
Press, Nowy Jork, 1988, s. 94.
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kameralna Fantasiestiicke op. 73, koncert fortepianowy Introdukcja i Allegro Appassionato na
fortepian i orkiestre op. 92 oraz muzyka organowa Verzweifle nicht im Schmerzenstal op. 93. W
marcu 1850 r. Schumann oficjalnie przyjat stanowisko kierownika muzycznego miasta Diisseldorf 1
przeprowadzit si¢ tam wraz z rodzing. Gtéwnymi dzietami skomponowanymi przez Schumanna w
tym roku byty: III Symfonia Renska op. 97, Mdrchenbilder op. 113 1 Husarenlieder op. 117. W
1852 r. kompozytor ukonczyt Des Singers Fluch op. 139. Pdzniej skupil si¢ na tworzeniu muzyki
kos$cielnej (Missa sacra op. 147, Requiem op. 148 1 inne). W 1853 r., ze wzgledu na pogarszajaca
si¢ kondycje fizyczng, Schumann zdecydowat si¢ zrezygnowac z pracy w Diisseldorfie. Réwniez
jego stan psychiczny ulegt znacznemu pogorszeniu. Rankiem 27 lutego 1854 r. skoczyt do Renu.
Na szczeécie uratowano go, jednak musiat zosta¢ wystany do szpitala psychiatrycznego, gdzie

przebywal az do $mierci 29 lipca 1856 r. (mial wtedy 46 lat).

2. Heinrich Heine

Christian Johann Heinrich Heine (1797-1856) — jeden z najwazniejszych niemieckich
poetow, prozaikow i krytykow XIX wieku. Urodzit si¢ w Diisseldorfie, w rodzinie zydowskiej, jako
najstarszy syn Samsona Heinego (1764—1828). Juz jako nastolatek pisywal wiersze inspirowane
kulturg Niemiec, ale 1 Francji (bohaterem jego dziecinstwa byl Napoleon Bonaparte), a takze

religiami: judaistyczng i chrze$cijanska.

Osiemnastoletniego Heinego rodzice wystali do Hamburga, do wuja Salomona Heinego
(1767—-1844), bankiera, aby mogl rozwing¢ swe zdolnosci biznesowe. Tam przyszlty poeta poznat
corke wuja Amalie, w ktorej nieszczesliwie si¢ zakochal. Spotkato si¢ to ze zdecydowanym
sprzeciwem wuja. W 1819 r., po niepowodzeniu przedsiewzigcia wuja, Heinrich wstapil na wydziat
prawa uniwersytetu w Bonn, jednak bardziej zainteresowany byt studiowaniem historii 1 literatury.
W tym czasie uczelnia zatrudnita jako wykladowce krytyka literackiego i mysliciela Augusta
Wilhelma Schlegla (1767-1845), a Heine wystuchat jego wyktadu na temat Nibelungenlied [Pie$ni
o Nibelungach] i romantyzmu, co wywarto ogromny wptyw na jego tworczo$¢. W 1820 r. udat si¢
na uniwersytet w Getyndze, aby kontynuowaé studia prawnicze, ale juz rok pdzniej zostal

zawieszony w prawach studenta za udzial w pojedynku i musiat przerwa¢ naukg.

W latach 1821-1823 studiowal na Uniwersytecie Berlinskim, gdzie poznat Georga
Wilhelma Friedricha Hegla (1770-1831). W 1824 r. opublikowat zbidr 39 wierszy, w tym bardzo

popularny w Niemczech utwor Die Lorelei. W tym samym r. udat si¢ do Weimaru, aby odwiedzi¢
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Johanna Wolfganga von Goethego (1749-1832), ktérego bardzo podziwial. Znajomos¢ 1 przyjazn z

nimi dwoma miala ogromny wptyw na rozwd¢j mysli i twérczosci literackiej Heinego.

W 1825 r., po uzyskaniu stopnia doktora prawa, Heine przyjat chrzest protestancki w
nadziei na uzyskanie niemieckiego obywatelstwa, co pozwolitoby mu pozosta¢ w Berlinie. W 1830
r. we Francji wybuchta rewolucja lipcowa. Nie mogac znalez¢ pracy w Niemczech, Heine
zdecydowat si¢ wyjecha¢ do Francji. Przeprowadzil si¢ do Paryza w maju 1831 r. Bardzo
odpowiadat mu francuski duch wolnosci i rownosci. Z wyjatkiem dwoch krotkich podrézy do

Niemiec (1843 i1 1844) w Paryzu spedzit ostatnie 25 lat swojego zycia.

Od momentu osiedlenia si¢ we Francji tworczo$¢ Heinego ewoluowata od romantyzmu w
kierunku realizmu. W wierszach, ktore wczesniej stanowily gltownie opisy uczué, zaczat
koncentrowaé si¢ na przedstawianiu rzeczywistosci. W tym okresie napisat wiele realistycznych
wierszy, a takze publikowal w wielu gazetach, dodajac otuchy rewolucjonistom na linii frontu.
Tematyka jego artykulow obejmowata literaturg, muzyke 1 polityke. Wazne dzieta Heinego z tego
okresu to Die romantische Schule [Szkota romantyczna] (1836), Ludwig Borne (1840) i

niedokonczona powie$¢ Der Rabbi von Bacherach [Rabin z Bacharach]?®®.

W 1835 r. jego dziela zostaly zakazane przez niemiecki parlament federalny ze wzgledu na
wywrotowy charakter. W 1846 r. Heine zaczat podupada¢ na zdrowiu. Dwa lata pdzniej choroba
przykuta go do t6zka. W ostatnich kilku latach zycia napisal jedne z najlepszych wierszy i
opublikowal zbiory Romanzero (1851) oraz Gedichte (1853 i 1854). Tworzyt az do $mierci 17
lutego 1856 r. w Paryzu.

Wezesne dzieta Heinego znalazty si¢ w Buch der Lieder [Ksigga pie$ni] wydanej w 1827 .
w Hamburgu. Zbioér ten zawiera wszystkie jego wiersze liryczne z lat 1817-1826, w sumie 237
piesni. Po jego publikacji Heine zyskat znaczng popularno$¢. Piesni z Buch der Lieder to
zasadniczo tragiczne wiersze mitosne, wyraz jego nieodwzajemnionego uczucia do Amalie, emocji

zwigzanych z samotnoscia, niespetnieniem i przygngbieniem.

28 Jeffrey L. Sammons, Heinrich Heine: A Modern Biography [Heinrich Heine: nowoczesna biografia], Princeton
University Press, Priceton, New Jersey, 1979, s. 344.
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Teksty cyklu piesni Schumanna Dichterliebe [Milo$¢ poety] zostalty wybrane z drugiej
czgsei stynnego zbioru Heinego Buch der Lieder®.

3. Krotka biografia wybranych chinskich kompozytorow

- Zhao Yuanren &XJTfE

Zhao Yuanren (1892-1982) — znany jako Yizhong®, urodzony w Yanghu County,
Changzhou, prowincja Jiangsu, stynny chinski filozof, kompozytor, lingwista, zalozyciel Chinskiej

Nauki Jezyka i jeden z zatozycieli Chinskiego Towarzystwa Naukowego.

Zhao Yuanren urodzit si¢ w rodzinie uczonych. Jego ojciec, Zhao Hengnian, ktory niegdy$
pomyslnie zdat egzaminy cesarskie na poziomie prowincji, dobrze grat na flecie xiao. Matka, Feng
Laisun, byta wszechstronna i biegta w poezji oraz dramacie Kunqu?!. Narodowa kultura muzyczna
wywarta gleboki wpltyw na jego pozniejszg karier¢. Poniewaz byt biegly w lingwistyce, polaczyt
specyfike jezyka chinskiego z zachodnimi technikami kompozytorskimi, tworzac zapadajace w

pamig¢ piosenki. Jego twdrczos$¢ artystyczna ustanowila styl chifiskich piesni artystycznych.

Poczatkowo teksty jego piesni artystycznych pochodzity z poezji nowoczesnej.
Jednoczesnie odwaznie czerpat z europejskiego stylu muzyki romantycznej i dodawal elementy
chinskiej muzyki ludowej, tworzac wiele uznanych dziet. Opublikowat kolejno: Collection of New
Poetries [Zbior nowych poezji] (1928), Collection of Children’s Songs [Zbior piosenek dziecigecych]
(1934), Collection of Popular Education Songs [Zbior piosenek dzieciecych] (1939) oraz Complete
Music Works of Zhao Yuanren [Zebrane dziela muzyczne Zhao Yuanrena] (1987). Utwory z tych
zbioréw, wraz z wczesniej niepublikowanymi piesniami i muzyka instrumentalng, zostaly wydane

jako The Complete Works of Zhao Yuanren [Dzieta wszystkie Zhao Yuanrena] (Tom 11) (2005).

Wedlug The Complete Works of Zhao Yuanren skomponowal on tacznie 148 utwordw.
Wiele z nich wyraza charakterystyczne patriotyczne idee 1 wyrdznia si¢ innowacyjnoscig na
poziomie artystycznym. Mai Bu Yao [Ballada o sprzedawaniu tkanin], Lao Dong Ge [Pie$n pracy],
Jiao Wo Ru He Bu Xiang Ta [Jak moge za nig nie tgsknié], 7ing Yu [Shuchajac deszczu], Ye Shi Wer

Yun [Rowniez mata chmura] i refren Has Yun [Rytm fali] do dzi$ ciesza si¢ popularnoscia.

29 Rufus Eugene Hallmark, The genesis of Dichterliebe: a source study [Geneza Dichterliebe — studium zrodtowe], UMI
Research Press (Badania Muzykologiczne nr 12), Ann Arbor, 1979, s. 26.
30 W starozytnych Chinach ludzie oprocz swojego imienia czesto nosili tzw. imi¢ grzeczno$ciowe, jako symbol
dorostosci i szacunku.
31 Zhao Yuanren, The Autobiography of Zhao Yuanren in his Early Years [Autobiografia Zhao Yuanrena z okresu jego
wczesnej tworczosci], Yuelu Press, Changsha, 2017, s. 2.
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- Huang Zi 858

Huang Zi (1904-1938), znany jako Jinwu — urodzony w hrabstwie Chuansha w prowincji
Jiangsu (obecnie Szanghaj) chinski kompozytor i pedagog muzyczny. Pochodzit z rodziny
urzedniczej, w ktorej poszanowanie tradycji i kultury odgrywato wazna role. Srodowisko rodzinne
oraz dobre wyksztalcenie stanowity zrodto jego doskonalej znajomosci tradycyjnej kultury. Od
najmlodszych lat wykazywat zamitowanie do muzyki i literatury, zwlaszcza poezji klasycznej,

ktéra miala istotny wptyw na jego przyszia tworczos¢ muzyczng.

W wieku dwudziestu lat, w 1924 r., jako student Uniwersytetu Tsinghua otrzymatl
stypendium 1 wyjechal do Oberlin College w stanie Ohio w USA, gdzie studiowat psychologi¢. Po
ukonczeniu studiow, w 1928 r., wstapil na Uniwersytet Yale, by studiowaé zachodnig teori¢ muzyki
1 kompozycje. W marcu 1929 r. Huang Zi ukonczyt uwertur¢ symfoniczng Huai Jiu [Nostalgia],

ktora byta pierwszym utworem symfonicznym w Chinach.

W tym samym r. ukonczyt studia i powrdcit do Chin, by naucza¢ na Uniwersytecie Hujiang
w Szanghaju 1 w Narodowym Kolegium Muzycznym, gdzie poswigcit si¢ chinskiej edukacji
muzycznej 1 tworzeniu muzyki. Otworzyl kilkanascie kursow, takich jak: akustyka harmonii,
akustyka klawiatury, orkiestracja i1 historia muzyki. Wyszkolit wielu wybitnych pedagogéw
muzycznych i1 kompozytorow, ktadac solidne fundamenty pod rozwdj nowoczesnej edukacji

muzycznej w Chinach.

Wsréd utwordw skomponowanych przez Huang Zi najliczniejsze i najbardziej znaczace pod
wzgledem tworczym sa pie$ni artystyczne. Niektore z nich zostaly napisane na podstawie
starozytnych wierszy chinskich, takich jak: Dian Jiang Chun [Karmazynowe usta] autorstwa Wang
Zhuo, Bu Suan Zi [Piesn wrdzebna] Su Shi, Hua Fei Hua [Kwiat we mgle] Bai Jvyi czy Nan Xiang
Zi [Piesn potudniowego kraju] Xin Qiji. Utwory te urzekajg pigknymi i czulymi melodiami oraz
ukazuja zwigzek migdzy rytmem poezji a melodig, doskonale wyrazajac chinski styl subtelnej

poezji i malarstwa.

Istnieje rowniez kilka pies$ni artystycznych napisanych przez Huang Zi na podstawie
wierszy wspotczesnych literatow: Chun Si Qu [Wiosenna nostalgia] w archaicznych stowach Wei

Hanzhanga czy nowoczesny wiersz Mei Gui San Yuan [Trzy zyczenia r6z] Long Qi. W utworach
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tych istotng role odgrywaja technika $piewu i partia fortepianowa, ktére razem tworzg artystyczng

cato$¢. Zmiana harmonii i tonalno$ci oddaje uniesienia i dramatyzm poezji.

Huang Zi zapisat si¢ w historii jako zalozyciel 1 propagator rozwoju piesni artystycznych w

Chinach?2.

- Li Weining =T

Li Weining (1906-1985) — urodzony w Syczuanie stynny teoretyk kompozycji i pedagog
muzyczny>?. Studiowal w Instytucie Komunikacji Muzycznej Uniwersytetu Pekinskiego, a
nastepnie kompozycje w Paryzu i Wiedniu. Jesienia 1934 r. powrdcit do Chin i poczatkowo
wyktadat na wydziale muzycznym Uniwersytetu Centralnego w Nanjing. Jesienig 1935 r. zostal
mianowany dyrektorem wydzialu kompozycji teoretycznej Narodowego Konserwatorium
Muzycznego w Szanghaju. W 1941 r. petnil obowiazki dziekana tej uczelni. Po zwycigstwie w
chinskiej wojnie oporu przeciwko japonskiej agresji w 1947 r. wyjechal do Bostonskiego
Konserwatorium Muzycznego w Stanach Zjednoczonych, aby uczy¢ harmonii, kompozycji i innych

przedmiotow.

W 1981 r. powrdcit do Chin i wyktadal w Pekinie, Szanghaju i Chengdu. Li Weining byt
znaczaca postacig w historii chinskiej muzyki wspolczesnej. Do jego gltdéwnych dziet nalezg cztery
mieszane pies$ni choralne Yu Meng Chu Sai [Podroz do przeleczy Yumen], piesn artystyczna Ou
Ran [Przez przypadek] oraz dwucze$ciowe piesni chéralne na glosy zenskie Yu Fu Ci [Slowa
rybaka]. Jego prace obejmuja Collection of Patriotic Songs [Zbior piesni patriotycznych] (1937),
Collection of Solo Songs [Zbior piesni solowych] (1937) 1 Lyrical Chorus [Chor liryczny] (1937).

- Ding Shande T &1E

Ding Shande (1911-1995) — wurodzony w Kunshan w prowincji Jiangsu pianista,
kompozytor i pedagog muzyczny. W 1928 r. zostal przyjety do Narodowego Konserwatorium
Muzycznego w Szanghaju (obecnie Konserwatorium Muzyczne w Szanghaju). W pazdzierniku

1929 r., po powrocie ze Stanéow Zjednoczonych, Huang Zi zostat zatrudniony jako nauczyciel

32 Qian Renkang, The Life and Creation of Huang Zi [Zycie i tworczo$¢ Huang Zi], People’s Music Publishing House,
Pekin, 1997, s. 3.
3 Yuan Yan, Remembering Li Weining in Discussion on Journey to Yumen Pass [Wspomnienie o Li Weiningu w
dyskusji na temat podrézy do przeteczy Yumen], World Daily (New York Edition), 15-16.03.2005.
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kompozycji teoretycznej, a Ding Shande zaczat studiowaé pod jego kierunkiem harmonig, histori¢

muzyki zachodniej, orkiestracj¢, kompozycje, form¢ muzyki polifonicznej 1 inne przedmioty.

Po rocznej edukacji fortepianowej Ding Shande zostal zaproszony przez Xiao Youmei do
podjecia systematycznej nauki gry na fortepianie u rosyjskiego pianisty Borisa Zakharoffa. Po
ukonczeniu wydzialu fortepianowego Panstwowego Konserwatorium w Sankt Petersburgu, w
czerwcu 1935 r. powrdceit do Chin, aby zajaé si¢ koncertowaniem i nauczaniem gry na fortepianie.
Uczyl na wydziale muzycznym Hebei Provincial Women’s Normal University. Po wybuchu wojny
oporu przeciwko japonskiej agresji w 1937 r. powrocit do swojej Alma Mater jako wyktadowca 1
zatozyl Szkot¢ Muzyczng w Szanghaju. Po ataku na Pearl Harbor pod koniec 1941 r. szkote
przejeta japonska armia. Ding Shande zrezygnowat z jej prowadzenia, natomiast przeksztalcit ja w

prywatng uczelni¢ muzyczna, w ktorej pehit funkcje dyrektora.

W 1946 r. zostal profesorem w Narodowym Konserwatorium Muzycznym w Nanjing. Rok
pozniej wyjechal na studia na wydziale kompozycji Konserwatorium Muzycznego w Paryzu. Po
powrocie do Chin, we wrze$niu 1949 r., nauczal w Konserwatorium Muzycznym w Szanghaju i

poswigcit swoje zycie tworzeniu i ksztalceniu z zakresu muzyki chinskie;j.

Jego glowne dziela to suita fortepianowa Chun Zhi Lv [Podréz do wiosny], symfonia Chang
Zheng [Dhugi marsz] i suita symfoniczna New China [Nowe Chiny], chér Huangpu River [Rzeka
Huangpu], Simple Counterpoint [Prosty kontrapunkt], Complex Counterpoint [Ztozony
kontrapunkt]|, Fugue Writing Technique [Technika pisania fug]. Opublikowat takze Collection of
Ding Shande’s Piano Music [Zbior muzyki fortepianowej Ding Shande’a] i Collection of Ding
Shande’s Art Songs [Zbior piesni artystycznych Ding Shande’a].

- Chen Tianhe [RH%S

Chen Tianhe (1911-1955), wczesniej znany jako Chen Qidong, urodziony w Yongjia,
Wenzhou, w prowincji Zhejiang — kompozytor oraz pedagog muzyczny. W 1928 r. wstapit do
Prywatnej Akademii Sztuk Pigknych w Wenzhou. Dwa lata pdzniej rozpoczal nauke w Narodowym
Kolegium Muzycznym w Szanghaju, gdzie studiowal kompozycje pod kierunkiem Huang Zi. W
1934 r. rozpoczatl prace jako wyktadowca w Kolegium Artystycznym w Wuchang. Juz rok p6zniej
wraz z Huang Zi wydal Fuxing Junior High School Music Textbook [Podrecznik Muzyki dla
Gimnazjum Fuxing], byt redaktorem gazety ,,New Night Newspaper”, a wraz z Jiang Dingxian i Liu
Xue’an opublikowal New Songs for Children [Nowe piosenki dla dzieci].
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W 1936 r. byl zaangazowany w tworzenie 1 nauczanie muzyki w Teatrze Prowincji
Shandong. W 1940 r. zostal profesorem kompozycji i dyrektorem Departamentu Spraw
Akademickich Narodowej Akademii Muzycznej w Chongqing, a nastgpnie w Nanjing, dokad
przeniesiono Akademi¢. W 1949 r. zostal wykladowca w Narodowym Kolegium Muzycznym
Fujian. Po 1951 r. zajmowal si¢ kompozycja w Pekinskim Ludowym Teatrze Artystycznym i
Centralnej Operze Eksperymentalnej. W jego tworczosci muzycznej piesni artystyczne zajmuja
czolowe miejsce nie tylko pod wzgledem liczby utworow, ale réwniez ich jako$ci artystycznej i

wptywu, jaki wywarty na spoteczenstwo.

Wigkszos$¢ jego piesni, np. Mu Ge [Pie$ni pasterskie], Shan Zhong [W gorach], Qiu Tian De
Meng [Jesienne sny]| czy Qing Ping Le — Chun Gui He Chu [Czysta, spokojna muzyka — Gdzie
powraca wiosna], charakteryzuje $wiezy styl oraz proste melodie. Oprocz utworéw
opublikowanych w réznych wydawnictwach muzycznych jego dziela zebrane obejmuja Memories
Collection [Kolekcja wspomnien] (1937) 1 Sword Sound Collection [Kolekcja dzwigkéw mieczal]
(1943). Chen Tianhe napisat takze opery Jing Ke (1937, niedokonczona), Fountain of the Peach
Blossom Spring [Fontanna kwitnacej brzoskwini] (1939), oratorium Farewell to Heliang
[Pozegnanie z Heliang] (Lu Qianyi), muzyke fortepianowa Overture [Uwertura], Complaint
[Skarga], partyture Lotus Dance [Taniec lotosu] oraz zespotowa adaptacje Guangling Melody
[Melodia Guangling].

- Zhou Wenzhong [EXH

Zhou Wenzhong (1923-2019), znany réwniez jako Zhou Yi, urodzony w Yantai w
prowincji Shandong — chifisko-amerykanski kompozytore**. Muzyki uczyt si¢ od dziecka. Ksztalcit
si¢ w szkole $redniej powigzanej z Konserwatorium Muzycznym w Szanghaju. Ukonczyl studia
licencjackie na wydziale tradycyjnych chinskich instrumentéw muzycznych Konserwatorium
Muzycznego w Szanghaju. W 1984 r. wyjechat do Stanéw Zjednoczonych, aby studiowaé
kompozycje i z powodzeniem uzyskat tytut magistra kompozycji w Konserwatorium Muzycznym
w Chicago. Szkolit si¢ rowniez pod kierunkiem francuskiego mistrza kompozycji modernistycznej

Edgarda Varese’a (1883—-1965).

34 Obywatelstwo amerykanskie uzyskat w 1958 r.
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Po6zniej zostat kuratorem dziet Varese’a 1 pracowat nad ich wznowieniem. Jako kompozytor,
Zhou Wenzhong czerpal ze stylu Varese’a, ale takze nadawal swoim utworom silne cechy
orientalne. Jego najwazniejsze dzieta to muzyka symfoniczna: Blooming Flowers and the Moon in
Spring [Kwitngce kwiaty i ksiezyc wiosng], Two Proud Sketches of the Tang People [Dwa dumne
szkice ludu Tang], Landscape Painting [Malarstwo pejzazowe], Fishing Song [Pie$n rybacka],
Divinatory Meaning [Boskie znaczenie], How Many are the Fallen Flowers [Jak wiele jest
opadtych kwiatow]. Skomponowat réwniez kwartet perkusyjny Gu Ying, orkiestra kameralna
Beijing in the Mist [Pekin we mgle] oraz oratorium Think of Worldly Pleasures [My$l o doczesnych
przyjemnosciach]. W swoich piesniach artystycznych chetnie wykorzystywat starozytng poezje, w
tym Chai Tou Feng [Spinka do wtosow w ksztalcie feniksa], Nian Nu Qiao — Da Jiang Dong Qu
[do melodii Niannujiao — Rzeka bez powrotu], Bu Suan Zi-Yong Mei [Piesn wrozebna — oda do

kwiatu sliwy].

- Zhang Rui K35

Zhang Rui — urodzona w 1971 r. wyktadowczyni na wydziale kompozycji Konserwatorium
Muzycznego w Tianjin 1 wspdtczesna kompozytorka. W 1990 r. zostata przyjeta na wydziat
kompozycji Konserwatorium Muzycznego w Tianjin, gdzie podjeta studia w zakresie kompozycji
teoretycznej. Po ukonczeniu studiow w 1995 r. zostala pedagogiem tej uczelni. W 2001 r. zostata
wystana przez konserwatorium do Konserwatorium Muzycznego w Sankt Petersburgu na roczne

studia w zakresie harmonii 1 gry na fortepianie.

Komponujac piesni, Zhang Rui zwraca szczegdlng uwage na artyzm i estetyke muzyki. Jej
utwory nalezg do réznych stylow i1 gatunkow muzycznych i sg bardzo lubiane przez $piewakow.
Reprezentatywne dziela Zhang Rui obejmuja piesni artystyczne, takie jak: Ge [Piesn], Lei Ci
[Eulogie pogrzebowe], Dao Shi Qu De Ai [Optakiwanie utraconej mitosci], Xue Hua De Kuai Le
[Rados$¢ ptatkéw $niegu]. Wszystkie jej piesni artystyczne zostaly zawarte w opublikowanym w
2009 r. The Joy of Snowflakes — Collection of Zhang Rui’s Art Songs [Rados¢ platkéw $niegu —
zbidr piesni artystycznych Zhang Rui]®>.

4. Sylwetki wybranych chinskich poetow

- LuYou ik

35 Zhang Rui, The Joy of Snowflake [Rado$¢ platkow $niegu], Tianjin Baihua Wenyi Press, Tianjin, 2009.
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Lu You (1125-1210), znany pod imieniem Wuguan i literackim pseudonimem Fangwen,
urodzony w Shanyin, Yuezhou (obecnie Shaoxing, prowincja Zhejiang) — poeta potudniowej
dynastii Song. Poniewaz urodzil si¢ w czasach upadku Potnocnej Dynastii Song, jako nastolatek

pozostawat pod gltebokim wptywem rodzinnego patriotyzmu.

Podczas panowania Song Gaozonga przystapit do egzaminu Ministerstwa Obrzedow, ale
jego kariera nie przebiegala gladko z powodu niech¢ci ze strony ministra Qin Hui. W czasach
panowania cesarza Xiaozonga byt kandydatem, ktory pomyslnie przeszedt najwyzsze cesarskie
egzaminy. W $rednim wieku udat si¢ do Syczuanu i wstapit do wojska. W drugim r. panowania
Jiatai (1202) Song Ningzong nakazal Lu You udaé si¢ do Pekinu, aby przewodniczy¢ kompilacji

Zapiskéw Dwoch Dynastii 1 Historii Trzech Dynastii cesarza Xiaozonga i cesarza Guangzonga.

Pehit funkcje nadwornego skryby Baozhangge, a pod koniec zycia przeszedl na emeryture
do rodzinnego miasta. Lu You napisat ponad 9000 wierszy, ktére byly niezwykle bogate w tres¢.
Jego poezja jest ptynna, uporzadkowana i charakteryzuje si¢ powaznym stylem. W wielu wierszach
wyrazil mito§¢ do ojczyzny, wiar¢ w walke przeciwko panstwu Jin, odzyskanie Réwnin
Centralnych oraz smutek i gniew z powodu niepowodzenia w realizacji swoich ambicji. Wyrazit
glebokie wspolczucie dla ludzi znajdujacych si¢ pod uciskiem narodowym i szczegdtowo
przedstawit swoja epoke, co wywarto gleboki wpltyw na przyszle pokolenia®®. Byl autorem

Rekopisow poezji Jiannan, Antologii Weinan, Ksiegi Potudniowego Tang i Zapiskow Laoxue’an.

- Liu Banong X|[¥&

Liu Banong (1891-1934), wcze$niej znany jako Liu Shoupeng, zmienit nazwisko na Liu Fu,
a jego nazwisko grzeczno$ciowe brzmiato Qu'an, ur. w Jiangyin w prowincji Jiangsu — jeden z
pionieréw Ruchu Nowej Kultury ,,4 Maja”, pisarz, lingwista i pedagog.. W 1911 r. wzial udziat w
rewolucji Xinhai. Po 1912 r. zarabial na zycie w Szanghaju, publikujac w gazetach Szkoty
Romanskiej. W 1917 r. przeniost si¢ na Uniwersytet Pekinski na stanowisko adiunkta prawa. Brat
udzial w redagowaniu czasopisma ,,New Youth” [Nowa Mlodziez] i aktywnie uczestniczyt w
rewolucji literackiej. Sprzeciwiat si¢ klasycznemu chinskiemu i1 opowiadat si¢ za chinskim

jezykiem wernakularnym.

36 Lu You, The Biography of Luyou [Biografia Luyou], People’s Literature Publishing House, Pekin, 2007, s. 220.
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W 1920 r. wyjechal na Uniwersytet Londynski, aby studiowa¢ fonetyke eksperymentalng, a
latem nastgpnego r. przenidst si¢ na Uniwersytet Paryski. W 1925 r. zdobyt tytut doktora literatury
Francuskiej Akademii Narodowe;j. Jego ksiazka Experimental Record of Chinese Characters and
Sounds [Eksperymentalny zapis chinskich znakéw i dzwigkow] zdobyta francuska nagrode Prix
Volney w dziedzinie jezykoznawstwa. Jesienig tego samego r. powr6cit do Chin i jako profesor
wyktadat fonetyke na wydziale literatury chinskiej Uniwersytetu Pekinskiego. Liu Banong byt
jednym z pierwszych tworcoéw piszacych wiersze w jezyku narodowym. Wydano dwa tomy poez;ji
Liu Banonga: Yang Bian Collection [Zbior Yang Bian] i Wa Fu Collection [Zbior Wa Fu], w
ktorych zebrano 143 sposrod jego wierszy napisanych w latach 1917-1925%7,

- Xu Zhimo BREE

Xu Zhimo (1897-1931), wczesniej znany jako Zhang Qu, nosit grzeczno$ciowe nazwisko
You Shen. Nazwisko Zhimo przybrat, gdy rozpoczat studia w Wielkiej Brytanii. Urodzit si¢ w
Haining w prowincji Zhejiang i byl stynnym nowoczesnym poeta i eseista Szkoty Potksiezyca w

Chinach?®.

Xu Zhimo przyszedl na $wiat w zamoznej rodzinie. Doskonate warunki materialne 1
wyksztatcenie mialy ogromny wplyw na ksztalttowanie jego wartosci. Poniewaz od dziecinstwa
pozostawatl pod wptywem kultury klasycznej, rozwingt mentalnos¢ petng elegancji i duchowosci.
Studiowat na Uniwersytecie Hujiang w Szanghaju, Uniwersytecie Beiyang w Tianjin 1
Uniwersytecie Pekinskim. W 1918 r. wyjechal na studia do Standéw Zjednoczonych, a w r. 1921

rozpoczal studia na Uniwersytecie Cambridge w Wielkiej Brytanii.

Podczas studiow na Uniwersytecie Cambridge Xu Zhimo doglebnie poznat tworczose
europejskich 1 amerykanskich poetow romantycznych oraz poetoéw pozostajacych pod wpltywem
estetyzmu, co sprawito, ze stat si¢ czotowym poetg Szkoly Potksiezyca, reprezentujacym literature

nowoczesng. W 1923 r. wraz z Hu Shi, Wen Yiduo, Liang Shiqiu i Chen Yuan zalozyl nowa grupe

37 Bao Jing, Literature Research Institute of Chinese Academy of Social Sciences — Research Materials of Liu Bannong,
Complete History of Chinese Literature, Modern Volume [Instytut Badan nad Literatura Chinskiej Akademii Nauk
Spotecznych — Materialy badawcze dotyczace Liu Bannonga, Kompletna historia literatury chinskiej, tom wspotczesny],
Intellectual Property Publishing House, Pekin, 2011, s. 6.
38 Towarzystwo Potksiezyca byto grupg literackg zatozong w 1923 r. Nazwa pochodzi od poematu prozg Rabindranatha
Tagore’a Crescent Moon Collection [Zbidr Potksiezyca]. Towarzystwo Potksi¢zyca dalo poczatek grupie poetow
Polksigzyca, ktorzy skupiali si¢ na nowoczesnej poezji metrycznej i wywarli istotny wptyw na chinski Ruch Nowe;j
Kultury.

60



literacka. Szczegdlna uwage Xu Zhimo zwracal na rytmiczna budowe nowej liryki. Wniost istotny

wktad w rozwoj nowej chinskiej poezji.

Co do zasady, wiersze Xu Zhimo opisujg osobiste uczucia za pomoca zywych metafor.
Tworca ten przywiazywal niezwykla wage do artystycznej koncepcji 1 muzycznego pigkna jezyka.
Jego najwazniejsze dziela to zbiory wierszy: Zhimo’s Poems [Wiersze Zhimo] 1 Tiger Collection
[Zbior tygrysa] (zawierajacy najstynniejszy z jego utwordw — Zai Bie Kang Qiao [Pozegnanie z

Cambridge]), a takze zbiory esejow: Luo Ye [Spadajace liscie] oraz Qiu [Jesien].

- Wei Hanzhang 585

Wei Hanzhang (1905-1993) urodzit si¢ w Zhuhai w prowincji Guangdong. W mlodym
wieku otrzymat edukacj¢ w szkole prowadzonej w systemie nowego stylu w swoim rodzinnym
miescie. W 1918 r. studiowal w Wuhan w prowincji Hubei. W 1924 r. rozpoczal studia na
Uniwersytecie Hujiang w Szanghaju, a nastepnie ukonczyl Zaawansowang Szkol¢ Biznesu

Nanyang w Szanghaju.

W 1929 r. peit funkcje sekretarza Narodowego Kolegium Muzycznego. Podczas swojej
pracy w Narodowym Kolegium Muzycznym Wei Hanzhang wspotpracowat z Huang Zi przy
tworzeniu szkolnych piosenek, ktore zebrano w Textbook of Fuxing Junior Middle School-Music

[Podrecznik muzyki dla Gimnazjum Fuxing] (w sumie sze$¢ ksigzek), opublikowanym w latach

1933-1935%.

Po osiedleniu si¢ w Hongkongu w 1950 r. pelit tam funkcje redaktora Hong Kong
Christian Literature and Art Publishing House [Wydawnictwo Chrzescijanskiej Literatury 1 Sztuki
w Hongkongu], kierownika i profesora Konserwatorium Muzycznego, otrzymat takze tytul
honorowego cztonka tamtejszego Towarzystwa Etnomuzykologicznego. Wyktadat rowniez w
Chinskiej Akademii Muzyki Sakralnej w Hongkongu. W 1959 r. wyjechal do Malezji, gdzie
pracowal jako chinski redaktor w Wydawnictwie Kultury Malajskiej. Po 1970 r. zamieszkal

ponownie w Hongkongu.

3 Huang Zi, Textbook of Fuxing Junior Middle School-Music (Books 1-6) [Podrecznik dla gimnazjum Fuxing —
Muzyka (ksiazki 1-6)], General Ideas of the Editors [Ogolne pomysty redaktorow], The Commercial Press, Shanghai,
1933.
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Wei Hanzhang nalezat do pierwszego pokolenia chinskich mistrzéw piszacych nowoczesne
teksty piosenek i napisat ich ponad 500. Wspolpracowat z Huang Zi przy tworzeniu licznych
utwordéw. Najbardziej znane sposrdod nich to antywojenne piesni patriotyczne Kang Di Ge [Piesn

oporu wobec wroga] i Qi Zheng Piao Piao [Powiewa flaga].

- Zou Difan 4R3IA,

Zou Difan (1917-1995), urodzony w Tianmen w prowincji Hubei — wspotczesny poeta i
tlhumacz. Studiowat w Hubei Provincial Normal School [Szkota Powszechna Prowincji Hubei]. W
1936 r. opublikowat dlugie wiersze narracyjne The Man who Makes Coffins [Cztowiek, ktory robi
trumny] 1 The Man Without Wings [Cztowiek bez skrzydet]. Wraz z Mu Mutian 1 Feng Naichao

zatozy!t czasopismo poetyckie ,,Time Tone” [Ton czasu]*.

Autor zbiordw poezji: Blue Sky and Forest [Blekitne niebo 1 las], Nightmare Memo
[Pamigtnik koszmaru], Heading to the North [Kierujac si¢ na péinoc], Golden Pagoda-Like Wheat
Ears [Ziote klosy pszenicy miczym pagody], Wood Factory [Fabryka drewna], In Tianmen [W
Tianmen], Appreciation and Creation of Poetries [Docenianie i tworzenie poezji] oraz obszernej
powiesci Song of the Wind [Piesh wiatru]. Na jego wierszach oparte byly teksty wielu piosenek do
$piewania w stylu ludowym, a najbardziej znane utwory to Lover Sent Me Sunflowers [Kochanek

przystat mi stoneczniki] i Shepherd Girl [Pasterka].

40 Lu Jianfei and Li Hao, Research on the Poetries of Zou Difan since the New Period [Badania nad poezja Zou Difana
poczawszy od Nowego Okresu], Dynamics of Social Sciences, listopad 2019, s. 57.
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Rozdzial trzeci. Analiza porownawcza dziela Poczatek milosci
1. Wprowadzenie do cyklu Dichterliebe op. 48

W 1827 r. Heinrich Heine opublikowatl Buch der Lieder (1816—1827), zbidr pigciu tomow
jego wczesnych poezji — Junge Leiden [Mtodziencze smutki], Lyrisches Intermezzo [Liryczne
intermezzo|, Die Heimkehr [Powrdt do domu], Aus der Harzreise [Piesn z podrézy przez Harz] i
Die Nordsee [Morze Polnocne]. Wszystkie wiersze cyklu Dichterliebe pochodza z drugiego tomu, tj.
Lyrisches Intermezzo. Zbior Buch der Lieder spotkal si¢ z cieptym przyjeciem zaraz po publikacji,
co ugruntowato pozycje Heinego w $wiecie literackim. Tom Lyrisches Intermezzo ukazal si¢
wcezesniej, bo juz w 1823 r., i zawieral 65 wierszy napisanych przez Heinego w czasie, gdy

prowadzit interesy ze swoim wujem.

Byt to okres, kiedy Heine darzyt nieodwzajemnionym uczuciem swoja kuzynke Amalie. Ta
niespetniona mito$¢ przyniosta mu tworczg inspiracje. Elementem taczacym wiersze ze zbioru Buch
der Lieder sa gwaltowne zmiany emocji. Poeta wypelnia wersy bdlem i cierpieniem, by na koncu
utworu wprowadzi¢ catkowicie odmienne uczucia. Jego talentowi do budowania nastroju kilkoma

wyrazistymi pociggnieciami dorownywal jedynie talent do jego przetamywania*'.

W kwietniu 1828 r., przed rozpoczeciem studidow na Uniwersytecie w Lipsku, Schumann
udat si¢ na wycieczke do Monachium wraz ze swoim przyjacielem Gilbertem Rosenem. Po drodze
spotkat mtodego Heinego. Heine mial wtedy 30 lat i po wydaniu Buch der Lieder cieszyt si¢ juz
wielka stawg. Osiemnastoletni wowczas Schumann zywo interesowal si¢ literaturg. Znat wiersze

Heinego 1 bardzo podziwiat jego talent. Byto to ich jedyne spotkanie.

Schumann czgsto siggal po poezje Heinego, by tworzy¢ na jej podstawie piesni. W 1840 r.
skomponowat 125 piesni, z czego dziewie¢ cykli piesni powstalo wlasnie na podstawie wierszy
Heinego. Zanim skomponowat Dichterliebe, wybral kilka wierszy z Buch der Lieder, aby stworzy¢
cykl piesni Liederkreis op. 24. Publikacja tego cyklu w marcu 1840 r. odbita si¢ szerokim echem w
srodowiskach muzycznych. 24 maja tr. Schumann wybrat 20 krotkich utwordéw z 65 wierszy z
drugiej cze$ci Buch der Lieder, tj. Lyrisches Intermezzo, 1 stworzyt z nich kolejny cykl pie$ni —

Dichterliebe, ktory bedzie podstawg analizy porownawczej w niniejszej dysertacji.

4l Hanna Spencer, Book of Songs, in: Heinrich Heine [,,Ksi¢ga piesni”, w: Heinrich Heine], Twayne Publishers, Boston
1982, s. 12.
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Prolog do Lyrishes Intermezzo rozpoczyna wers: ,,Es war 'mal ein Ritter triibselig und
stumm” [Byl ongi rycerz milczacy, smutny]*2. Jest to opowie$¢ o rycerzu, ktory dni spedza z dala
od ludzi w milczeniu 1 smutku, jednak pewnej nocy odwiedza go pigckna rusatka. Ta piekno$¢ ze
$wiata wrozek ol$niewa go i napelnia natchnieniem, tak ze rycerz staje si¢ poeta. W ostatnim, 65.
wierszu, rycerz umieszcza wszystkie swoje wiersze w trumnie i prosi olbrzyma, aby wrzucit je do

morza wraz z jego utracong mito$cig, marzeniami i smutkiem.

Ten cykl piesni zostal skomponowany na kilka miesiecy przed §lubem kompozytora z Clara,
kiedy czut niepokdj zwigzany z roztaka z ukochang. Wiersze przedstawiajg tragedi¢ romantycznego
zwigzku od jego poczatku do gorzkiego konca, totez muzyczna aranzacja Schumanna przepetniona

jest ,,dwoisto$cig rado$ci i bolu™*,

Schumann w liscie do Clary z 31 maja 1840 r. pisal: ,,Nie moge si¢ doczekaé¢ Twojego
przyjazdu i tego, by$ oderwala mnie od mojej muzyki. Bedziesz zdumiona, jak wiele zostato
ukonczone w tym krotkim czasie i czeka na kopiowanie... Czasami wydaje mi si¢, jakbym wytyczal
nowg droge w muzyce™*. Po ukonczeniu tego utworu, 1 czerwca, nadal mu tytut Dichterliebe

[Mitos¢ poety].

Analizujac koncepcje powigzania kilku pie$ni, muzykolog Berthold Hoeckner cytuje list
Schumanna z 2 czerwca 1840 r. do wydawnictwa Bote & Bock, w ktorym kompozytor stwierdza,
ze jego tworczym zamystem byto polaczenie dwudziestu piesni w jedng catosé. W liscie tym
Schumann napisat, ze chciat, aby ,,zbior stanowit integralng i nierozdzielng cato$¢”*. W kolejnym
liscie, do Bernharda Christopha Breitkopfa (1695-1777) z 6 sierpnia 1843 r., czytamy, ze ,,cykl [to]

20 piesni, ktore tworzg catos$é, ale kazda z nich pozostaje rowniez niezalezna™4.

Aby ujednolici¢ cykl piesni, ktory pierwotnie liczyt 20 krétkich utwordéw, Schumann
zredukowat ich liczbe do 16 1 w takim ksztalcie cykl ten ukazal si¢ w 1844 r. Cztery piesni, ktore

nie znalazly si¢ w opublikowanym zbiorze, to: Dein Angesicht [Twoja twarz], Es leuchtet meine

4 Yan Hanyue, 100 Classic Creations of Schumann and their Stories [100 klasycznych dziet Schumanna i ich historie],
Jiahe Culture, Taipei, 2010, s. 139.
43 Miao Yaoyun, A4 Performer’s Guide to Robert Schumann’s song cycles — Frauenliebe und -Leben op. 42 and
Dichterliebe op. 48 [Przewodnik wykonawcy po cyklach piesni Roberta Schumanna — Frauenliebe und -Leben op. 42 i
Dichterliebe op. 48], The University of Oregon, 2021, s. 10.
4 Lorraine Gorrell, The Nineteenth-Century German Lied [Dziewictnastowieczna pie$n niemiecka], Amadeus Press,
Portland, 1993, s.139.
4 Berthold Hoeckner, “Paths through Dichterliebe” [in:] 19th-Century Music, Vol. 30, No. 1 [,,ScieZki przez
Dichterliebe” [w:] Muzyka XIX wieku, tom 30, nr 1], University of California Press, 2006, s. 68.
46 Ibid, s. 68.
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Liebe [Moja mito$¢ §wieci], Lehn 'deine wang’anmeine wang [Pot6z swdj policzek na moim] 1 Mein
Wagen rollet langsam [M&] powdz toczy si¢ powoli]. Dwie pierwsze pie$ni opisywaly wartos¢ i
ulotno$¢ zycia 1 zasadniczo nie miaty zwigzku z mitosng tematyka suity, zatem usunigcie ich z
cyklu bylo catkowicie uzasadnione. Natomiast pozostawienie w publikacji utwordw Lehn deine
wang anmeine wang i Mein Wagen rollet langsam zaburzyloby sp6jnos¢ i liryzm suity. Z tego
powodu Schumann ostatecznie usungt te cztery piesni z cyklu*’. Cztery wylaczone z tego zbioru
piesni artystyczne staly si¢ czeScia suity wokalnej Funf Lieder und Gesange op. 127 [Dwanascie

piesni], wydanej w 1854 r., oraz Vier Gesange op. 142 [Cztery piesni], opublikowanej w 1858 r.

O sposobie zestawienia piesni w Dichterliebe wspomina David Ferris w swojej ksigzce
Schumann’s Eichendorff Liederkreis [Eichendorff Liederkreis Schumanna]: ,,Istnieja dowody na to,
ze Schumann, uktadajac grupy piesni w cykle, starannie rozwazal, w jaki sposob podkresli¢ relacje
migdzy nimi. Schumann niejednokrotnie poswigcal wigcej czasu na ustalenie kolejnosci, a nawet
zawarto$ci cyklu, niz na samo komponowanie piesni. Jednak fakt, ze zwykle rozpoczynat proces
uktadania piesni w cykl dopiero po zakonczeniu ich komponowania, a co wazniejsze, ze tak czgsto
zmienial zdanie w trakcie tego procesu, jasno pokazuje, jak zmienna jest kolejno$¢ i zawartos¢ jego
cykli pie$ni. Kolejnos¢ utwordw w opublikowanym cyklu odzwierciedla estetyczne wybory,
ktorych dokonat Schumann, gdy rozwazat, jak najskuteczniej przekaza¢ rd6zne poziomy poetyckiego
1 muzycznego znaczenia, ale nie oznacza to, ze stworzyl jednolita struktur¢ tonalng lub spojny

dyskurs narracyjny”*.

Ponizej zamieszczono tabele przedstawiajaca zestawienie r¢kopisow Lyrisches Intermezzo 1
Dichterliebe oraz kolejno$¢ utwordw w Dichterliebe po usunigciu czterech wyzej wymienionych

piesni®. (Tabela 3-1)

Pierwotny . Numer pie$ni
o Pierwotny
o numer piesni w . , . _|w Dichterliebe
Tytul piesni Lovisch numer piesni w
yrisches . ) 0 usunigciu
Dichterliebe | P v
Intermezzo czterech

47 Arthur Komar, Schumann Dichterliebe: An Authoritative Score Historical Background Essays in Analysis Views and
Comments [Dichterliebe Schumanna: Autorytatywne partytury. Tlo historyczne. Eseje w analizie. Poglady i
komentarze], W.W. Norton & Company, Vol. 28, No. 4, Nowy Jork, 1972, s. 58.
* David Ferris, Schumann’s Eichendorff Liederkreis and the Genre of the Romantic Cycle [Eichendorff Liederkreis
Schumanna i gatunek cyklu romantycznego], Oxford University Press, Oxford, 2000, s. 23-24.
4 Arthur Komar, Schumann Dichterliebe: An Authoritative Score Historical Background Essays in Analysis Views and
Comments [Dichterliebe Schumanna: Autorytatywne partytury. Tto historyczne. Eseje w analizie. Poglady i
komentarze], W.W. Norton & Company, Vol. 28, No. 4, Nowy Jork, 1972, s. 58.
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utworow
Im wunderschénen Monat Mai 1 1 1
Aus meinen Trdnen spriefien 2 2 2
Die Rose, die Lilie, die Taube, die Sonne 3 3 3
Wenn ich in deine Augen seh’ 4 4 4
Dein Angesicht 5 5
Lehn’ deine Wang 'anmeine wang 6 6
Ich will meine Seele tauchen 7 7 5
Im Rhein, im Heiligen Strome 11 8 6
Ich grolle nicht 18 9 7
Und wiissten s die Blumen 22 10 8
Das ist ein Floten und Geigen 20 11 9
Hor ich das Liedchen klingen 40 12 10
Ein Jiingling liebt ein Mddchen 39 13 11
Am leuchtenden Sommermorgen 45 14 12
Es leuchtet meine Liebe 46 15
Mein Wagen rollet langsam 54 16
Ich hab “im Traum geweinet 55 17 13
Allndchtlich im Traume 56 18 14
Aus alten Mdrchen 43 19 15
Die alten bosen Liederk 65 20 16

Dichterliebe to polaczenie poezji i muzyki. Konstrukcja metrum i rymow charakteryzuje si¢

niebywatg muzykalno$cig. Heine uzyt wielu §rodkow stylistycznych i figur retorycznych, takich jak:
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hiperbole, niedopowiedzenia, personifikacje, aluzje, metafory, pordwnania czy ironia. Wprawdzie

16 piesni w Dichterliebe rozwija si¢ fabularnie, jednak w calym utworze nie wystepuje opis

narracyjny.

Cykl oparty jest na watku zmian emocjonalnych, ktorych do$§wiadczaja mlodzi ludzie.

Schumann wykorzystal muzyke do polaczenia 16 wierszy Heinego szczegdtowo opisujacych

rozkwit 1 rozpad mito$ci. Zestawienie stodkiego uczucia i bolesnego rozstania zywo obrazuje trudng

mitosng Sciezke, ktora podazaja zakochani.

2. Analiza Dichterliebe op. 48

I. ,,Im wunderschonen Monat Mai” [W przeslicznym maju]

W opinii autorki wiersz ten opisuje przede wszystkim rozkwitajaca mito$¢, nadzieje 1

tesknote kochankow zestawiong z majem — miesigcem kwiatow, przebudzenia i wszechobecnego

wzrostu.

Im wunderschénen Monat Mai,
Als alle Knospen sprangen,
Da ist in meinem Herzen

Die Liebe aufgegangen.

Im wunderschonen Monat Mai,
Als alle Vogel sangen,
Da hab ich ihr gestanden

Mein Sehnen und Verlangen.

W przeslicznym miesigcu maju,
Gdy tryska kwiat z ziemi tona,
I w sercu mojem zakwitty

Pierwszej mito$ci nasiona...

W przeslicznym miesigcu maju,
Gdy ptasze $piewa z zapatem,
I ja mych uczu¢ wybrance

Wszystkie pragnienia wyznatem...

(tekst w przektadzie Aleksandra
Kraushara)

In the wondrous month of May,
When all the buds burst into bloom,
Then it was that in my heart

Love began to burgeon.

In the wondrous month of May,
When all the birds were singing,

Then it was I confessed to her

My longing and desire>.

Tempo i dynamika pies$ni zostata oznaczona jako langsam, zart, czyli ‘wolno, migkko’,

metrum utworu to 2/4, a jego forma to piesh stroficzna. Utwor utrzymany jest w tonacji pomiedzy

30 Richard Stokes, The Book of Lieder: The Original Text of Over 1000 Songs [Ksiega piesni: Oryginalne teksty ponad
1000 piesni], Faber and Faber, Londyn, 2005, s. 804-805.
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e-moll a G-dur’', a warstwa akompaniamentu fortepianowego rozpoczyna si¢ od roztozonego

akordu dysonansowego. Dwie powtarzajace si¢ melodie sg realizowane w partii prawej reki w
taktach 14, podczas gdy szesnastkowe narastajace arpeggio wystepuje w nizszym glosie, ktory
brzmi jak powolne powiewy majowej bryzy. Zastosowano wiele zawieszonych motywow
dzwigkowych, przedstawionych w formie opadajacych interwalow sekundowych, by stworzy¢
nastr6j smutku. Pojawiaja si¢ one odpowiednio w preludium, interludium i postludium, co
posrednio ujawnia niepokdj i bezradnos¢ poety. Pod wzgledem wykonawczym utwor wymaga
koordynacji lewej 1 prawej rgki, z podkresleniem melodii rgki prawej. Ten schemat dzwickowy

pojawia si¢ rowniez w taktach 12—15 1 23-26 utworu.

W pierwszych dwoch taktach zapisu warstwy fortepianu wystepuje progresja akordow ivo-
V7 w tonacji e-moll, znana jako ,,kadencja frygijska” w tonacjach molowych. Kadencja frygijska
jest rodzajem potkadencji, ktora pozostawia muzyke nierozwigzang, rodzac napigcie. Zazwyczaj
potkadencja przechodzi w akord toniczny. Jednak w trzecim takcie Schumann przywraca progresje¢
akordow do akordu iv6, a nastepnie akordu V7, kontynuujac cykl w nastroju smutku i zagubienia.
Gdy wchodzi partia wokalna, akordy w taktach 5—8 oparte sa na progresji ivo-V/III-III w e-moll,
przechodzac do paralelnego G-dur. Odzwierciedla to radosny nastr6] wywotany przez kwitngce
kwiaty 1 pigkno maja wspomniane w pierwszych dwoch wersach wiersza. (Przyktad nutowy 3-1)

Przyktad nutowy 3-1, Takty 1-6
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5! Poniewaz oryginalna tonacja to e-moll, zastosowano zapis nutowy odpowiedni dla barytonu.
2 Kadencja frygijska: progresja akordowa, w ktorej po subdominancie (w pierwszej inwersji) nastgpuje akord
dominantowy IV6-V.
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Ilekro¢ wkracza partia melodii wokalnej, harmonia stosowana do transpozycji podkresla
znaczenie tekstu. Kiedy pojawia si¢ pierwsza fraza, tonacja e-moll (IV) jest transponowana do G-
dur (II) poprzez wspolny akord w partii fortepianu. W drugiej cze$ci wokalnej — Da ist in meinem
Herzen, tonacja taktu 9 jest transponowana z G-dur (V6) do a-moll (IV6) za pomoca wspdlnego
akordu. Takt 9 w partii fortepianu opisany jest przez kompozytora dynamika crescendo, ktére
wymaga od wykonawcy takiej interpretacji, aby doprowadzi¢ cata lini¢ melodyczng do punktu
kulminacyjnego, przypominajac poecie o radosci kietkujacej mitosci. (Przyktad nutowy 3-2)

Przyktad nutowy 3-2, Takty 7-12
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W koncowej czg$ci partii fortepianu akord V7 ulega rozwigzaniu w takcie 26, tworzac
kadencj¢ frygijska. Znak fermaty zostal zastosowany do przedtuzenia catego utworu, co

sugestywnie oddaje wrazenie pewnej niezupeinosci zakonczenia. (Przyktad nutowy 3-3)
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Przyktad nutowy 3-3, Takty 23-26
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II.  Aus meinen Trinen spriessen [Z tez moich]

B

Zdaniem autorki wiersz ten ujawnia wewngtrzny niepokdj poety spowodowany brakiem

odpowiedzi kochanki. Malujac obraz tez przemieniajacych si¢ w kwitngce paki i westchnien

przeobrazajacych si¢ w $piew stowikow, poeta wyraza swa milo$¢ i wewnetrzne zmagania. W

ostatnich dwodch zdaniach: ,,Und vor deinem Fenster soll klingen, Das Lied der Nachtigall” poeta

posrednio wyznaje swojej ukochanej, ze gotow jest odda¢ wszystko, jesli jego mito$¢ zostanie

przyjeta.

Aus meinen Tridnen spriessen
Viel blithende Blumen hervor,
Und meine Seufzer werden

Ein Nachtigallenchor.

Und wenn du mich lieb hast,
Kindchen,

Schenk’ ich dir die Blumen all’,
Und vor deinem Fenster soll
klingen.

Das Lied der Nachtigall.

Z tez moich kwiatek wyrasta,
Swiezuchny jak ranna rosa...
A z moich westchnien ulata

Stowikow chor pod niebiosa...

Jesli mnie kochasz, aniele,
Kwiatkéw ci moich uzycze —
A nad twém oknem — co rano

Ustyszysz chory stowicze...

(tekst w przektadzie Aleksandra

From my tears there will spring
Many blossoming flowers,
And my sighs shall become

A chorus of nightingales.

And if you love me, child,
I’1l give you all the flowers,
And at your window shall sound

The nightingale’s song*>.

33 Richard Stokes, The Book of Lieder: The Original Text of Over 1000 Songs [Ksiega pie$ni: Oryginalne teksty ponad
1000 piesni], Faber and Faber, Londyn, 2005, s. 805.
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Kraushara)

Utwor, oznaczony wskazdéwka wykonawcza nicht schnell (nie szybko), utrzymany jest w
tonacji G-dur®™ w metrum 2/4. Jest to urozmaicona pies$n stroficzna. Wraz z partig fortepianu linia
melodyczna glosu wokalnego tworzy piony harmoniczne w formie akordu. Dynamika calego
utworu to ,,p” lub ,,pp”. Ponadto gorny glos w prawej rece naktada si¢ na melodi¢ wokalna, podczas
gdy w lewej rece opadajaca skala muzyczna i motyw artykulacyjny staccato shuza do
symbolicznego wyrazenia tez poety. Podczas gry, ze wzgledu na nakladanie si¢ goérnego glosu
prawej reki fortepianu z partia wokalng, dynamika musi by¢ kontrolowana w odcieniu ,,p”.

(Przyktad nutowy 3-4)

Przyktad nutowy 3-4, Takty 1-4
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W takcie 4, 8 i w taktach 16-17 trzy kadencje w linii wokalnej koncza si¢ dominanta
septymow3 i znajduja odpowiedz i rozwigzanie w fortepianie. Rytm punktowany w partii fortepianu
przywraca poczucie zblizajacego si¢ zakonczenia zamanifestowane przez tonikg, gdzie partia

wokalna 1 fortepianowa wspolnie wyrazaja wydzwigk i petni¢ kompozycji. (Przyktad nutowy 3-5)

33 Poniewaz oryginalna tonacja to A-dur, uzyto zapisu nutowego odpowiedniego dla barytonu.
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Przyktad nutowy 3-5, Takty 4, 8, 16-17
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Poczawszy od taktoéw 13-17, melodia partii wokalnej przechodzi trzykrotng zmiang rytmu,
po ktorej nastepuje pauza w partii fortepianu. W grze oznaczenie stopniowego wzmocnienia
crescendo w takcie 13 jest skorelowane z tekstem ,,Und vor deinem Fenster soll klingen”, po
ktorym natychmiast nastgpuje oznaczenie diminuendo w ,,Klingen”. Pokazuje to, ze poeta wyzbylt

si¢ swoich oczekiwan, pozostawiajac shuchaczy w niepewnosci co do tego, czy jest jeszcze nadzieja.

(Przyktad nutowy 3-6)

Przyktad nutowy 3-6, Takty 13-17
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Die Rose, die Lilie, die Taube,die Sonne [Ro6za i lilia]

Poeta uzywa metafor, aby poréwnac¢ swoja kochanke do réz, lilii, gotebi 1 stonca. Jako ze
roze sg delikatne 1 kruche oraz kwitng krotko, symbolizujg nie tylko namigtnos¢, ale takze potrzebe
wykazywania troski i otaczania ich opieka.”® Lilie oznaczajg czysto$¢>°, natomiast golebie sa

alegorig niewinnosci i ulegto$ci’’, a wieczne $wiatlo i ciepto stofica daje zycie i energie wszystkim

istotom na niebie i ziemi.>® Oto jak poeta opisuje swojg kochanke:

Die Rose, die Lilie, die Taube, die
Sonne,

Die liebt’ ich einst alle in
Liebeswonne.

Ich lieb’ sie nicht mehr, ich liebe

alleine

Die Kleine, die Feine, die Reine, die
Eine;

Sie selber, aller Liebe Wonne,

Ist Rose und Lilie und Taube und

Sonne.

Roza i lilja, golabek i stonce:
To byly ongi mej mitosci
gonce...

Juz ich nie kocham — lecz
kocham jedynie

Pigkna, milutka, mych marzen
boginie,

Bo ona sama jest mitos$ci
szczytem...

Jest roza, lilja, gotabkiem i
Switem...

(Tekst w przektadzie Aleksandra

Kraushara)

Rose, lily, dove, sun,

I loved them all once in the
bliss of love.

I love them no more, I only

love

She who is small, fine, pure,
rare;

She, most blissful of all loves,
Is rose and lily and dove and

sun.”

Przy tej pie$n widnieje oznaczenie munter (rado$nie), metrum utworu to 2/4, tonacja C-dur®,

Jest to piesn przekomponowana. Pod wzgledem kompozycji jezykowo-muzycznej jest to utwor
sylabiczny®'. Schumann wykorzystuje powtarzajacy si¢ motyw C-H-A. W partii fortepianu
energiczne i zwigzte szesnastki i szesnastkowe pauzy przeplataja si¢, dajac zywe 1 pogodne tempo,

dzigki ktéoremu uchwycona zostaje rado$¢ i1 szczeScie mitosci. Melodia gornego glosu partii

55 Michael Ferber, A Dictionary of Literary Symbols [Stownik symboli literackich], The United Kingdom: Cambridge
University Press, Cambridge, 1999, s. 172-177.
56 Ibid, s. 114-115.
57 1bid, s. 61-63.
38 Ibid, s. 209-213.
% Richard Stokes, The Book of Lieder: The Original Text of Over 1000 Songs [Ksiega piesni: Oryginalne teksty ponad
1000 piesni], Faber and Faber, Londyn, 2005, s. 805-806.
% Poniewaz oryginalna tonacja to D-dur, uzyto zapisu nutowego odpowiedniego dla barytonu.
61 Sylabiczny: sylaby odpowiadajg poszczegdlnym nutom.
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fortepianu jest echem melodii partii wokalnej, a linie melodyczne w lewej rgce dolnego gtosu partii

fortepianu muszg zosta¢ wyeksponowane. (Przyktad nutowy 3-7)

Przyktad nutowy 3-7, Takty 1-3
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W takcie 11 partia wokalna jest opisana stowem ritardando, ale oryginalne tempo jest
natychmiast wznowione w takcie 12. W tej czeéci utworu niezbedna jest nieprzerwana Scista

wspotpraca migdzy fortepianem a partig wokalna. (Przyktad nutowy 3-8)

Przyktad nutowy 3-8, Takty 11-12
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W takcie 16 pojawia si¢ oznaczenie ritardando, ktore podkresla stowo Eine. Poczawszy od

taktu 17, nastepuje postludium fortepianowe, ktore jest ,.elizja” (redukcja) pierwszej frazy i
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przywotuje rado$¢ wyrazona we wczesniejszym fragmencie. Zdaniem autorki, nalezy tu
natychmiast powrocic¢ do a tempo, przy czym accelerando mozna wykonywac az do taktu 20. Jest
to jednak najnizszy rejestr utworu, ktory bardzo rézni si¢ od poczatkowej lekkosci. Dynamika jest
najpierw stala, nastgpnie diminuendo w takcie 20, a na koniec nastepuje potezne V-I staccato.

Zakonczenie przypomina nieco satyryczne rozbawienie. (Przyktad nutowy 3-9)

Przyktad nutowy 3-9, Takty 16-22

l 6 ritard.

Wenn ich in deine Augen seh [Gdy si¢ w twe cudne oczy]

Wiersz ten, jak si¢ wydaje, przedstawia spojrzenie poety na ukochang i jego szczere uczucie
do dziewczyny. Pierwsze sze$¢ wersow wyraza blisko$¢ taczaca poete i jego wybranke, jednak
ostatnie dwa wersy: ,,Doch wenn du sprichst: ich liebe dich!” 1 ,,So muss ich weinen bitterlich”
ukazuja jego psychologiczng przemiang. Koncowy okrzyk sugeruje, ze poeta wiedziat, iz ich mitos¢

nie jest niczym wigcej niz tylko fantazja, ktdrej nie mozna zrealizowac.

Wenn ich in deine Augen seh’,

So schwindet all’ mein Leid und
Weh’;

Doch wenn ich kiisse deinen Mund,

So werd’ ich ganz und gar gesund.

Gdy si¢ w twe cudne oczy
wpatruje,

Nikng wnet moje cierpienia,
A gdy usteczka twoje catuje,
Boles¢ ma — w roskosz si¢

zmienia.

When I look into your eyes
All my pain and sorrow vanish;
But when I kiss your lips,

Then I am wholly healed.

When I lay my head against your
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Wenn ich mich lehn’ an deine Brust,

Kommt’s iber mich wie

Himmelslust;

Doch wenn du sprichst: ich liebe

dich!

So muss ich weinen bitterlich.

Gdy cig aniele tule do siebie...
Rajska si¢ poje stodycza...

Lecz kiedy szepczesz: ja kocham
ciebie

Ach! Wtedy ptacze z gorycza.

(Tekst w przektadzie Alexandra
Kraushara)

breast,
Heavenly bliss steals over me;
But when you say: I love you

I must weep bitter tears®?.

Tempo tego utworu oznaczono jako langsam (powoli), jego metrum to 3/4, tonacja F-dur®,

Jest to piesn przekomponowana. Melodia partii fortepianu i glosu jest identyczna i powtarzana w

formie rund. W partii fortepianu gltos/melodia/partia lewej 1 prawej reki naktadajg si¢ na siebie, co

mozna odczyta¢ jako potaczenie poety i jego ukochanej. (Przyktad nutowy 3-10)

Przyktad nutowy 3-10, Takty 1-2
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W takcie 12 Schumann zastosowatl modulacj¢ V g-moll. Jednakze, uzywa on nietatwe;j

chromatycznej harmonii w takcie 13 na slowie ,,sprichst” we frazie ,,doch wenn du sprichst” [lecz

kiedy szepczesz]. Podkresla i przedtuza stowo za pomoca obnizajacego si¢ 6semkowego arpeggio

podkreslonego oznaczeniem ritardando, a stowo to akcentuje najbardziej bolesny moment calej

62 Richard Stokes, The Book of Lieder: The Original Text of Over 1000 Songs [Ksiega pie$ni: Oryginalne teksty ponad
1000 piesni], Faber and Faber, Londyn, 2005, s. 806.

8 Poniewaz oryginalna tonacja to G-dur, uzyto zapisu nutowego odpowiedniego dla barytonu.
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piesni. Jednoczes$nie tworzy atmosfer¢ wiary w to, ze wciaz jest nadzieja, i podkresla znaczenie

dalszych stow piesni. (Przyktad nutowy 3-11)

Przyktad nutowy 3-11, Takty 12-14

12 ritard.
it - oo oy

lust; doch wenn du  sprichst: jch  lic . be dich! so muss ich

W partii fortepianu Schumann szeroko wykorzystat motyw westchnien z opadajaca sekunda
matg. W taktach 15-21 zastosowane jest staccato w obrgbie tuku, a rejestr opada krok po kroku, co
pozwala przypuszczaé, ze poeta ptacze, pograzony w melancholii. (Przyktad nutowy 3-12) Podczas
grania nalezy zauwazy¢, ze oznaczenie dynamiki stopniowo zmienia si¢ z ,,p” na ,,pp”, a jej poziom

powinien by¢ kontrolowany, aby nie zaburzy¢ rownowagi.
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Przyktad nutowy 3-12, Takty 15-21

RN

V.  Ich will meine Seele tauchen [Kielichom Lilii]

Wiersz ten mozna postrzega¢ jako odwazny pod wzgledem tre$ci, bowiem w precikach lilii

bedacych symbolem czystosci kryje si¢ dusza poety. Zapach kwiatow jest jak $piew, a to drzace i

kruche wspomnienie zostato przedstawione za pomocg migkkiego i warstwowego akompaniamentu

arpeggio.

Ich will meine Seele tauchen
In den Kelch der Lilie hinein;
Die Lilie soll klingend hauchen
Ein Lied von der Liebsten

mein.

Das Lied soll schauern und

beben,

Kielichom lilji marzacéj
Tchnienia méj duszy udzielg;
A kwiatek lilji wydzwoni

Piosnk¢ o moim aniele...

Piosnka ta rzewna, liljowa,
Jak catus w bigkit poptynie,
Catus mi dany przed laty —

Let me bathe my soul

In the lily’s chalice;

The lily shall resound

With a song of my beloved.

The songs shall tremble and
quiver

Like the kiss that her lips
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Wie der Kuss von ihrem Mund, | W najstodszéj zycia godzinie... | Once gave me
Den sie mir einst gegeben In a wondrously sweet hour. ¢
In wunderbar siisser Stund’. (Tekst w przektadzie

Alexandra Kraushara)

Ta pie$n z dynamikg leise (cicho) i metrum 2/4 owiana jest melancholig tonacji a-moll®,
Jest to wariacyjna piesn stroficzna. W taktach 1-2 partii fortepianu odlegto$¢ miedzy dzwigkami
gloséw skrajnych jest wykorzystywana do stworzenia poczucia dystansu miedzy kochankami, a
glos wewngtrzny jest mieszany z wznoszacym si¢ arpeggio szesnastkowym, aby odzwierciedli¢

wewnetrzne wahania i namigtnos¢. (Przyktad nutowy 3-13)

Przyktad nutowy 3-13, Takty 1-2
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Utwor, cho¢ moze nie wprost, traktuje o mitosci miedzy kobieta a me¢zczyzng. W taktach
17-22 na koncu partii fortepianu smutek 1 poczucie straty s3 wyrazone nieprzerwanym pasazem
opadajacych 6semek glosow skrajnych i nieustajagcymi przednutkami. Podczas gry nalezy zwrdcic¢
uwage na oznaczenia diminuendo 1 ritardando w taktach 20-22, poniewaz poglebiaja one smutek

poety 1 zwiastujg zblizajacy si¢ zmierzch mitosci. (Przyktad nutowy 3-14)

% Richard Stokes, The Book of Lieder: The Original Text of Over 1000 Songs [Ksiega pie$ni: Oryginalne teksty ponad
1000 piesni], Faber and Faber, Londyn, 2005, s. 806-807.
%5 Poniewaz oryginalna tonacja to e-moll, uzyto zapisu nutowego odpowiedniego dla barytonu.
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Przyktad nutowy 3-14, Takty 16-22
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VL. Im Rhein, im heiligen Strome [Gdzie Ren...]

Tlem tej liryki jest wazna dla Niemcow rzeka Ren. Pierwsza z trzech strof opisuje wody

Renu i odbijajaca si¢ w nich katedr¢ w Kolonii. Obraz ten odczyta¢ nalezy jako sugesti¢, ze Ren

moze oczy$ci¢ dusze podmiotu lirycznego, ale takze odebra¢ mu mito§¢. W drugiej strofie poeta

przenosi nas do wngtrza kosciota, gdzie posag Marii staje si¢ dla podmiotu lirycznego niemal

tozsamy z wizerunkiem ukochanej. W ostatniej czgsci utworu ukochang jest Dziewica Maryja, ktora

nie ma sobie rownych wsrdd $miertelnikow, co obrazuje trudnosci, jakie napotyka poeta w pogoni

za mitoscig.

Im Rhein, im heiligen Strome,
Da spiegelt sich in den Well’n
Mit seinem grossen Dome,

Das grosse, heilige Koln.

Im Dom da steht ein Bildnis,
Auf gold’nem Leder gemalt;
In meines Lebens Wildnis

Hat’s freundlich hineingestrahlt.

Gdzie Renu z licem iskrzacém
Wstega rozwija si¢ kreta...
Tam stoi z wiezyc tysigcem

Kolonia wielka i $wieta...

Tam, nad cherubéw oblokiem,
Swieci Madonna ze zlota,
Nieraz mi w burzach zywota

Swiecita swoim urokiem...

In the Rhine, in the holy river
Mirrored in its waves,

With its great cathedral,
Stands great and holy Cologne.

In the cathedral hangs a picture,
Painted on gilded leather;
Into my life’s wilderness

It has cast its friendly rays.
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Es schweben Blumen und Eng’lein
Um unsre liebe Frau;

Die Augen, die Lippen, die
Wing’lein,

Die gleichen der Liebsten genau.

Madonny cudne oblicze
Zdobia kwieciste opony,
Podobne wdzi¢ki dziewicze

Ma aniot mdj ubodstwiony...

(Tekst w przektadzie
Aleksandra Kraushara)

Flowers and cherubs hover
Around Our beloved Lady;
Her eyes, her lips, her cheeks

Are the image of my love’s®.

Dynamike pie$ni oznaczono jako ziemlich langsam (do$¢ powoli), metrum wynosi 2/2, a

tonacja utworu to d-moll®’. Jest to piesn przekomponowana. Bez preludium fortepianowego,

zaczyna si¢ od dynamiki forte i spokojnego rytmu partii wokalnej. W lewej rece partii fortepianu
zastosowany jest filar harmoniczny w postaci catonutowych oktaw, dzigki czemu uzyskano efekt
brzmienia organow piszczatkowych w kosciele. Naktada si¢ ona na melodi¢ wokalna, mozna zatem
wyobrazi¢ sobie, jak katedra odbija si¢ w Renie. Prawa r¢ka, dzieki opadajacemu motywowi oraz

wydluzonym warto$ciom rytmicznym, maluje obraz pomarszczonej powierzchni rzeki, ktory

posrednio wyraza wewngtrzny niepokoj poety. (Przyktad nutowy 3-15). Podczas gry nalezy uzy¢

sily lewego ramienia, aby za posrednictwem oktawy zademonstrowac potege okazatej Swiatyni.

Jednoczesnie wyrazne nuty z kropka nalezy gra¢ opuszkami palcow lewej reki, oddajac w ten

sposob falowanie rzeki.

% Richard Stokes, The Book of Lieder: The Original Text of Over 1000 Songs [Ksiega pie$ni: Oryginalne teksty ponad
1000 piesni], Faber and Faber, Londyn, 2005, s. 807.
7 Poniewaz oryginalna tonacja to e-moll, uzyto zapisu nutowego odpowiedniego dla barytonu.
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Przyktad nutowy 3-15, Takty 1-5

Ziemlich langsam
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W takcie 15 pierwsza melodia taczy si¢ z druga z opadajacym motywem i ustepuje jej pod
wzgledem glo$nosci. W kontrascie z pierwszg melodig linia ta podkresla spokdj i cisze wewnatrz
kosciota. W taktach 18-21 prawa r¢ka gra oktawy /egato. Lewa reka prowadzi jednoglosowa lini¢
melodyczng, natomiast praca pedaldéw powinna by¢ wyrazna. Dodatkowo tonalno$¢ przeksztalca sie

w paralelng tonacj¢ durowa, aby symbolizowaé komfort poety. (Przyktad nutowy 3-16)

Przyktad nutowy 3-16, Takty 12-22
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Trzecia melodia podkresla fakt, ze szlachetno$¢ Dziewicy jest poza zasiggiem poety,
podobnie jak szlachetno$¢ ukochanej. Warto zauwazy¢, ze Schumann dodat pierwotnie nieobecne
w liryce ,,die liepen” w taktach 38-39. Te dwa stowa ,.die liepen” utworzyty réznice oktawy, ktora
ukazuje tesknote poety za miloscig i podkresla odlegto$¢ migdzy nim a jego ukochang. W partii
fortepianu oktawy sa wykonywane przez lewg rek¢ w celu wzmocnienia brzmienia wznoszacego, a
sila lewego ramienia powinna zosta¢ wykorzystana do podkreslenia definiujacej cechy oktawy. W
taktach 41-42 (Przyktad nutowy 3-17) nastepuje zakonczenie w d-moll (V), jakby poeta zastanawial

si¢ 1 powatpiewat w relacje z ukochang.

Przyktad nutowy 3-17, Takty 34-43

L TR i
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b N —
0 7 [

glei _ chen der Lieb.sten ge.

tan ol

Nastepuje powrdt do poczatkowej formy kompozycji z pierwszych szesciu taktow partii
fortepianu, rozpoczynajacy rozbudowane postludium fortepianowe, w ktorym ponownie
podziwiamy rzeke Ren i wspanialg katedre. Po takcie 50 akord staje si¢ bardziej dramatyczny z

opadajaca gama, zupetnie jakby serce poety tongto w Renie. (Przyktad nutowy 3-18)
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3. Wprowadzenie do chinskich piesni artystycznych 1 ich analiza

I.  Jiao Wo Ru He Bu Xiang Ta [Jak mam za nig nie tgskni¢]

Tto powstania utworu

Piesn Jiao Wo Ru He Bu Xiang Ta powstala w 1926 r. i po raz pierwszy zostala
opublikowana w New Poetry Collection [Zbiér nowej poezji] w 1928 r. W swych mtodych latach
Liu Bannong byt aktywista Ruchu 4 Maja i1 uczestniczyl w redagowaniu czasopisma ,,New Youth”
[Nowa Mtodziez]. Utwor How Can I Not Think of Her [Jak mam za nig nie tgskni¢], niegdy$ bardzo
popularny, jest wyrazem wytrwalej i czystej mitosci mtodych ludzi walczacych o zerwanie kajdan

feudalnych rytuatow i osobiste wyzwolenie. Poczatkowo tytut tej pie$ni brzmiat Piesn mitosna.

Przed Ruchem 4 Maja nie byto rozroéznienia miedzy chinskimi znakami dla zaimkow ,,on” 1
,ona”. Liu Bannong po raz pierwszy uzyt zaimka zenskiego w odniesieniu do kobiet w wierszu
How Can I Not Think of Her, ktory zostal powszechnie uznany przez spoteczenstwo. W 1926 r.
Zhao Yuanren skomponowal muzyke do tej piesni, co przyczynito si¢ do szerokiego jej
rozpowszechnienia®®. Pigkna oprawa muzyczna Zhao Yuanrena doskonale zharmonizowala si¢ z
poetyckimi opisami naturalnej scenerii i nadata blasku rymom oryginalnego wiersza Liu Bannonga.
Powstatl poruszajacy obraz samotnie wedrujacego mtodego mezcezyzny, ktory wyspiewuje mitosé

wypelniajaca jego serce i umyst.

Gtoéwna tonacja utworu oparta jest na skali pentatonicznej®® z dodatkiem tematycznej frazy
How Can I Not Think of Her [Jak mam za nig nie t¢skni¢]. Tonacja zostata zmieniona wraz z
nastaniem w operze pekinskiej stylu wokalnego Xipi’®, co sprawito, ze narodowy chinski charakter

utworu stat si¢ szczegdlnie wyrazisty.

P ER 2 Lekkie chmury po niebie zdaja si¢ Light cloud drift above in the
pedzic, sky,

Hh_E IR EEUXo . : .

B EIRE WA Nad ziemig ptynie tagodna bryza. over the land wafts a light

% Liu Xun, About How Can I Not Think of Her, Wenshi Jinghua (Essence of Culture and History) [O "Jak mogg za nig
nie teskni¢" Wenshi Jinghua (Esencja kultury i historii)], styczen 2013, s. 57.
% Szczegdtowe wyjasnienie znajduje sie¢ w Czeéci 2.1 Rozdzialu szdstego: ,,Charakterystyka technik tworzenia
chinskich pieéni artystycznych”.
70 Odnosi si¢ do tradycyjnej techniki opery pekinskiej, w ktorej wystepuje ruch rél na scenie i zmiana scen.
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LI AN A8 52
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FeF IR LA ATER?
B AN AR 82

RS MEE,
BANEEEFLE.
iaf

FRIEFLE) KR,

LI 8 42

Ach!
Delikatny wietrzyk mierzwi mi wtosy,

Jak mam za nig nie teskni¢?

Swiatto ksiezyca o morzu nie przestaje
$nic¢,

morze rozkoszuje si¢ Swiattem
ksiezyca.

Ach!

W taka srebrzysta noc, stodka jak
midd,

Jak mam za nig nie teskni¢?

Powoli rzeka niesie opadlych kwiatow
nié.

Powoli ryby wykonuja swdj podwodny
taniec.

Ach!

Jaskotko, o czym $piewasz?

Jak mam za nig nie teskni¢?

Zimny wiatr suche galezie probuje
otuli¢,

gdy ogien traw ptonie wsrod kurzu.
Ach!

Nikte chmury zdobig zachodnie niebo,

Jak mam za nig nie teskni¢?

breeze.

Ah!

The light breeze stirs my hair,
How Can I Not Think of Her?

Moonlight loves the sea,

the sea delights in the
moonlight.

Ah!

On such a silvery night, sweet
as honey,

How Can I Not Think of Her?

Slowly, the fallen flowers are

drifting with the water,

Slowly, the fish are swimming
under the water.

Ah!

Swallow, what do you say?

How Can I Not Think of Her?

Withered trees shake in the cold
wind,

while a grass fire burns at dust.
Ah!

Sparse sunset clouds linger in
the western sky,

How Can I Not Think of Her?

Tempo utworu to moderato, metrum 3/4. Partytur¢ muzyczng mozna podzieli¢ na cztery

sekcje o identycznej strukturze. Tekst kazdego z czterech okresow odpowiada innej scenerii i

odmiennym emocjom, ktére odzwierciedla towarzyszaca im melodia, prezentujac bogaty i pelny

obraz podmiotu lirycznego. Zdanie ,, & #1{A] 284> [Jak moge za nig nie teskni¢] na koncu kazdej
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strofy stanowi echo tematu przewodniego. Pierwszy okres utrzymany jest w tonacji F-dur. Wstep
zaczyna si¢ od stabego ostatniego dzwigku w takcie 3/4, tworzac swoiste przesunigcie taktu,
podczas gdy trzy kolejne dzwigki jako calo$¢ tworza tukowata strukturg. Koncowa sekwencja to
stopniowo opadajace ritardando, ktore tworzy poczucie niestabilnosci catej kompozycji i ujawnia
nieco pos¢pny nastrdj zwierzen. Gtowny akord 1 jego inwersje nieustannie si¢ przeplataja, podczas
gdy melodyjne falowanie tworzy muzyczne tlo, zapowiadajac emocjonalne przemiany bohatera.
Bas fortepianu sklada si¢ z dwodch czeg$ci, mianowicie kontynuacji dzwigku tonicznego F i
pojedynczej czeSci melodycznej, prezentujacej migkkie dzwigki legato. Goérny glos obejmuje
progresje akordéw i dwudzwicki. Pomimo bogactwa akordéw zachowuje delikatno$¢ i czutosc.
Partia wokalna $piewana jest gltadkim i1 tagodnym tonem, przywolujac u stuchaczy nastrdj

rozkoszowania si¢ wiosenng bryza. (Przyklad nutowy 3-19)

Przyktad nutowy 3-19, Takty 1-9
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Druga strofa utrzymana jest w réwnie cieptym nastroju. Romantyczna atmosfera mitosci
zaczyna jednak przybiera¢ na sile i przejawiac si¢ w coraz bardziej gwattownych uczuciach. Znak
crescendo w partii fortepianu podkresla rozwdj emocji, co w przeciwienstwie do pierwszej czesci
tworzy struktur¢ warstwowg. Melodia interludium przebiega bardzo podobnie do preludium, z ta
roéznica, ze pojawia si¢ kwinta czysta od toniki do dominanty i z powrotem do toniki. We frazie
koncowej tej czesci pojawia si¢ stopniowa progresja wznoszaca. Te zmiany melodyczne nadaja
interludium charakter tesknoty 1 swoistej nadziei. Przy powtdérzeniu preludium dynamika stabnie do
poziomu ,,pp”. Podczas grania i interpretacji nalezy potozy¢ nacisk na podkreslenie kontrastu

migdzy tymi dwoma emocjami. (Przyktad nutowy 3-20)
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Przyktad nutowy 3-20, Takty 30-39
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Pierwsze zdanie trzeciej strofy ,,7K [l 3% 76 18 18 5 [Powoli rzeka niesie opadtych kwiatow
ni¢] obwieszcza nadejscie jesieni. Kwiaty zaczynaja stopniowo wiedna¢, a ich ptatki powoli dryfuja
na wodzie. W wersie ,,7K JK & JL18 18 > [Powoli ryby wykonuja swoj podwodny taniec] cze$é

wokalna powinna doktadnie przedstawiaé¢ apoggiature i rytm kropkowy, aby zilustrowa¢ powolny
ruch ryb. Z pozoru jest to jedynie opis spokojnej jesiennej scenerii, jednak w rzeczywistosci
odzwierciedla wewnetrzng samotno$¢ podmiotu lirycznego. W takcie 52 nastgpuje transpozycja do

tonacji f-moll, a nastgpnie do As-dur. (Przyktad nutowy 3-21)
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Przyktad nutowy 3-21, Takty 40-51

40

T

N

-

P

Qéi’tb

™

T [

b

[

TITo| 18—

TTTe | 3~

T |e—

'“—'llla
TIo| I

s

|1

[
‘“mb TTeees 5 (el

\EEE

- (x_]
i

Ji§

|
1

1

i,

T

e

:

¢_—
TRl 1A=

i

e D [

7

TR I

W strofie czwartej metrum zmienia si¢ na 4/4, nastepuje rowniez przejscie do f-moll, a takze

zmiana charakteru. Przyémione barwy nawigzuja do ,,##1> [martwych drzew], ,,/8 X" [zimnego
wiatru], ,, B K [dzikiego ognia] i ,, B & ” [zmierzchu], tworzac pelna smutku atmosfere

opuszczenia. W takcie 66 stowo ,,56&” [ptona¢] w ,, B K FTEE & e [gdy ogien traw plonie wirod

kurzu] jest artykulowane za pomoca poprzedzajacej appoggiatury. Spiewak powinien zaakcentowaé

ten wyraz, aby odda¢ samotno$¢ i lek przed zima.

Potgczenie nastroju i wywotanej scenerii wzbudza wewnetrzne cierpienie. Cigzsza faktura

partii fortepianu i ge¢stszy uktad rytmiczny réwniez poteguja napigcie. (Przyktad nutowy 3-22)
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Przyktad nutowy 3-22, Takty 61-68

7

FURY
| AEE

W takcie 67 powraca metrum 3/4 z tonacja F-dur. Znaki ritardando i crescendo w takcie
70-71 stanowig punkt kulminacyjny calej kompozycji. Ostatni wers ,, 23 208 7~ 48 #” [Jak mam
za nig nie tgskni¢] wyraza pragnienie kochanka. Na koniec postludium fortepianowe wznawia a
tempo, a decrescendo 1 ritardando shiza zobrazowaniu bohatera pograzonego w glebokich
rozmyslaniach 1 wybiegajacego myslami w przysztos¢, gdy stoi samotnie przy oknie. (Przyktad

nutowy 3-23)

90



a tempo

U VPR
Z | e O L

cresc.

rit.

AN

69

fis?

;|

fif £

1]

R

ik

e

fi

a tempo

o

=

Przyktad nutowy 3-23, Takty 69-76
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II.

Ou Ran [Przypadek]

Tto powstania utworu

Ou Ran to krotki wiersz autorstwa Xu Zhimo opublikowany 27 maja 1926 r. w dziewiagtym
numerze ,,Morning News Supplement — Poetry” [Poranny dodatek poetycki]. Xu Zhimo studiowat
wowczas w Paryzu 1 widdl biedne i jednostajne zycie. Co wieczor dla zabicia czasu chodzit do
pobliskiej kawiarni. Pewnej nocy poszedt tam poézno. W lokalu byto niewielu klientow i tylko
pomaranczowo-czerwona lampa $cienna kotysata si¢ przy¢miona w cichej przestrzeni. Wtedy
zauwazyl kobiete siedzaca pod przeciwleglym oknem, jej twarz spowijat czarny welon. Siedziala
sama i wygladala na zdenerwowang. Xu Zhimo podjat inicjatywe, chcac nawigza¢ z nig rozmowe.
Poczatkowo kobieta milczata, ale jego szczera postawa stopniowo zaczela kruszy¢ mur niecheci.
Poniewaz oboje doswiadczyli nieszczesliwego zycia, zaczeli darzy¢ sie wzajemnym wspolczuciem.
Zegnajac sie, nieznajomi, ktorzy spotkali sie przypadkiem, w milczeniu uscisneli sobie dlonie, a
nastepnie udali si¢ kazde w inng strong, nie poznawszy nawet imienia osoby, z ktora odbyli wlasnie
tak szczera rozmowe. Po powrocie do swojego mieszkania Xu Zhimo dlugo rozpamictywat

spotkanie w kawiarni. Tej samej nocy napisal ten stynny wiersz.

Tto powstania muzyki do utworu Ou Ran poznajemy dzigki relacji Yuana Zhana, krewnego
kompozytora, opublikowanej w ,,World Journal” [Magazyn Swiatowy] pod tytutem , Jade Gate
Pass: A Border Outpost” and Memories of Li Weining [Przelecz Jadeitowej Bramy: placowka
graniczna i wspomnienia o Li Weiningu]’!. Li Weining skomponowat utwér w 1926 ., kiedy zostat
wyrzucony z Uniwersytetu Tsinghua. Zgodnie z przekazem Yuana Zhana, Li Weining opisal to
nastgpujaco: ,,Pewnego dnia Weineng jadl $niadanie na targu Dong’an, kiedy zobaczyt w gazecie
nowy wiersz Xu Zhimo «Przypadek». Nagle poczul przyptyw natchnienia, ktorego nie mogt sthumic.
Zamierzat zacza¢ komponowac, ale nie mial przy sobie papieru ani dlugopisu. Zanurzyt wigc palec
w sosie sojowym, zapisal melodie¢, a nastgpnie pospieszyt do domu, by przepisa¢ kazda nute, nie
pomijajac zadnej”. Bioragc pod uwage, ze Li Weineng mial wtedy zaledwie 20 lat, a jego
doswiadczenie w zakresie muzyki nie przekraczato lat pigciu, zdarzenie to mozna byto uznaé za

przejaw jego talentu muzycznego.

"' Yuan Qi, Discussion on “Jade Gate Pass: A Border Outpost” and Memories of Li Weining, [Przetecz Jadeitowej
Bramy: placowka graniczna i wspomnienia o Li Weiningu], World Journal (New York Edition), 15-16.03.2005.
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REXETEN—HFT, Jestem chmurg na niebie, I’m a cloud in the sky,

Przypadkowym cieniem na twym | Casting by chance a shadow in your
B EIRATRD,

IRANFF Nie dziw sie,

. ' _ Never feel surprised and alert,
Ani tez zbyt nie raduj;

BEBERE,
W jednej chwili znikne bez $ladu. Nor even over the moon,

ERBIEEK T B It would vanish very soon.
Spotykamy si¢ wsrod morza
ciemnej nocy,

REBETERREL, Ty zeglujac do swojej przystani, ja

IR BRE RN, | 90 MmO

Jesli cheesz, zachowaj,

We encountered on the sea on a

dark night,

When sailed for our own light.

fRicBhar, Choc¢ lepiej bedzie jesli wyrzucisz | It would be nice if you remember,

RIFIRSIE, z pamigci, But I hope you’d rather forget,

XAl BT Tg iskrg, ktora do siebie The spark we mutually sent when
wystalismy. we met!

Tempo tej piesni oznaczono jako andante con moto, a metrum utworu to 6/8. Pod wzgledem
struktury kompozycja przyjmuje forme trojdzielna, nawiazujac do klasycznej formy ABA. Poczatek
utworu charakteryzuje spokojny nastréj, w ktorym dynamika ,,mp” i legato odzwierciedlaja glowne

cechy poetyckiej ptynnosci.

Dolny glos w lewej rece partii fortepianu powinien prezentowac lini¢ melodyczng opartg na
artykulacji legato, a w przypadku szesnastek w prawej rece glto§nos¢ powinna by¢ kontrolowana,

tak by wybrzmiat obraz ptynacych po niebie chmur. W takcie 4 akord ze znakiem fermata zwiastuje

poczatek spotkania. Nastgpnie zaczyna si¢ partia wokalna. Znak fermata na dzwicku ¥ [ja]

wskazuje na psychologiczng ekspresje, w ktorej autor chce wyrazi¢ wewngetrzne emocje, ale sie
waha, co rowniez odzwierciedla subtelne i pows$ciagliwe wyrazanie emocji w chinskim stylu.

(Przyktad nutowy 3-24)
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Przyktad nutowy 3-24, Takty 1-6
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W drugiej cze¢$ci piesni jej charakter zmienia si¢ na agifato. Gorny glos partii fortepianu
zmienia si¢ z akordow roztozonych na akordy pionowe na akordy blokowe, a dynamika rowniez
przechodzi do poziomu ,,f”, wzmacniajac rytmike i nadajac poezji bardziej dynamiczny wyraz. Trzy
kolejne znaki akcentu nad pierwszymi trzema nutami taktu 19 w partii fortepianu wyraznie
kontrastuja z poprzednig migkkoscig. Pod pozornie otwartym umystem kryje si¢ wewnetrzny zal,

ktory sugeruje nostalgie. (Przyktad nutowy 3-25)

Przyktad nutowy 3-25, Takty 13-21
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W trzeciej czg$ci utworu powraca motyw przewodni, w ktorym podmiot liryczny odzyskuje spoko;.

Ostatnie dwa akordy arpeggio na koncu pozostawiaja stuchaczy w zadumie. (Przyktad nutowy 3-26)

Przyktad nutowy 3-26, Takty 28-30
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II.  Cai Lian Yao [Pie$n przy zbieraniu lotosow]

Tto powstania utworu

Utwor Cai Lian Yao powstal w 1935 r. Wiersz zostal napisany przez wspotczesnego poete
Wei Hanzhanga, a Huang Zi skomponowat do niego muzyke, tworzac piesn artystyczng. Tekst
przedstawia radosng sceng, w ktdrej mezczyzni i kobiety plyna todzia, by zbiera¢ kwiaty lotosu w
promieniach zachodzacego stonca w s$rodku lata. W okresie, w ktorym utwér powstawal,
zapoczatkowany zostat ruch nowej kultury, majacy na celu propagowanie nowych idei i kultur oraz
przetamanie tradycji feudalnych w Chinach. Na tle historycznym Huang Zi byl zaangazowany w
rozwdj narodowej muzyki etnicznej. Potaczyt koncepcje muzyczne, techniki kompozytorskie i style

muzyczne zachodniego klasycyzmu i romantyzmu z tradycyjna muzyka chinska. Z wyjatkiem

chinskich fikcyjnych znakéw ,, 8K Jh Ai'nai” cytowanych ze staroZytnych wierszy, pozostale stowa

piesni nosza cechy ludowe.
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SIS, BR,
REFIETE
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Wieczorne stonce chyli si¢ ku
zachodowi, wieje delikatna bryza.
Przyjdzcie wszyscy i zaSpiewajcie
,»Piesh przy zbieraniu lotosow”.
Czerwone kwiaty sa cudowne, biale
kwiaty sg urocze.

Ich zapach oczyszcza duszne letnie
powietrze.

Ty wiostujesz, ja prowadze t0dz,

Z westchnieniem przekraczamy maty
most.

1L.6dz porusza si¢ szybko, a piosenka
wzbija wysoko,

Zbierajac kwiaty lotosu, pozostajemy

radosni 1 beztroscy.

The evening sun slants, the gentle

breeze drifts,

Everyone come and sing the Lotus
Picking Song.
Red flowers are gorgeous, white flowers

are charming,

Their fragrance clears the sultry
summer air.

You row the boat, I pole it along,

With the one sound we cross the small
bridge.

The boat moves swiftly, the song soars
high,

Picking lotus flowers, we are joyful and

carefree.

Utwor ten jest oznaczony jako con moto (z ozywieniem), utrzymany w tonacji F-dur przy

metrum 6/8. Jest to piesn o pojedynczej strukturze, sktadajaca si¢ z czterech fraz, z ktorych kazda

ma regularng strukture i sktada si¢ z czterech motywow. Rytm catego utworu ulega niewielkim

zmianom, a spokojny i malowniczy obraz z prostym rytmem wyraza nieskomplikowang i niewinng

mitos¢ kochankow. Pierwsze pie¢ taktow wprowadza partia fortepianu z oznaczeniem ,,f7.

(Przyktad nutowy 3-27) Lewa reka partii fortepianu bazuje na akordach pasazowych, ktore obrazuja

podréz todzig. Akord toniczny oddaje sceng pary kochankéw zbierajacych kwiaty lotosu, co wnosi

dynamike¢ do utworu i nadaje radosny ton catej piesni.
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Przyktad nutowy 3-27, Takty 1-5
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Takty 6-9 stanowia pierwsza fraz¢ muzyki. Fraze zamyka akord dominantowy, ale nie jest
on catkowicie zakonczony, co sprzyja harmonicznemu wejsciu do nastgpnej frazy. Fraza ta i jej
harmonie maluja obraz zachodzacego stonca, tworzac ciepty i spokojny muzyczny krajobraz.

(Przyktad nutowy 3-28)

Przyktad nutowy 3-28, Takty 6-9
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Takty 10-13 tworza druga fraz¢ muzyki. Na bazie tonacji gléwnej F-dur pojawia sie
dominujacy akord septymowy z naturalnym B, zmieniajagc barwe muzyki. W upalne lato przynosi

kwiatowy zapach i tworzy romantyczng atmosferg dzwiekéw. (Przyktad nutowy 3-29)
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Przyktad nutowy 3-29, Takty 10-13
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W taktach 14-17 charakter utworu ulega zmianie. Dzi¢ki tej zmianie i potaczeniu z rytmem
punktowanym (Przyktad nutowy 3-30) mozna odnalez¢ poruszenie w bezruchu i zatrzymanie w tym

poruszeniu. Przed oczami pojawia si¢ zywa scena mezczyzn 1 kobiet rado$nie zbierajacych kwiaty

lotosu.

Przyktad nutowy 3-30, Takty 14-17
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Takty 18-22 to fraza czwarta polaczona z ostatnimi taktami kody. W takcie 19 najwyzsza

nuta ,,F” w partii wokalnej odpowiada stowom ,, #X & /& ” [piosenka wzbija wysoko] i jest

oznaczona znakiem fermata. Ostatnia fraza konczy si¢ opadajacym akordem tonicznym, ktory

utrzymuje muzyczng aur¢, pozostawiajac niewybrzmiate do konca emocje. (Przyktad nutowy 3-31)
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Przyktad nutowy 3-31, Takty 18-22
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IV.  Ai Ren Song Wo Xiang Ri Kui [Kochanek przystal mi stoneczniki]

Tto powstania utworu

Piesn Ai Ren Song Wo Xiang Ri Kui zostala skomponowana w 1961 r. przez Dinga Shande
na podstawie wierszy slynnego poety Zou Difana. W latach sze$¢dziesiatych XX wieku wielu
wyksztatconych 1 zdolnych mtodych Chinczykéw zostato wystanych do pracy na wsi. Podczas
pracy z rolnikami dzielili si¢ z nimi zaawansowanymi ideami. Poeta powigzatl pogodny obraz
»Stonecznika” ze stodkim doswiadczeniem 1 pigknymi oczekiwaniami podmiotu lirycznego,
wyrazajagc w ten sposob cieple emocje migdzy kochankami. Kompozytor Ding Shande byl pod
glebokim  wpltywem muzyki XX-wiecznego ruchu impresjonistycznego, poszukujacego
réznorodnych barw harmonicznych. W chinskich piesniach artystycznych w stylu etnicznym, ktore
skomponowat, zazwyczaj stosowal bogate harmonie, polifoniczne akordy, rézne rozszerzenia
akordow, roznorodne struktury akordoéw, dysonanse oraz nakladanie si¢ tonacji durowej i

molowej’?, aby nada¢ melodii takich pie$ni artystycznych wigcej cech chinskich.

BT AL, Przysztam spotka¢ si¢ z moim [ am meeting my lover,
kochankiem. hoping he will send me a red rose.
I — AR, Mam nadzieje, ze przysle mi Oh, no rose,no rose,
B, ZBEKIE, FBXIE, | czerwongroze. a round sunflower.
_ m Och, nie roze, nie 16z¢.
A 3Tl 5% A okragly stonecznik.

2 Wang Qian, Study on the Characteristics of Piano Accompaniment in Ding Shande’s Art Songs [Studium na temat
charakterystyki akompaniamentu fortepianowego w piesniach artystycznych Dinga Shande], Art Research, 2014, s. 71.
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Postuchaj, jak pigkny jest ton jego
glosu.

Po raz pierwszy sadzi stoneczniki na
Wwsl.

Ach, stonecznik, male stonce.

W jego rgkach blyszczy.

Ach! On przysytat mi ten obtok
stonecznikow.

Ten stonecznikowy plaster miodu.
Ach, stodycz mitosci jest w nim
zawarta.

Nauczyt mnie sadzi¢ je przy oknie.

To jego twarz, gdy mnie odwiedza.
To on macha do mnie reka.

Och, kochanek przystal mi
stoneczniki.

Kochanek przystat mi stoneczniki

Listen to the beautiful tone of his
voice,

His first time to plant sunflowers in
the country.

Oh, sunflowers, little sun,

shone on his hands.

Ah! He sent me this bunch of

sunflowers,

This beehive of sunflowers.
Ah, the sweetness of love is inside,
He taught me to plant it by the

window.

That's his face visiting me,
That's his hand waving at me.
Oh, sunflowers from my lover,

Lover sent me sunflower

Jest to utwor w metrum 4/4, w ktorym tempo okreslono jako andantino. Kompozycja

przyjmuje posta¢ trojdzielnej formy ABA. Takty 1-3 stanowig wstep, po zejsciu do akordu VI z

akordu I w tonacji G-dur utwér powraca do akordu I, przedstawionego za pomoca opadajacej

progresji 6semkowej. Spiewna linia melodyczna delikatnie wprowadza stuichacza w spokojny i

peten wdzigku nastroj, w ktorym zawigzat si¢ juz motyw muzyczny. (Przyktad nutowy 3-32)
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Przyktad nutowy 3-32, Takty 1-3
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Stowa ,FKFE AKABS, BpiiXF—+H 43R [Przysztam spotkaé sie z moim kochankiem.

Mam nadzieje, ze przys$le mi czerwong roze¢] to subtelny wyraz milosci dziewczyny, a stonecznik
symbolizuje stodycz uczucia i szczescie. W takcie 8 akordy ésemkowe przechodza w akordy

blokowe. Co wigcej, arpeggio akordu pierwszego i trzeciego w tym takcie wzmacnia ekspresyjna

jakos$¢. W taktach 4-10 dwukrotnie powtarza si¢ ta sama melodia, przy czym stowa w drugiej jej

odstonie rdznig si¢. Dlatego tez wykonawca musi wyrazi¢ odmienne emocje przy tej samej melodii

wylacznie za pomocg tekstu. (Przyktad nutowy 3-33)
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Przyktad nutowy 3-33, Takty 4-10
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W taktach 11-17 nastgpuje przejScie do tonacji H-dur, co przynosi subtelne zmiany w
warstwie emocjonalnej 1 wzbogaca kolorystyke piesni. Dolny glos partii fortepianu prezentowany

jest w formie wznoszacych si¢ arpeggiow, stopniowo kierujac cato$¢ ku punktowi kulminacyjnemu.

S

Zestawienie dynamiki ,,mf-f z tekstem ,, 1 ! fiE X — A7 HZ%” [Ach! On przysytat mi ten

obtok stonecznikow] wyznacza kulminacje utworu. (Przyktad nutowy 3-34) Jedyny znak ,.f” w
calym utworze pozwala na nieco szybsze tempo, odpowiednio podnoszac energi¢ muzyczng, co
sprawia, ze emocje s3 pelniejsze, ukazujac gleboka i1 niezachwiang mito§¢ dziewczyny do

ukochanego.

Przyktad nutowy 3-34, Takty 11-16
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W taktach 18-21 nastepuje powrot do tonacji G-dur. Wers 0 | Z 158 EH 2 721X HL i [Ach,

stodycz mitosci jest w nim zawarta] r6zni si¢ od poprzedniej frazy tonalnoscia, jako ze towarzyszy

mu powrdt do oznaczenia dynamicznego ,mp-p-mp”, tworzac wyrazny kontrast. (Przyktad
nutowy 3-35). Zmiana ta podkresla niesmiato$¢ dziewczyny po wyznaniu milosci 1 wymaga

bardziej delikatnego i subtelnego wykonania.
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Przyktad nutowy 3-35, Takty 17-22
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W taktach 22-26 nastepuje przejscie do tonacji B-dur, a w takcie 25 dodany zostaje akord VI
w tonacji B-dur, dzigki czemu tonacja przechodzi w harmoni¢ durowa. Progresja harmoniczna z

taktow 25-26 wykorzystuje progresje¢ akordow I-VI-I, sekwencj¢ harmoniczng, ktoéra powtarza si¢

w catym utworze. (Przyktad nutowy 3-36)
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Przyktad nutowy 3-36, Takty 23-28
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W taktach 27-34 powraca podstawowa tonacja Ges-dur, by powtorzy¢ temat. Wiersz konczy

si¢ dwukrotnym powtérzeniem ,,Z A 3% 3K 1] H 2% [Kochanek przystal mi stoneczniki] w formie

,p-mp”’, co ostatecznie daje wyraz myslom dziewczyny o jej ukochanym i odzwierciedleniu uczué
przez stonecznik. Koncowe postludium fortepianowe z ritardando konczy si¢ arpeggiami granymi

w akordzie tonicznym, tworzac dtugotrwate poczucie rezonansu. (Przyktad nutowy 3-37)
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Przyktad nutowy 3-37, Takty 29-34
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Rozdzial czwarty. Analiza porownawcza cze¢sci Zmiany w milosci

1. Analiza Dichterliebe op.48

VIL. Ich grolle nicht [Nie szemrze juz]

Pierwotnie w wierszu Heinego fraza ,Ich grolle nicht” pojawila si¢ dwukrotnie, jednak
Schumann powtorzyt to zdanie w calym utworze az sze$¢ razy, podkreslajac gorycz i pelen

desperacji sarkazm. Zdaniem autorki, w ten sposob zmienit uczucia podmiotu lirycznego po utracie

mitosci 1 zdradzie przez kochanke. Budzi on teraz lito$¢ i w milczeniu znosi przygnebienie.

Ich grolle nicht,

und wenn das Herz auch bricht,
Ewig verlor’nes Lieb! ich
grolle nicht.

Wie du auch strahlst in
Diamantenpracht,

Es fallt kein Strahl in deines

Herzens Nacht.

Das weiss ich langst.

Ich sah dich ja im Traume,
Und sah die Nacht in deines
Herzens Raume,

Und sah die Schlang’, die dir

am Herzen frisst,

Ich sah, mein Lieb, wie sehr du
elend bist.

Ich grolle nicht.

Nie szemrz¢ juz — cho¢ serce
pcka moje,

Stracitem Ci¢ — lecz gniew juz
przycicht we mnie,

Cho¢ jak dyament, niecisz
blaskéw zwoje,

Nie wnika promien w twego

serca ciemnie...

Wiem to oddawna. Wszak
Ciem widzial we $nie...

I noc widzialem, co ¢mi serca
rany,

I wezam widzial, co cie gryzt
bolesnie...

Widziatem luba los twdj
optakany...

Nie szemrz¢ juz.

(tekst w przektadzie Aleksandra

Kraushara)

I bear no grudge,

though my heart is breaking,

O love forever lost! I bear no
grudge.

However you gleam in
diamond splendour,

No ray falls in the night of your
heart.

I’ve known that long.

For I saw you in my dreams,
And saw the night within your
heart,

And saw the serpent gnawing

at your heart;

I saw, my love, how pitiful you
are.

I bear no grudge.”

= Richard Stokes, The Book of Lieder: The Original Text of Over 1000 Songs [Ksigga piesni: Oryginalne teksty ponad
1000 piesni], Faber and Faber, Londyn, 2005, s. 807-808.
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Tempo utworu oznaczone jest jako nicht zu schnell (nie za szybko), metrum 4/4, tonacja C-
dur. Jest to piesn oparta na dwdch okresach (A+B). Poczawszy od pierwszego taktu preludium
fortepianowego, powtarza si¢ rytm O6semkowy w partii prawej rgki. Jednocze$nie nad pierwszg i
trzecig jednostka metryczng pojawiajg si¢ znaki akcentu, niczym uderzenia prosto w serce. W
wykonaniu nalezy wyrazi¢ t¢ sile. W partii lewej reki oktawy w postaci potnut przewijaja si¢ przez
calg piesn, a linia melodyczna winna zosta¢ oddana w wykonaniu. W wersie ,,und wenn das Herz
auch bricht” [cho¢ serce peka moje] Schumann stosuje dzwigk As na slowie Herz [serce], w
harmonii zmian¢ w postaci subdominanty mollowej, ktéra daje wyraz cierpieniu i przepetniajacemu
serce smutkowi. W tej frazie wokalista winien zwrdci¢ uwage na stowo bricht [pekac], gdyz niesie
ono kluczowe znaczenie, a zatem nalezy je odpowiednio podkresli¢. Istotna role odgrywa

koordynacja pomi¢dzy pianistg i wokalista, by akordy zostaty skorelowane z samogtoska. (Przyktad

nutowy 4-1)

Przyktad nutowy 4-1. Takty 1-4
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W wersie ,,Wie du auch strahlst in Diamantenpracht, es fillt kein Strahl in deines Herzens
Nacht” w lewej rece partii fortepianu czterokrotnie wystepuja skoki o kwinte czysta, podczas gdy w
prawej rece pojawia si¢ trojdzwick molowy o mrocznej i posepnej barwie, aby wywotac¢ nastroj
wewnetrznego konfliktu, ktorego doswiadcza poeta. Jednocze$nie przy trzeciej jednostce

metrycznej w takcie 12 partii fortepianu widnieje oznaczenie dynamiczne ,,f” (Przyktad nutowy
4-2), ktére ma za zadanie wyrazi¢ gniew poety. Nalezy jednak pamigta, by brzmienie fortepianu
nie zdominowato melodii partii wokalnej. Poczawszy od taktu 16, zaczynaja si¢ pojawiac
oznaczenia dynamiki i tempa. Dla ,,Das weiss ich ldngst” dynamike oznaczono jako ,,f”, tempo za$

jako ritardando. Stowo lingst wybrzmiewa na najdtuzszej nucie w calym utworze, co podkresla, ze

poeta od dluzszego czasu wiedzial, iz dziewczyna nie jest szczera. Teraz, gdy mito$¢ umarta,
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skrzywdzony kochanek nie potrafi sttumi¢ swojego gniewu. W takcie 18 akord septymowy
zmniejszony nie zostal rozwigzany, co jest wyrazem gniewu poety, ktory nie znalazl ujScia.

(Przyktad nutowy 4-2)

Przyktad nutowy 4-2. Takty 9-18
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Pierwsze cztery takty utworu buduja nastrdj przed punktem kulminacyjnym w takcie 27.
Schumann starannie przygotowuje stuchacza na ten moment, podkreslajac slowo Herz 1 jego
znaczenie w calej piesni. Stuzy ono jako poetycki refren, pojawiajac si¢ az pie¢ razy w catym
utworze, za kazdym razem przywotujac inny kontekst i skojarzenia. Stopniowe wprowadzanie
kazdego wystapienia stowa Herz poprzez skumulowanie dominanty nonowej bez prymy buduje
napiecie prowadzace do punktu kulminacyjnego w takcie 2774, Dynamiczna struktura utworu jest
elastyczna 1 wielowymiarowa, odzwierciedlajgc linie narracyjne i dynamik¢ kompozycji.
Wykonujac ten utwor, zarébwno pianista, jak i wokalista musza kontrolowaé emocje i zwracaé

szczegblng uwage na oznaczenie crescendo w partyturze, aby przygotowac si¢ na nadchodzacy

V. Kofi Agawu, Structural ‘Highpoints’ in Schumann's ‘Dichterliebe’ [Strukturalne ,,punkty kulminacyjne” w
,Dichterliebe” Schumanna. Analiza muzyczna], ,,Music Analysis” 1984, Vol. 3, No. 2.
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punkt kulminacyjny. Ponadto w partii fortepianowej 1 wokalnej nalezy odpowiednio zaakcentowad
stowo Herz, aby podkresli¢ jego znaczenie w calej kompozycji.(Przyktad nutowy 4-3)

Przyktad nutowy 4-3. Takty 23-28
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W koncowej czesci tej piesni zwrot ,JIch grolle nicht” jest powtorzony dwukrotnie, aby
podkresli¢c budowany nastrdj. W takcie 32 partia lewej reki fortepianu podaza za wznoszaca
progresja 6semkowg prawej reki. Na zakonczenie, w taktach 35 i 36, zastosowano trzy pauzy
o6semkowe przy dzwiekach, ktérych dynamike¢ oznaczono jako ,.f°. W zapisie fortepianowym
nastepuje spietrzenie natgzenia poprzez zaggszczenie akordéw, co prowadzi do kulminacji catego
napigcia muzycznego. W ostatnich trzech akordach dzwicki o dynamice ,,f” zestawiono z pauzami,

ktére wymagaja precyzji w wykonaniu. (Przyktad nutowy 4-4)

Przyktad nutowy 4-4. Takty 29-36
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VIII. Und wiissten’s die Blumen, die kleinen [Gdyby kwiateczki wiedziaty]

Wiersz sktada si¢ z czterech strof. Kwiaty, stowiki i1 gwiazdy sluza poecie jako

antropomorficzne symbole czuto$ci i mitosci do wybranki. Wyrazajac za ich pomocg swoje emocje,

szuka pocieszenia. Jednak ironia losu polega na tym, ze ani kwiaty, ani stowiki, ani tez nicozywione

gwiazdy nie zdotaja zrozumie¢ jego bolu. Tylko ukochana wie, jak gleboko zranione jest serce

poety.

Und wiissten’s die Blumen, die
kleinen,

Wie tief verwundet mein Herz,
Sie wiirden mit mir weinen,

Zu heilen meinen Schmerz.

Und wiissten’s die
Nachtigallen,

Wie ich so traurig und krank,
Sie liessen frohlich erschallen

Erquickenden Gesang.

Und wiissten sie mein Wehe,
Die goldenen Sternelein,
Sie kdmen aus ihrer Hohe,

Und spriachen Trost mir ein.

Sie alle konnen’s nicht wissen,
Nur eine kennt meinen
Schmerz:

Sie hat ja selbst zerrissen,

Zerrissen mir das Herz.

Gdyby kwiateczki wiedziaty
Jak serce moje strapione,
Balsam by z tez swych
przyniosty,

Na piersi moje zranione...

Gdyby stowiki wiedziaty

Jak straszng znoszg¢ ja meke,
Zbieglyby do mnie — by nucié¢
Najmilsza moja piosenkg.

Gdyby cho¢ gwiazdki
wiedziaty

Jak cierpi serce me mtode,
Zesztyby do mnie z niebiosow

I miatbym cierpien ostodeg...

Ach! Nikt mych cierpien nie
widzi!

Lecz ona — bdle zna moje,
Wszak ona sama rozdarla,

Rozdarta pier§ ma na dwoje...

(tekst w przektadzie Aleksandra

Kraushara)

If the little flowers knew
How deeply my heart is hurt,
They would weep with me

To heal my pain.

If the nightingales knew

How sad I am and sick,

They would joyfully make the
air

Ring with refreshing song.

And if they knew of my grief,
Those little golden stars

They would come down from

the sky,

And console me with their

words.

But none of them can know,

My pain is known to one alone:
For she it was who broke,

Broke my heart in two.”

75 Richard Stokes, The Book of Lieder: The Original Text of Over 1000 Songs [Ksiega piesni: Oryginalne teksty ponad
1000 piesni], Faber and Faber, Londyn, 2005, s. 808-809.
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To utwor o metrum 2/4, w tonacji fis-moll, zaczynajacy si¢ dynamikg piano. Kompozytor nie
zamiescit tu zadnych wskazéwek wykonawczych. Forma tej przekomponowanej piesni stroficznej

to AAAB. Melodia czesci czwartej (B) stanowi rozwinigcie melodii czesci pierwszej (A). Utwor ten

odrzuca nastr6j poprzedniej piesni. Tutaj mocny akord C-dur zostaje zmieniony na faktur¢ vibrato

w tonacji fis-moll’. W calej partii fortepianu dominujg pasaze szesnastkowe, sprawiajace wrazenie,
jakby kwiaty, stowiki 1 gwiazdy szeptaty do siebie nawzajem. Wokal i partia fortepianu maja rézne
punkty poczatkowe i tagodne dzwigki rozpoczynajace, co sprzyja btedom interpretacyjnym.
Zdaniem autorki, pauza szesnastkowa zastosowana w takcie pierwszym partii glosu ma shuzy¢
wokali$cie jako moment na wzigcie subtelnego oddechu, by nastepnie mogt doltaczy¢ do partii
fortepianu. Trzydziestodwojki winny by¢ grane tak lekko, jak to tylko mozliwe. Pedal piano
powinien by¢ uzywany w odpowiednich momentach, a pedal sostuendo nie powinien by¢ wcisnigty

zbyt gleboko, aby nie zaktocaé czystosci catego utworu. (Przyktad nutowy 4-5)

Przyktad nutowy 4-5. Takty 1-2
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Chociaz ten sam material jest uzywany w pierwszych trzech frazach, to w celu doprowadzenia
muzyki do punktu kulminacyjnego i wprowadzenia pewnych zmian w harmonii zastosowano
akordy neapolitanskie’’ na stowie Herz w wersie ,,Wie tief verwundet mein Herz” W ten sposdb
wyrazono pragnienie poety, chcacego uzyskaé pocieszenie. W takcie 4 prawa reka partii fortepianu
moze podkresli¢ nute ,,fis”, wspomagajac wejscie partii wokalnej. W takcie 7 utwoér konczy sie
powrotem do akordu fis-moll, jednak melodia fortepianu nadal ptynie trzydziestodwojkami.

(Przyktad nutowy 4-6)

76 W oryginale utwor zostal skomponowany w tonacji moll, uzyto zapisu nutowego odpowiedniego dla barytonu.
77 Jest to akord durowy zbudowany z obnizonego II stopnia skali.
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Przyktad nutowy 4-6. Takty 3-8
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Zardbwno w taktach 8-16, jak 1 16-24 zastosowano t¢ samg faktur¢ do wyrazenia
rozczarowania poety. W ostatnich dwoch wersach ,,Sie hat ja selbst zerrissen, Zerrissen mir das
Herz”, na stowie zerrissen, trzydziestodwojki w partii fortepianowej zostaja przeksztatcone w rytm
6semkowy. Jednoczesnie tempo wokalu oznaczono jako ritardando, jednak nastgpuje
natychmiastowy powr6t do a fempo [do taktu] w nastepnym takcie. (Przyklad nutowy 4-7) Takty
31-35 sg niczym szalejaca burza. Dominanty wtragcone wzmacniajg t¢ barwe muzyczng. Lewa i
prawa reka tworza przeplatajacy si¢ wzor o roznych rytmach, ktory obrazuje niepokdj poety i
doprowadza emocje do punktu kulminacyjnego. Znak dynamiki ,,sf” stuzy podkresleniu nuty ,,A”, a
manifestacja intensywnosci utrzymuje si¢ do konca utworu. Postludium fortepianu jest brzmieniem

przewodnim nastepnego preludium fortepianowego.
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Przyktad nutowy 4-7. Takty 27-37
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IX. Das ist ein Floten und Geigen [Toz mi dopiero huk]
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W Das ist ein Floten und Geigen Heine przedstawitl wielkie wesele. Temu radosnemu

wydarzeniu towarzyszy taniec przy akompaniamencie fletow, skrzypiec, rogéw 1 bebnow. Jednak

wszyscy gratulujg nie poecie, lecz komu$ innemu. Ten kontrast to ironia, po ktorg ponownie siegnat

Heine, by przedstawi¢ uczucia podmiotu lirycznego.

Das ist ein Floten und Geigen,
Trompeten schmettern darein;
Da tanzt wohl den

Hochzeitsreigen

Toz mi dopiero huk dzielny!
Traby i bebny brzmia w koto...
Wszak to swoj taniec weselny

Ma luba tanczy wesoto...

What a fluting, what a
scraping,
With trumpets blaring in;

That must be my dearest love
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Die Herzallerliebste mein.

Das ist ein Klingen und

Drohnen,

FEin Pauken und ein

Schalmei’n;

Dazwischen schluchzen und

stohnen

Die lieblichen Engelein.

Fanfary, kotly, wciaz brzecza...

Dzwigk ten sumienie twe
gluszy...
I tylko z cicha co$ jecza

Dobre aniotki twej duszy...

(tekst w przektadzie Aleksandra
Kraushara)

Dancing at her wedding feast.

What a clashing, what a
clanging,

What a drumming, what a
piping;

And the lovely little
angelsSobbing and groaning in

between’®

Utwor ten jest oznaczony jako nicht zu rasch [nie za szybko], a by odda¢ rytm tanca,

Schumann zastosowal metrum 3/8. Jest to utwoér stroficzny. Rozpoczyna si¢ czterotaktowym

wstepem, ktory nadaje ogdlny ton. Partia prawej reki to szesnastkowe legato, podczas gdy partia

lewej reki to akordy basowe ukazujace taneczny charakter walca. Powtarzajaca si¢ partia fortepianu

pozostaje niezmieniona przez caly utwor, rowniez partia wokalna jest powtarzana w tym samym

brzmieniu, kontrastujagcym z melodig fortepianu. W poczatkowych taktach mocne uderzenia imituja

dzwiek perkusji i nadaja utworowi taneczny rytm. Partia fortepianu zaczyna si¢ od dysonansowych

harmonii, z zastosowaniem pochodéw chromatycznych, co podkresla napiecie tej sceny. (Przyktad

nutowy 4-8)

Przyktad nutowy 4-8. Takty 1-4
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78 Richard Stokes, The Book of Lieder: The Original Text of Over 1000 Songs [Ksiega piesni: Oryginalne teksty ponad
1000 piesni], Faber and Faber, Londyn, 2005, s. 809.
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W takcie 7 wystepuje znak akcentu dla partii wokalnej, a partia fortepianu jest potagczona w
interwatl dysonansowy. Dzigki temu zabiegowi dostrzegamy, ze muzyka fletu i1 skrzypiec na weselu
wydala si¢ poecie wyjatkowo szorstka i niepokojaca. Rowniez znak dynamiki ,,f” w takcie 9
obrazuje dyskomfort poety wywotany muzyka weselng. Tutaj szesnastki nie sg juz potaczone

tukiem legato, co odpowiada poruszeniu i ztosci poety. (Przyktad nutowy 4-9)

Przyktad nutowy 4-9. Takty 5-15
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Po interludium fortepianowym w g-moll nastepuje cze$¢ wykorzystujaca ten sam materiat
muzyczny, ktory pojawia si¢ w poczatkowej partii utworu, z tg réznicg, ze w dynamice nastepuje
przejscie z ,,mf” do ,,p”. Nastepnie, w takcie 25, w partii basu lewej rgki pojawia si¢ akcentowana
oktawa. Natezenie dzwigku przechodzi w ,,f” 1 ogdlny poziom dynamiki partii fortepianu réwniez

opada. Kontrastuje to z tekstem Die Herzallerliebste mein [Ma luba tanczy wesolo], tym samym

posrednio oddajac gniew i rozpacz poety. (Przyklad nutowy 4-10)

117



Przyktad nutowy 4-10. Takty 16-32
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68 melodia opiera si¢ na roztozonych dzwigkach, aby wyrazi¢ podekscytowanie poety, by nastepnie
powrdécei¢ do tematu d-moll z preludium. W takcie 72 nagty akord fis zmniejszony septymowy ze
znakiem akcentu tworzy zwrot peten dramatyzmu. Poczawszy od taktu 73, dzwigk wznosi si¢ do
subdominanty i przechodzi do dominanty g-moll (V). Ma to na celu przejs$cie do toniki d-moll (I).
Od taktu 80 w partii fortepianu zastosowana jest malejaca skala chromatyczna. Czterotaktowe
powtorzenie z oznaczeniem diminuendo wskazuje, ze scena znika. Cato§¢ zamyka tonacja D-dur z

dynamicznym oznaczeniem ,,pp”, co zapowiada molowg tonacj¢ kolejnego utworu. (Przyktad

nutowy 4-11)
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Przyktad nutowy 4-11. Takty 64-84

i
L
L

X. Hor’ ich das Liedchen klingen [Gdy stysze piosenkg]

W interpretacji autorki, w tej piesni artystycznej Heine wyrazil bol i smutek po wystuchaniu
krotkiej piosenki $piewanej niegdy$ przez jego ukochang. Smutek ten doprowadzit go do lez
rozpaczy. Partia fortepianu zawiera wiele akordow roztozonych, ktére musza by¢ grane obiema

rekami, a dzwigk powinien by¢ zrownowazony, migkki i delikatny.

Hor’ ich das Liedchen klingen, | Gdy stysze piosnke te smutng, | When I hear the little song

Das einst die Liebste sang, Ktorg mi luba nucita, That my love once sang,
So will mir die Brust Pier§ mi z bolesci nabrzmiewa | My heart almost bursts
zerspringen Jak gdyby strzata w ni¢j With the wild rush of pain.

Von wildem Schmerzendrang. tkwita...
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Tam — po nad swierki ponure,

Es treibt mich ein dunkles Tesknota mysl ma porywa... A dark longing drives me
Sehnen Pier§ na wspomnienie méj Out to the wooded heights,

i 6h’ strat
Hinauf zur Waldeshoh’, Y o ‘ Where my overwhelming grief
Dort 16st sich auf in Trinen Gorzkiemi 1zy si¢ zalewa...

Dissolves in tears’”.
Mein iibergrosses Weh’.

(tekst w przektadzie Aleksandra

Kraushara)

Utwor ten oznaczony jest langsam [wolno], a jego metrum to 2/4. Jest to pie$n
przekomponowana. Czterotaktowy wstep partii fortepianu w tonacji g-moll stuzy zaprezentowaniu
trzech glos6w w celu wyodrebnienia melodii, arpeggiow czgsci Srodkowej 1 linii basu.
Wykorzystano rowniez rytm synkopowany do ukazania wielu warstw muzycznych samego
fortepianu. Ponadto t¢ sentymentalng histori¢ wprowadza opadajace arpeggio ze znakiem dynamiki

,»p”. (Przyktad nutowy 4-12)

Przyktad nutowy 4-12. Takty 1-6
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W drugiej strofie wiersza Heine opisal posgpna tesknote, ktéra zaprowadzita podmiot

liryczny do lasu, gdzie daje upust swojej rozpaczy. Od taktu 13 do 16 w partii basowej fortepianu

» Richard Stokes, The Book of Lieder: The Original Text of Over 1000 Songs [Ksiega piesni: Oryginalne teksty ponad
1000 piesni], Faber and Faber, Londyn, 2005, s. 809-810.
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pojawiaja si¢ opadajace dzwieki, ktore symbolizujg stopniowy odptyw emocji poety. W takcie 18

stowo Trdinen [tzy] w partii wokalnej jest podkreslone, co stanowi wprowadzenie do najbardziej

dramatycznej muzyki w tej piesni. (Przyktad nutowy 4-13)

Przyktad nutowy 4-13. Takty 13-18
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Po stowach ,jiibergrosses Weh” w partii wokalnej rozpoczyna si¢ postludium partii

i id i

fortepianu. Powraca melodia zarysowana we wstegpie. W taktach od 21 do 26 Schumann uzyt wielu
faktur, aby rozwina¢ postludium, szczegoélnie w glosie wewne¢trznym. Wkomponowane linie
melodyczne w taktach 21-23 stanowig dzigki akcentom partie linearnej harmonii. W $rodkowej
czgsci zastosowano skale chromatyczng, a zakres partii basowej wzrasta, wraz z oznaczeniem
crescendo, az do dysonansowego akordu z oznaczeniem dynamiki ,,sf”. W tym miejscu rozpoczyna
si¢ faza kompozycyjna, w ktorej opadajaca linia melodyczna zamyka catoksztatt warstw

fakturowych. (Przyktad nutowy 4-14)
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Przyktad nutowy 4-14. Takty 19-30
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XI. Ein Jiingling liebt ein Mddchen [Mtodzieniec kocha]

Ten wiersz to liryka posrednia. Podmiot liryczny w trzeciej osobie opowiada historie
skomplikowanej mitosci, w ktdrej nikt nie znajduje spetnienia. Dziewczyna, w ktorej zakochat sie
mtodzieniec, odrzuca go, gdyz zakochata si¢ w mezczyznie, ktory z kolei nie odwzajemnia jej
uczucia. Mg¢zczyzna ten poslubia swoja wybranke, jednak ta smutna dziewczyna poSlubia go
wylacznie z przekory i nie darzy go uczuciem.

Pomimo tragizmu tej historii Schumann zastosowat jasng w wydzwigku tonacj¢ Es-dur 1
proste dwumiarowe metrum. Utwor utrzymany jest w stylu piesni ludowej, a skoki lewej reki
fortepianu i partia wokalna wyrazaja pewne rozluznienie i radosng zmienno$¢ nastroju, co stoi w
jawnej sprzecznos$ci z tematem wiersza. By opowiedzie¢ t¢ histori¢, Schumann celowo siega po

ironi¢ 1 kontrastuje zartobliwg muzyke z tragizmem wiersza.

Ein Jiingling liebt ein Mtodzieniec kocha

Maidchen,

A boy loves a girl,

dziewczyne,
e Who chooses another;

Die hat einen andern erwahlt; Ja — inny chtopiec rozmarza... ‘
He in turn loves another

Der andre liebt eine andre, Lecz chlopiec ten — inng
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Und hat sich mit dieser | kocha And marries her.

vermihlt. I staje z nig u oltarza...

Das Madchen nimmt aus Arger | Dziewczg zaslubia na przekor, | The girl, out of pique,
Den ersten besten Mann, Byle ktorego miokosa, Takes the very first man

Der ihr in den Weg gelaufen; Co si¢ nawinat pod reke... To come her way;

Miodzian szle zale w

Der Jiingling ist iibel dran. The boy is badly hurt.

niebiosa...

Es ist eine alte Geschichte, )
. It is an old story

. ) Stara to, stara historya,
Es ist eine alte Geschichte, Itis an old sto
o O nowej niezmiennie tresci, 1y,
Doch bleibt sie immer neu; Yet ) _
o . A gdy sie komu przytrafia, et remains ever new;
Und wem sie just passieret, .
Serce mu peka z bolesci... And he to whom it happens,
Dem bricht das Herz entzwei. ' . . %0
(tekst w przekladzie Aleksandra It breaks his heart in two®’.

Kraushara)

Pie$ni tej nie okresla zadne oznaczenie tempa. Utrzymana jest w tonacji Es-dur, metrum 2/4.
Jest to piesn przekomponowana. Pierwsza czg¢s¢ jest skomponowana w tonacji Es-dur, ktora
przechodzi w tonacj¢ B-dur w interludium, by w trzeciej cze$ci powrdci¢ do pierwotnej tonacji Es-
dur. Cato$¢ utworu prowadzona jest przez fortepian w synkopowanym rytmie. W partii lewej reki

zastosowano Osemkowy przedtakt, a w drugiej potowie pierwszej jednostki metrycznej dodano

znaki akcentu. Ten zabawny i zywy styl to figura retoryczna w postaci ironii. (Przyktad nutowy 4-1)

Przyktad nutowy 4-15. Takty 1-5
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W interludium fortepianowym Schumann kontynuuje wesoty nastrdj, przy czym teraz

przechodzi do tonacji B-dur. (Przyktad nutowy 4-16) W taktach 18-20 stowa ,,den ersten besten

» Richard Stokes, The Book of Lieder: The Original Text of Over 1000 Songs [Ksig¢ga piesni: Oryginalne teksty ponad
1000 piesni], Faber and Faber, Londyn, 2005, s. 810.
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Mann” zostaty podkre§lone poprzez uzycie wznoszacych si¢ harmonii. W partii wokalnej na
stowach ,,Der ihr in den Weg gelaufen” wystepuje najwyzsza w calym utworze nuta F ze znakiem
akcentu. Nastgpnie przy stowach ,,der Jiingling ist libel dran” pojawia si¢ znak ritardando, majacy
na celu wzmocnienie ekspresji wiersza. Harmonijne napigcie potaczone z dramatycznym powolnym

rytmem wydobywa poczucie rozczarowania mtodzienca.

Przyktad nutowy 4-16. Takty 12-24
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Przy ostatnim wersie, ,,Dem bricht das Herz entzwei” [Serce mu peka z bolesci], Schumann
uzywa oznaczenia ,,sf”, aby podkresli¢ basowa nute fortepianu ces, tworzac kontrastujacy zabieg
harmoniczny poprzez uzycie kasownika przy dzwigku d. Pozostaje przy akordzie zmniejszonym
septymowym (VII56), podkreslajac w ten sposob cierpnie rozdartego serca. Poczawszy od taktu 39,
akcent potozony jest na drugiej potowie jednostki metrycznej. To postludium mozna odpowiednio
przyspieszy¢, aby wprowadzi¢ wigcej napigcia. W takcie 44 tempo jest tagodzone przez pauze,

ktéra sugeruje, ze podejmowane w mitosci trudy to daremna walka. (Przyktad nutowy 4-17)
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Przyktad nutowy 4-17. Takty 29-46
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XII. Am leuchtenden Sommermorgen [W ogrodzie kwitly liscie]

W wierszu tym Heine przedstawil spacerujacego po ogrodzie mezczyzne, ktory oddaje sie
rozmys$laniom. W kompozycji do tej piesni Schumann uzyl opadajacych arpeggiow w glownej

partii fortepianu, co jest rowniez charakterystyczng cechg dziesiatej piesni Hor’ ich das Liedchen

klingen.

Am leuchtenden W ogrodzie kwitly liscie majowe, | One bright summer
Sommermorgen Poranek $wiecil goracy, morning

Geh’ ich im Garten herum. Kwiateczki wszystkie wiodly I walk around the garden.
Es fliistern und sprechen die rozmowe, The flowers whisper and
Blumen, Ja jeden bytem milczacy... talk,

Ich aber wandle stumm. But I walk silently.
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Es fliistern und sprechen die I chylac gtowki przed wiatru The flowers whisper and

Blumen, wiewem, talk,

Und schau’n mitleidig mich an: | Szeptaty dajac mi rady: And look at me in pity:
“Sei unsrer Schwester nicht ,,D0 naszg¢j siostry nie pataj “Be not angry with our
bose, gniewem, sister,

Du trauriger, blasser Mann.” ,,sMlodzieficze smutny i blady...” | You sad, pale man®!.

(tekst w przektadzie Alexandra

Kraushara)

Tempo utworu okreslono jako ziemlich langsam [do$¢ wolno], jego metrum to 6/8, a tonacja
— B-dur. Jest to piesn stroficzna wariacyjna. Na poczatku partii fortepianu dzwigk ges w lewej rece
zajmuje caly takt, gdy prawa reka formuje niemiecki akord sekstowy zwigkszony®* z opadajgcym
arpeggio, co wprowadza atmosfere oddalenia i iluzorycznosci. W takcie 2 dzwigk wznosi si¢ do

dominanty (V), a w takcie 3 powraca do toniki (I). (Przyktad nutowy 4-18)

Przyktad nutowy 4-18. Takty 1-5

Ziemlich langsam

V4

v 3 g ¥ N—]

'\3}‘7 o) = : o ——
Am

T

r
e —
5 - = &
iy v T I e
) 8 3 e o
| - i
Fa. *
3
T 117 " it I A IS I\
| - L £ : 5
leuch . ten-:ﬂzn Som . mer . mor.gen geb’ ich im Gar . ten her.
01 | | 1t 1 |

N2

QL

i
m
™

81 Richard Stokes, The Book of Lieder: The Original Text of Over 1000 Songs [Ksiega piesni: Oryginalne teksty ponad
1000 piesni], Faber and Faber, Londyn, 2005, s. 810-811.

82 Ger*s  to akord sekstowy zwigkszony, na ktory sktadajg sie dzwieki b6 - 1 - b3 - #4.
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W taktach 6-7 nastepuje powtdrzenie wstepu w formie interludium. W takcie 8 partii
fortepianu dzwigk wznosi si¢ od B do ais, reprezentujagc ekwiwalenty enharmoniczne 1 tworzac
sekunde zmniejszong. W taktach 8-10 niemiecki akord sekstowy powraca, wymagajac szybkiego

przechodzenia migdzy klawiszami i wzbogacajac w ten sposob harmonig. (Przyktad nutowy 4-19)

Przyktad nutowy 4-19. Takty 6-11
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W takcie 16 Schumann uzyl nietypowego akordu przejsciowego, aby uwydatni¢ ten moment.
Dzwigk F zostat podniesiony o péiton, zmieniajagc harmoni¢ 1 umozliwiajac przejscie do kolejnej
mysli kompozytorskiej 1 nowej tonacji. W nastgpnym takcie nastgpuje rozwigzanie do G-dur, co
stanowi przygotowanie do nadchodzacej wolniejszej cze$ci. Pdzniej, za pomocag oznaczenia
dynamiki ,,pp” 1 oznaczenia zmieniajacego tempo na langsamer [wolniej] piesn maluje smutek

poety. (Przyktad nutowy 4-20)
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Przyktad nutowy 4-20. Takty 12-17
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Postludium tej piesni stanowi solo fortepianowe. Podobnie jak w dwodch pierwszych
piesniach, w postludium dwukrotnie powtarza si¢ niezwykle pigkna melodia C-D-es-F, ktora
pojawia si¢ ponownie w postludium ostatniej piesni Die alten, bosen Lieder. W taktach 23-26 trzy
kolejne harmonie chromatyczne wzbogacaja pickno pies$ni, zwlaszcza wyjatkowa harmonia VII°34
w takcie 24. Dla wiekszej emfazy Schumann uzyt znakdéw crescendo i diminuendo. W tym miejscu
nalezy da¢ dzwigkowi naturalnie wybrzmie¢, by ponownie podja¢ lini¢ melodyczna.

Opadajace linie ostatnich czterech taktow wskazuja, Zze poeta stopniowo wyzbyt si¢ gniewu i
wybaczyt swojej kochance. W ostatnim takcie spokojnie powraca tonika (I) i nastgpuje zatrzymanie
na dzwicku B, ktéry staje si¢ pierwsza nuta kolejnej pie$ni, stanowigc jej zapowiedz. (Przyktad

nutowy 4-21)
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Przyktad nutowy 4-21. Takty 18-30
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XIIL. Ich hab’ im Traum geweinet [ Plakalem we snie]

Wiersz opisuje trzy rézne sny poety. W pierwszej strofie $nit on, Ze jego ukochana odeszta
na zawsze. W drugim $nie, ktéry podobnie jak poprzedni wywotat tzy poety, wybranka go opuscita.
W ostatniej strofie poeta $nit, ze jego mitos¢ wcigz darzy go uczuciem. Co zaskakujace, rowniez po
tej wizji sennej poeta zaplakal. Schumann uzyl czterech tonacji do przedstawienia snow
zakochanego. Ponadto wokal i fortepian wystepuja naprzemiennie w pierwszych dwoch wersach,
co jest nowg technikg tworcza, ktérej kompozytor nie stosowat w poprzednich utworach. W

ostatnim wersie nast¢puje synchronizacja glosu z fortepianem, co prowadzi utwor do punktu

kulminacyjnego.

Ich hab’ im Traum geweinet,

Mir trdumte, du lagest im Grab.

Ich wachte auf, und die Trine

Floss noch von der Wange herab.

Ich hab’ im Traum geweinet,

Mir traumt’, du verliessest mich.

Ich wachte auf, und ich weinte

Noch lange bitterlich.

Ich hab’ im Traum geweinet,

Mir traumte, du wér’st mir noch

gut.

Ich wachte auf, und noch immer

Stromt meine Tranenflut.

Plakalem we $nie, o luba ma!
Snitem: Ze$ w grobie lezata,
Zbudzitem si¢ — 1 jasna tza

Po moich licach sptywata...

Plakalem we $nie, o luba ma,
Niewierng widziatem Ci¢ w
snach,

Zbudzitem si¢ — ale bdl trwa,

Boles¢ skapana we tzach...

Plakalem we $nie, o kwiatku
moj,

Snitem — Ze mito$¢ ma
znasz,

Zbudzitem si¢ — ale tez zdro;j

Oblewa ciagle ma twarz!...

(tekst w przektadzie Aleksandra

Kraushara)

I wept in my dream,;

I dreamt you lay in your
grave.

I woke, and tears

Still flowed down my cheeks.

I wept in my dream;

I dreamt that you were
leaving me.

I woke, and wept on

Long and bitterly.

I wept in my dream;
I dreamt you loved me still.
I woke, and still

My tears stream.®3

8 Richard Stokes, The Book of Lieder: The Original Text of Over 1000 Songs [Ksiega piesni: Oryginalne teksty ponad
1000 piesni], Faber and Faber, Londyn, 2005, s. 811-812.
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Dynamike utworu oznaczono jako /leise [cicho], metrum pie$ni utrzymanej w tonacji es-moll

to 6/8. Jest to wariacyjna piesn stroficzna w bardzo szczegdlnym stylu. Bez prowadzenia fortepianu,

8 buduje

glos pojawia si¢ jako pierwszy. Jego zalobne legato, zblizone do recytatywu
melancholijny nastr6j w tonacji molowej. Partia fortepianu i partia wokalna przeplataja sig, jakby
prowadzity dialog. Dynamika fortepianu musi by¢ kontrolowana i utrzymywana na poziomie ,,pp”,

bez uszczerbku dla przejrzystosci 1 schludnos$ci rytmu. (Przyktad nutowy 4-22)

Przyktad nutowy 4-22. Takty 1-3
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W partii wokalnej na stowach ,,Ich wachte auf, und die Trédne” melodia ma charakter
wznoszacy, a dzwiek ges zostal zmieniony na G-naturalny. W partii fortepianu zar6wno w partii
lewej, jak 1 prawej reki pojawiajg si¢ znaki akcentowe, polaczone z dysonansowa wznoszaca
sekundg molowa, co daje wyraz naglemu przebudzeniu poety ze snu. (Przyklad nutowy 4-23)
Nastepnie w partii wokalnej przy wersie ,,Floss noch von der Wange herab” pojawia si¢ znak
ritardando, ktéry ma nasladowaé powoli sptywajace tzy poety. Wtoruje temu fortepian z
opadajacym interwatem sekundowym, a pauza z przedtuzajaca ja fermata jest jak nieckonczace si¢

westchnienie poety.

8 Scott Wichael, Schumann and the Development of the Collaborative Relationship between Voice and Piano in Opus
48 Dichterliebe [Schumann i ksztattowanie si¢ wspotpracy miedzy partig gtosu i fortepianu w op. 48 Dichterliebe],
University of Kansas, 2014, s. 19.
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Przyktad nutowy 4-23. Takty 4-11
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W czgsci wokalnej melodia pierwszej i drugiej strofy jest zasadniczo taka sama. W drugiej
strofie zmieniony zostal jednak schemat rytmiczny ostatniego wersu ,,Noch lange bitterlich”. W
interludium przed poczatkiem trzeciej strofy uzyto znaku crescendo, aby pokazaé narastajacy
smutek. Na poczatku taktu 29 partia fortepianu wznosi za sprawa dysonujacych akordéw
chromatycznych, budujac napiecie. W partii wokalnej powtdrzona zostaje nuta D, aby wyrazi¢

nasilajace si¢ cierpienie poety. (Przyktad nutowy 4-24)

Przyktad nutowy 4-24. Takty 24-31
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W takcie 32 dynamiczny znak ,,sf”” zaznacza moment przebudzenia poety ze snu i uwalnia

dramatyczne napiecie. W takcie 33 nastepuje przejscie do tonacji e-moll. Takt 34 wypelnia pauza
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zarowno w partii fortepianu, jak 1 glosu. W tym miejscu postludium Schumann nakazat partii
fortepianu i gltosu milcze¢. Takie rozwigzanie nie zostato zastosowane w zadnej innej piesni tego
cyklu. Nastgpnie powraca basowe staccato fortepianu z trzeciego taktu, by przygasna¢ i ostatecznie

znikna¢ po bardzo diugiej pauzie. (Przyktad nutowy 4-25)

Przyktad nutowy 4-25. Takty 32-38
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X1IV. Allndéichtlich im Traume seh’ ich dich [W sennem ci¢ widze]

W wierszu Heine maluje obraz snu, w ktérym spotkaja si¢ kochankowie. Fakt, ze po
przebudzeniu poeta nie pamigta juz stow ukochanej, moze by¢ interpretowany jako koniec ich
mitosci, a przekazany mu przez wybranke wianuszek moze symbolizowaé $mier¢, bedaca jedyna

nadzieja na ukojenie.

Allnéchtlich im Traume seh’ ich | W sennem ci¢ widzg Nightly in my dreams I see
dich marzeniu, you,

Und sehe dich freundlich griissen, | Blady, znedzniaty, jak trup... | And see your friendly

Und laut aufweinend stiirz ’ich | I z tkaniem — dtugo greeting,
mich thumioném And weeping loud, I hurl
Zu deinen stissen Fiissen. Do twoich rzucam si¢ stop... | myself

Down at your sweet feet.
Du siehest mich an wehmiitiglich Patrzysz si¢ na mnie boles$nie,

Und  schiittelst das  blonde | Twarzyczka $Smieje si¢ twa — | Wistfully you look at me,

Kopfchen; Lecz widzg jak po twych Shaking your fair little head;
Aus deinen Augen schleichen sich | licach Stealing from your eyes
Die Perlentranentrépfchen. Powoli toczy si¢ 1za... Flow little tears of pearl.
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Du sagst mir heimlich ein leises
Wort

Und gibst mir den Strauss von
Zypressen.

Ich wache auf, und der Strauss ist
fort,

Und’s Wort hab’ ich vergessen.

Szepczesz mi z cicha

stoweczko

Wianuszek dajesz mi z r6z...

Budzg si¢ — ale bez wianka

A stéwko — znikto mi juz...

(tekst w przektadzie Aleksandra

Kraushara)

You whisper me a soft word
And hand me a wreath of
cypress.

I wake, the wreath is gone,
And I cannot remember the

word. 8

Jest to trzecia piesn z tego cyklu, ktorej tempo nie zostalo oznaczone, wariacyjna piesn

stroficzna o metrum 2/4. Nastrdj wprowadzony przez poprzednig piesn zostaje zmieniony dzieki

tonacji H-dur. Schumann nie stosuje tutaj wprowadzenia, lecz bezposrednio taczy wokal z

fortepianem. Partia wokalna jest krotsza dzigki

zastosowaniu przez Schumanna pauz

¢wierénutowych i 6semkowych we frazach. Partia fortepianu zostala zbudowana z akordow, a jej

gbrny glos pokrywa si¢ z melodig wokalu. (Przyktad nutowy 4-26)

Przyktad nutowy 4-26. Takty 1-5
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8 Richard Stokes, The Book of Lieder: The Original Text of Over 1000 Songs [Ksiega piesni: Oryginalne teksty ponad
1000 piesni], Faber and Faber, Londyn, 2005, s.812.
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W utworze wystepuja dwie zmiany metrum, w takcie 9 na stowa ,,Und laut aufweinend
stiirz’ ich mich zu” [I z tkaniem — dlugo ttumioném] i w takcie 22 przed wersem ,,Aus deinen
Augen schleichen sich, die” [Lecz widze¢ jak po twych licach]. W tych znaczacych momentach
muzyka przechodzi z poczatkowego metrum 2/4 na metrum 3/4, by w nastepnym takcie

natychmiast powrdci¢ do metrum 2/4. (Przyktad nutowy 4-27)

Przyktad nutowy 4-27. Takty 6-9, Takty 19-22
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W trzeciej strofie powtorzona zostaje melodia dwoch pierwszych strof. Nalezy jednak
zauwazy¢, ze pojawia si¢ znak dynamiki ,,pp”, aby dostosowa¢ brzmienie piesni do stéw ,,Du sagst
mir heimlich ein leises Wort” [Szepczesz mi z cicha stoweczko] (Przyktad nutowy 4-28) Partia
lewej reki fortepianu zostaje przeniesiona o oktawe, co skraca dystans miedzy lewa a prawg reka 1
tworzy lzejsze efekty dzwigkowe. W takcie 36 stowo Strauss [wianuszek], symbolizujace $mier¢,
zostalo opatrzone znakiem akcentu, aby podkresli¢ wstrzas 1 niepokdj wywotany u poety. Nastepny
wers partii wokalnej to szybkie szesnastki, ktorych dynamike okre$lono jako diminuendo, przy
czym slowo vergessen [zapomnienie| delikatnie utrzymuje si¢ na dominancie (V), tworzac
potkadencje. Ostatnie trzy akordy partii fortepianu powracaja do toniki (I) jak echo, symbolizujac

pragnienie poety, by przypomnie¢ sobie stowa delikatnie wypowiedziane we $nie przez ukochang .
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Przyktad nutowy 4-28. Takty 26-38
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2. Wprowadzenie do chinskich pie$ni artystycznych i ich analiza

L. Chun Si Qu [Wiosenna nostalgia]

Tto powstania utworu

Pies$n ta zostala skomponowana w 1932 r. przez Huang Zi do stéw poety Wei Hanzhanga.
Utwor powstal przy wspolpracy obu artystow w okresie, gdy nauczali w Narodowym
Konserwatorium Muzycznym. Po powrocie do Chin Huang Zi zaczat $wiadomie taczy¢ europejskie
techniki tworzenia muzyki klasycznej i romantycznej z chinskimi melodiami narodowymi®,
»Starozytne wiersze wernakularne” stworzone przez Wei Hanzhanga charakteryzuje nie tylko
metryczny 1 fonologiczny rytm starozytnej poezji, ale takze zrozumialy wspotczesny jezyk
wernakularny. Wiersz ten zostat napisany w potklasycznym jezyku chifiskim i jest podzielony na
dwie strofy. Opisuje gtownie kobiete siedzaca w pracowni hafciarskiej®’, ktora nie ma nastroju na

strojenie si¢, lecz odczuwa tgsknote z powodu roztaki ze swoim ukochanym.

R R RN, BRI AR,

Drizzling night rain dripped down the eaves; a cold quilt and lonely pillow, the lovesick woman
sought no sleep.
Nocny deszcz kapie za progiem, a zimna kotdra i samotna poduszka nie daja spac¢ stgsknionej

kobiecie.
SENE, NERERL, SRR, SIS,
Looking at the mirror, the shallow dimples dimmed. Lazy was cloud-like black hair, Lazy was

the head ornament.
W lustrze spostrzegta, ze ptytkie doteczki jakby przygasty. Leniwe byly czarne jak chmury wiosy.

Leniwa zdawala si¢ ozdoba gltowy.
ISR, REEFESAAID, e L.

Alone, leaning against the attic. Afraid to see willows along the road, green the trees by the window.
Sama, oparta o $cian¢ na poddaszu. Boi si¢ spojrze¢ na wierzby wzdluz drogi, zielone drzewa za

oknem.

8 Liu Jianhui, Explore the Beauty of Chinese Art Songs — Case Study of Art Song Spring Nostalgia by Huang Zi
[Odkrywanie pickna chinskich pies$ni artystycznych — studium pies$ni artystycznej “Wiosenna nostalgia” autorstwa
Huang Zi], ,,Youth Years”, luty 2022, s. 44.
87 Pracownia hafciarska to miejsce, w ktorym kobiety w starozytnych Chinach wykonywaly robotki reczne.
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SEIRSETCAINGR,, BB A=A .

Envious, when pairs of swallows squeaked, and whispered their love, innocent before the balustrade.
Z zazdro$cig patrzyta, jak para jaskolek ¢wierka 1 wyznaje sobie mito$¢, przysiadlszy niewinnie na
balustradzie.

BB, ZHIBEE, IRARPUABALT, MR EEIHE.

1]

Parting for years, the yearning woman wishes herself a cuckoo bird: Flying to her husband,
Telling him to pack up and pick up the whip, rush the horse, and hurry up home.
Po dlugiej roztace, stgskniona kobieta prosi kukutke: Le¢ do mego meza, powiedz mu, by spakowat

si¢ 1 wziat bat, by popedzi¢ konia i spieszy¢ z powrotem do domu.

Tempo tej piesni artystycznej jest oznaczone jako adagietto, a jej metrum to 12/8. Ma ona
forme piesni trzyczesciowej. Pierwsze 10 taktow stanowi czgs¢ A. We wstepie partii fortepianu
zastosowano akordy tréjdzwigkow, aby nasladowa¢ dzwigk wiosennego deszczu i zobrazowaé
wiosenng deszczowa noc. Tonacja taktow 1-6 to naprzemiennie d-moll i d-moll harmoniczny.
Melodia rozpoczyna si¢ harmonijnym zsynchronizowaniem partii basowej fortepianu i glosu, po

czym nastepuje stale opadanie paralelnej toniki durowej F, co wywotuje wrazenie oboj¢tnosci i
samotno$ci. W taktach 7-10 nastepuje przejécie do tonacji f-moll. W takcie 7 stowo ,,;%” [doteczki]
skorelowane z akordem septymowym zmniejszonym wyraza sprzeczne uczucia bohaterki —
chcialaby natozy¢ troche pudru, ale nikt by tego nie docenil. W tej cze$ci powtarzana melodia

dolnej oktawy lewej r¢ki zostata zastgpiona nutami o wigkszym zakresie, co jest wyrazng

zapowiedzig nastepnej czgsci. (Przyktad nutowy 4-29)
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Przyktad nutowy 4-29. Takty 1-9
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Na czes$¢ B skladaja sie takty 10-17, ktorych tempo jest oznaczone jako piu mosso [bardziej
ruchliwie], co powoduje zmian¢ atmosfery muzycznej. Prawa reka partii fortepianu to szesnastkowe

akordy roztozone, podczas gdy lewa reka wykorzystuje arpeggia, aby jeszcze bardziej rozszerzy¢

zakres dzwigkow. Na stowach ,, tHEEPE L # , 9 & L %8~ [Boi sic spojrze¢ na wierzby

wzdhuz drogi, zielone drzewa za oknem] tonacja zmienia si¢ z f-moll na F-dur, wprowadzajac nieco
rado$ci. Zmiana barwy ma na celu zobrazowanie wiosny opisanej w kolejnym wersie, kiedy to
wszystko wraca do zycia. Kolejno$¢ modulacji jest nastepujaca: takty 13-14 utrzymane sg w tonacji

f-moll; takt 15 to tonacja E-dur; takty 16-17 — C-dur; a takt 18 — F-dur. W tym okresie nastgpuja
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czeste zmiany tonacji z dur i moll. Dzwigk wydaje si¢ raz wyrazny, a raz przyémiony, co obrazuje

melancholi¢ kobiety obserwujacej bawiace si¢ jaskoltki. (Przyktad nutowy 4-30)

pitt mosso
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Czg$¢ C rozpoczyna si¢ wraz z taktem 18 i w tym takcie wlasnie powraca tempo primo z

czesci A. W tej czesci piesn osigga punkt kulminacyjny. W lewej rece partii fortepianu pojawia sie
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seria mocnych dzwigkow, wyrazajacych silniejsze emocje stesknionej kobiety, dodatkowo



uwydatnione zwigkszong dynamika. Metrum 9/8 i1 12/8 sa stosowane naprzemiennie. Ciggle
opadanie w glosie lewej rgki i powtarzajace si¢ unisona oktawy stopniowo rozszerzaja fakture.
Szeroka harmonia odzwierciedla lament kobiety 1 ukazuje jej tesknot¢ za ukochanym. Utwor
zamyka postludium rozpoczynajace si¢ od taktu 23. Dzwigk ,,d” zostat wykorzystany do utworzenia
molowego trojdzwicku. Powraca tez temat, ktory jest echem poczatku utworu. W partii fortepianu,
w takcie 24, pojawia si¢ druga inwersja akordu tonicznego na dominanty w kadencji, stopniowo
zmniejszajac natezenie dzwieku i zwalniajac tempo. W koncowej czgéci partia fortepianu pozostaje
na tonice. Dynamika zostala w tym miejscu oznaczona jako ,,ppp”, ukazujac zagubienie i
samotnos¢ kobiety. Niemozliwe do spelnienia oczekiwania kobiety poteguja tragiczny wydzwick

utworu. (Przyktad nutowy 4-31)

Przyktad nutowy 4-31. Takty 18-25

a tempo
g

e 7 I o
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II. Shan Zhong [W goérach]

Tto powstania utworu

Xu Zhimo napisal wiersz Shan Zhong 1 kwietnia 1931 r., w odpowiedzi na wiersze
autorstwa Lin Huiyin, kobiety, ktorg Xu Zhimo darzyt silnym uczuciem i dla ktérej rozwiddt si¢ ze
swoja zona Zhang Youyi (1900-1988). Ich zwigzek nie miat jednak przysztosci, gdyz Lin byta juz
zamezna. Piszac Shan Zhong, Xu chcial wyrazi¢ swoje glgbokie przywiazanie do ukochanej sprzed
lat.

Pies$n ta zostala skomponowana przez Chen Tianhe i opublikowana w pierwszym wydaniu
pierwszego tomu ,,Music Magazine” [Magazyn Muzyczny] w styczniu 1934 r. Utrzymano ja w
bardzo naturalnym, nieskrepowanym tonie. Jest to jedna z najbardziej reprezentatywnych piesni

artystycznych.

BEE—F &%,
M T P2 EEl9E;
A —HANE

Bk AT

ARSI,

ZAENE;

BHEER, B,

BERIF.

TEEM A,
E—BEN,
IREERF AN R,
ELFE ),

Dziedziniec to oaza spokoju
Otoczony zgielkiem miasta;
Cienie sosen utkane na ziemi,
Jasny 1 pigkny jest ksiezyc w

peni.

Nikt nie wie w gorach
dzisiejszej nocy

Jaka bedzie sceneria;

By¢ moze sosny i $wiatlo
ksigzyca,

I glebsza cisza.

Chce plywaé¢ na falach
ksigzyca,
Stac sie podmuchem

eterycznego wiatru,

I igra¢ w glebokich goérach
I rozbudzi¢ odurzone wiosng

sosny!

The courtyard is an oasis of quiet
Surrounded by the clamour of the
town;

Shadows of pines are woven on the
ground,

Bright and beauteous is the full

moon.

Nobody knows in the mountains of

tonight,

What scenery there will be;
Pine-trees perhaps, and moonlight,

And deeper quiet.

I want to swim in the waves of the

moon,

To become a gust of ethereal wind,

And frolic in deep mountains,

And rouse the spring-intoxicated
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pines!

T —4tarze Dmuchnalbym $wieza zielona
SRR igha, I would puff a fresh green needle,

W kierunku twojego okna, aby T q nd " 1d
— owards your window, so it wou
LFRIRNE, si¢ zapalila

. . . alight
AR Z R Delikatnie, jak czule
westchnienie Gently, like a tender sigh,
By Twego snu nie zmaci¢. Your tranquil slumber not to stir.

Tempo tej piesni oznaczono jako andante molto cantabile, metrum za$ to naprzemiennie 3/4
1 6/8. Utwor ma forme piesni dwuczesciowej. Preludium obejmuje jedynie dwa takty. W lewej rece
partii fortepianu motyw przewodni tych dwodch taktow jest wyraznie zaznaczony. Gorny glos

prawej reki rozwija si¢ za pomoca triol, ktore obrazuja spokojng noc.

Pierwsze 18 taktow stanowi Cz¢$¢ A 1 sktada si¢ z czterech (4+4+4+4) fraz o symetrycznej

strukturze. Melodia ma typowa strukture chinskiej muzyki ludowej — %2 ekspozycja, 7&K

przetworzenie, ¥ przejécie, & rekapitulacja®.

Fortepian jest wprowadzony z oznaczeniem dynamiki ,,p”, aby zobrazowacé spokojny
dziedziniec nocg. Takty 3-6 to ,,ekspozycja”, ktora prezentuje motyw muzyczny i melodi¢ tematu.
Takty 7-10 to ,,przetworzenie”, w ktorym nast¢puje dalsze rozbudowanie motywu muzycznego.
Dominantowy akord sekundowy pojawia si¢ na koncu frazy ze zmieniong barwa, stanowigc
wprowadzenie do nastepnej frazy. Takty 11-14 to ,,przej$cie”, w ktorym wzor rytmiczny rozni si¢
od tego zastosowanego w poprzednich taktach. Melodia rozwija si¢ wraz z tonem wiersza, a
dynamika odpowiednio wzrasta. Podwojny glos fortepianu stopniowo wzmacnia akustyke za
pomoca wkomponowanych triol, przenoszac stuchaczy ze scenerii dziedzinca w odlegte gory.
Takty 15-18 to ,rekapitulacja”, w ktorej powraca motyw przewodni i melodia pierwszej frazy,

niczym echo ekspozycji.

88 Szczegoly w Czescei 3.11 Rozdziatu szostego: ,,Charakterystyka technik kompozytorskich zastosowanych w chinskich
piesniach artystycznych”.
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Cze$¢ A zakonczona jest znakiem dynamiki ,,p”, ktory przywotuje obraz przyjemnej nocy.
W basie partii fortepianu w takcie 18 roztozony akord triolowy stuzy za wstep do zmiany scenerii w

Czesci B. (Przyktad nutowy 4-32)
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Przyktad nutowy 4-32. Takty 1-18
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W taktach 19-22, poczawszy od akordu Des-dur (V7), za pomocg subdominanty wyrazone

zostaja zmiany emocji.

W partii fortepianu roéwniez nastgpuje przejscie od akordow triolowych do arpeggiow
akordow roztozonych. Skala stopniowo rozszerza si¢, wypetniona ptynnoscia, tak jakby poeta
zamienil si¢ w podmuch wiatru niosacy teskne mysli do swojej ukochanej. Melodia w taktach 23-27
zaczyna si¢ od E-dur, a partia fortepianu sktada si¢ z czterech szesnastek w lewej rgce 1 kwintoli w

prawe;.

Muzyka staje si¢ ptynniejsza i lzejsza. Gdy dynamika wzrasta, ciggta modulacja prowadzi
melodi¢ do punktu kulminacyjnego i wprowadza bardziej pozytywny nastr6j. Takty 28-29 to
postludium cze$ci B. Partia fortepianu stanowi kontynuacj¢ materialu muzycznego z czesci B.
Poniewaz linia basu obniza si¢ wraz ze znakiem diminuendo, tempo moze zosta¢ tutaj nieco
zwolnione przed ostatecznym ptynnym powrotem do tonacji As-dur.

(Przyktad nutowy 4-33)
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Przyktad nutowy 4-33. Takty 19-29
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Cze$¢ Al stanowi co do zasady powtdrzenie czgSci A z pelna czulo$ci i1 tagodnosci

ekspresja. Tempo tego okresu oznaczono jako andante, a jego metrum to 3/4. W takcie 31, na
stowach ,,BR T —%t#728” [Dmuchnalbym $wiezg zielong igla], opadajace arpeggio z kwintolg i
szesnastkami w partii fortepianu imituje powoli opadajace zielone li§cie 1 musi by¢ grane lekko. W

taktach 34-36 melodia partii wokalnej musi by¢ z kolei zgodna z treécig tekstu ,,22 £ g0 [E A B

[Delikatnie, jak czute westchnienie].

Nastepnie partia basowa w partii fortepianu powtarza melodi¢ partii wokalnej jak echo,

ktére wyraza westchnienia poety. Wreszcie, w taktach 36-40, partia wokalna wykonuje fermate na

stowach ,,%& ” i konczy si¢ na stowie ,, K z opadajaca sekundg. Ostatnie trzy takty postludium

stanowig przedluzenie melodii wokalnej, a na koniec w tonicznym akordzie As-dur w dynamice

,»ppp” oddaje cichg i romantyczng atmosfere. (Przyktad nutowy 4-34)
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Przyktad nutowy 4-34. Takty 30-40
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Rozdzial piaty. Analiza porownawcza cze¢sci Koniec milosci

1. Analiza Dichterliebe op. 48

XV. Aus alten Mdrchen [Ze starych basni]

Ten o$miostrofowy wiersz to najdtuzszy utwor w tym cyklu®®. Rownie basniowa jak tytut

tres¢ opisuje wymarzong kraing poety. Sa tam kolorowe kwiaty, zlote zachody stonca i urocze

panny miode. Szepcze tagodna bryza, Spiewaja ptaki i drzewa. Poeta pragnie porzuci¢ wszystkie

zmartwienia i troski i przyby¢ do tego szczgsliwego raju na ziemi. Jednak budzi si¢ z bajkowego

snu 1 musi zmierzy¢ si¢ z brutalng rzeczywistos$cia.

Aus alten Mérchen winkt es
Hervor mit weisser Hand,
Da singt es und da klingt es

Von einem Zauberland;

Wo bunte Blumen blithen
Im gold’nen Abendlicht,
Und lieblich duftend gliihen,
Mit brautlichem Gesicht;

Und griine Bdume singen
Uralte Melodei’n,

Die Liifte heimlich klingen,
Und Vogel schmettern drein;

Und Nebelbilder steigen
Wohl aus der Erd’ hervor,
Und tanzen luft’gen Reigen

Im wunderlichen Chor;

Und blaue Funken brennen

Ze starych basni co$ nam
Znak bialg r¢ka daje,
Co$ dzwieczy w nich i §piewa,

Ze sa cudowne kraje,

Gdzie kwitng kwiaty barwne w
ztotego zmierzchu $wietle,
Zarza sig, pachna cudownie,

Twarzyczki majg dziewczgce;

Gadaja wszystkie drzewa
I wy$piewuja chérem,
Tajemnicze bryzy szepca

Z ptakoéw dzwigcznym wtorem;

I mgliste obrazy wznoszg si¢
Wytlaniaja wprost z ziemi,
I tancza zwiewny, okragly taniec

A cudowny chor wraz z niemi,

I biekitne iskry ptong

A white hand beckons
From fairy tales of old,
Where there are sounds and
songs

Of a magic land;

Where brightly coloured
flowers

Bloom in the golden twilight,
And glow sweet and fragrant

With a bride-like face;

And green trees
Sing primeval melodies,
Mysterious breezes murmur,

And birds too join in warbling;

And misty shapes rise up
From the very ground,
And dance airy dances

In a strange throng;

% Wiersz Heinego liczyl sze$¢ strof. Schumann rozszerzyt utwor do o$miu strof, dokonujgc zmian i adaptacji.
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An jedem Blatt und Reis,
Und rote Lichter rennen

Im irren, wirren Kreis;

Und laute Quellen brechen
Aus wildem Marmorstein.
Und seltsam in den Béachen

Strahlt fort der Widerschein.

Ach, konnt’ ich dorthin
kommen,

Und dort mein Herz erfreu’n,
Und aller Qual entnommen,

Und frei und selig sein!

Ach! jenes Land der Wonne,
Das seh’ ich oft im Traum,
Doch kommt die Morgensonne,

Zerfliesst’s wie eitel Schaum

Na kazdym lisciu i gatezi,
A czerwone ognie szaleja

Cos$ w koto je pedzi;

A glo$ne zrddta tryskaja
Z dzikich marmurowych klifow.

I strumienie pelne

Dziwnych migotliwych btyskow.

Ach, gdyby sie tam dostac,
Ukoi¢ swe porywy
I zy¢ od wszelkich cierpien

Swobodny 1 szczesliwy!

Ach, takim kraj rozkoszy
W snach moich tylko bywa,
Lecz co dzien w rannym stoncu

Jak piana si¢ rozplywa.

And blue sparks blaze
On every leaf and twig,
And red fires race

Madly round and round;

And loud springs gush
From wild marble cliffs.
And strangely in the streams

Reflections shine on and on.

Ah, could I but reach that land,
And there make glad my heart,

And be relieved of all pain,
And be blissful and free!

Ah, that land of delight,
I see it often in my dreams,
But with the morning sun

It melts away like mere foam®,

Tempo tego utworu utrzymanego w tonacji D-dur®!, 6/8, oznaczono jako lebendig [zywo], a

jego metrum to 6/8. Wedlug Arthura Komara w piesni tej wystepuja trzy tematy, a jej struktura
bardziej przypomina kompozycj¢ instrumentalng niz pie$n. Jest ona klasyfikowana jako potaczenie

formy ,,ronda” i ,,przetworzenia®?,

Utwor przyjmuje form¢ ABACABDACA (Tabela 5-1)

Czesé A B A C A
Takty 1-16 16-24 24-28 28-36 36-48
Czesé B D A C A

% Richard Stokes, The Book of Lieder: The Original Text of Over 1000 Songs [Ksiega pieéni: Oryginalne teksty ponad
1000 piesni], Faber and Faber, Londyn, 2005, s. 812-814.
°l' W oryginale utwor zostal skomponowany w tonacji moll, uzyto zapisu nutowego odpowiedniego dla barytonu.
%2 Arthur Komar, Schumann Dichterliebe: An Authoritative Score Historical Background Essays in Analysis Views and
Comments [Dichterliebe Schumanna: Autorytatywne partytury. Tto historyczne. Eseje w analizie. Poglady i
komentarze], W.W. Norton & Company, Vol. 28, No. 4, New York, 1972, s. 90.
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Takty 48-56 56-68 68-84 84-104 104-113

Wprowadzenie zbudowane jest z o$miotaktowego wstepu, ktory dzieki swemu zywemu

stylowi pozwala na zaprezentowanie tematu z Czg¢sci A w calo$ci. (Przyktad nutowy 5-1)

Przyktad nutowy 5-1. Takty 1-9
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Cze$¢ B rozpoczyna si¢ od taktu 17. Partia fortepianu zmienia si¢ na 6semkowe staccato 1
utrzymana jest w harmonii dominanty D-dur (V). Zaleca si¢ nie uzywac pedalu w tym miejscu, aby

uzyska¢ wrazenie lekko$ci i ozywienia. (Przyklad nutowy 5-2)
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Przyktad nutowy 5-2. Takty 15-24
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W taktach 25-28 pojawia si¢ motyw fortepianu otwierajacy interludium, jednak
transponowany do tonacji F-dur. Melodia czeéci C sklada si¢ z czterech taktow tworzacych
dwukrotnie powtdérzong frazg. Za drugim razem jest ona transponowana o tercj¢ wielka, aby
zaakcentowa¢ zmiang. Slowa ,,Die Liifte heimlich klingen” [Tajemnicze bryzy szepca] buduja
narastajgce wykorzystanie srodkéw dynamicznych (poczawszy od piano), dzigki temu zabiegowi
wzmacniajgc podkreslenie i odzwierciedlenie stéw ,,Und Vogel schmettern drein” [Z ptakow

dzwiecznym wtorem]. (Przyktad nutowy 5-3)
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Przyktad nutowy 5-3. Takty 25-38
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Cze$¢ D pojawia sig tylko raz w calym utworze i1 stanowi jego punkt kulminacyjny. W tym

fragmencie zauwazamy szerszy zakres wykorzystania elementéw kompozytorskich poprzez uzycie
arpeggia w melodii partii wokalnej, ktora niczym w lustrze odbija si¢ w lewej rece partii fortepianu.
Atmosfera budowana jest stopniowo wraz ze stowami ,,und laute Quellen brechen aus Wildem
Marmorstein, und seltsam in den Bachen strahlt fort der Wiederschein”. Bogate faktury akordow w
partii fortepianu 1 czeste uzycie pedalu pozwalaja odda¢ ,hatasliwg” scene. Dwukrotne

westchnienie zbiega si¢ z powrotem do toniki D-dur. (Przyktad nutowy 5-4)
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Przyktad nutowy 5-4. Takty 56-67
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Po dwukrotnym ,,Ach” ze znakiem diminuendo nastgpuje powrdt do czesci A w takcie 68.
W tej czesci wiersz nie opisuje juz bajkowego krélestwa ze snu, a wyraza tesknote poety za tym
rajem. Schumann oznaczyt ten fragment wskazowka wykonawcza mit innigster Empfindung [ze
szczerymi uczuciami], aby poprzez zwigkszenie czasu trwania nuty stworzy¢ iluzj¢ spowolnienia

tempa bez faktycznej jego zmiany. Poczatkowy zywy styl natychmiast traci swoja dynamike, co

o

stanowi odzwierciedlenie powrotu poety do rzeczywisto$ci. (Przyktad nutowy 5-5)

Przyktad nutowy 5-5. Takty 68-74

—
Ach, konnt ich

' T
dort _ hin kom.

=i

. men,

und dort mein Herz

er.

S I

’ F p 5 & 2 R TS
w&: - =0 : T x o
. P e R B T T T =

155

o



W koncowej czesci partii wokalnej tej piesni powraca czes¢ C. Schumann powtoérzyl stowa
,Zerfliesst’s wie eitel Schaum” [Jak piana si¢ rozptywa], a stowo eitel [daremny] w powtarzanym

wersie oznaczyl jako adagio. Opadajace linie melodyczne przypominajg westchnienia poety, ktor
y1) g padajg y przyp 3 poety y

zdal sobie sprawe, ze mimo wszystko musi stawi¢ czota rzeczywisto$ci. (Przyklad nutowy 5-6)

Przyktad nutowy 5-6. Takty 91-104
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Po pauzie ze znakiem fermaty nastepuje powrét do tematu z czesci A. Osemki w ostatnich
siedmiu taktach lewej reki partii fortepianu tworza efekt rytmiczny wprowadzajacy do postludium

wrazenie niepewnosci. (Przyktad nutowy 5-7)
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Przyktad nutowy 5-7. Takty 104-113
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XVLI. Die alten, bosen Lieder [Przebrzmiat wiek marzen]

Utwor ten to ostatnia piesn cyklu Dichterliebe, a takze ostatni wiersz Lyrisches Intermezzo
Heinego. W szesciu strofach poeta wyraza ogrom swojego cierpienia, urzadzajac pogrzeb swojej
niespetnionej mitosci. Sktada caty bol w trumnie, ktéra by méc go pomiesci¢, musi by¢ wielka
niczym most na Renie. Schumann, poruszony opisem cierpien poety, skomponowal wyrazistg i

peing dramatycznego napigcia parti¢ fortepianu tej piesni.

Die alten, bosen Lieder, Przebrzmiat wiek marzen daleki, | The bad old songs,

Die Trdume bos’ und arg,
Die lasst uns jetzt begraben,

Holt einen grossen Sarg.

Hinein leg’ ich gar manches,
Doch sag’ ich noch nicht was;
Der Sarg muss sein noch
grosser,

Wie’s Heidelberger Fass.

Pie$ni zapalne i dumne
Pogrzes¢ potrzeba na wieki...

Przynie$cie kamienng trumne!

Tam zlozy my$l ma dziecinna
Wszystko co dusza prze$nita...
Lecz trumna — wigksza by¢
winna

Niz Heidelbergska baryta...

The bad and bitter dreams,
Let us now bury them.

Fetch me a large coffin.

I have much to put in it,
Though what, [ won’t yet say;
The coffin must be even larger

Than the vat at Heidelberg.
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Und holt eine Totenbahre
Und Bretter fest und dick;
Auch muss sie sein noch
langer,

Als wie zu Mainz die Brick’

Und holt mir auch zwolf
Riesen,

Die miissen noch stérker sein
Als wie der starke Christoph

Im Dom zu Ko6ln am Rhein.

Die sollen den Sarg forttragen,
Und senken ins Meer hinab;
Denn solchem grossen Sarge

Gebiihrt ein grosses Grab.

Wisst ihr, warum der Sarg
wohl

So gross und schwer mag sein?
Ich senkt’ auch meine Liebe

Und meinen Schmerz hinein

Niechaj postancy wyrusza
I wielkie sprowadzg mary...
Mary te — dhugie by¢ musza,

Dhuzsze niz Renski most stary...

Sprowadzcie takze olbrzymow,
Silnych jak mur kamienicy!
Niech wezwa w  pomoc
pielgrzymow,

Z sieni Kolonskiéj kaplicy...

Mary te — orszak moj wierny
Do morskiéj spusci mogily...
Gdyz dla téj trumny niezmiernéj,

Piaskowé¢j zbrakloby bryty...

Wieciez dla czego wybratem
Tak wielka trumne z kamienia?
Tam — mito$¢ swa pochowatem
I wszystkie moje cierpienia...
Aleksandra

(tekst w  przekladzie

Kraushara)

And fetch a bier
Made of firm thick timber:
And it must be even longer

Than the bridge at Mainz.

And fetch for me twelve
giants;

They must be even stronger
Than Saint Christopher the
Strong

In Cologne Cathedral on the
Rhine.

They shall bear the coffin
away,

And sink it deep into the sea;
For such a large coffin

Deserves a large grave.

Do you know why the coffin
Must be so large and heavy?
I’d like to bury there my love

And my sorrow too®’.

Utwor utrzymany jest w tonacji b-mol

194

, jego tempo oznaczono jako ziemlich langsam

[do$¢ wolno], a metrum to naprzemiennie 4/4 1 4/6. Jest to piesn przekomponowana. Poczatek

utworu ma bardzo uroczysty charakter. We wstepie, z oznaczeniem dynamiki ,,sf” 1 znakami

akcentow, interwaty oktawowe nadajag mu swoista moc i poczucie ostatecznos$ci. Stale opadajaca

skala 1 akcenty wyrazajg gorycz bolu 1 wprowadzajg pierwszg strofe piesni. (Przyktad nutowy 5-8)

Prosta harmonia symbolizuje determinacj¢ poety, by da¢ si¢ pochtona¢ gtebi morza.

%3 Richard Stokes, The Book of Lieder: The Original Text of Over 1000 Songs [Ksiega pie$ni: Oryginalne teksty ponad
1000 piesni], Faber and Faber, Londyn, 2005, s. 814-815.

% Pierwotnie utwor utrzymany byt w tonacji cis-moll, zastosowano zapis nutowy odpowiedni dla barytonu.
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Przyktad nutowy 5-8. Takty 1-10
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Schumann rozpoczyna utwor modulacja paralelna, aby przywota¢ te same frazy w D-dur
(Przyktad nutowy 5-9a), e-moll (Przyktad nutowy 5-9b) i Fis-dur (Przyktad nutowy 5-9c) w trzech
fragmentach rozpoczynajacych si¢ od taktu 15, taktu 23 i taktu 31. Odpowiednio ,,przeksztatcit”

tonacje i harmonig, aby doprowadzi¢ napiecie muzyczne do punktu kulminacyjnego.

Dla podkreslenia ogromu trumny majacej pomiesci¢ cierpienie poety Schumman stosuje

stopniowo rosnace dzwigki dla opisujacych ja przymiotnikow: grosser [wigksza], ldnger [dluzsza] 1

stdrker [mocniejszal].
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Przyktad nutowy 5-9a,b, c. Takty 15-19, 23-27, 31-35
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W wersie ,,Die sollen den Sarg forttragen, Und senken ins Meer hinab”, tj. w takcie 35
tonacja powraca do h-moll. Uwidacznia si¢ w tym miejscu konwersja rytmiczna partii fortepianu,
gdyz poprzedni motyw O0semkowy zostaje zastgpiony ¢wierénutami. Mocne akordy i akcentowane
dzwigki obrazuja dwunastu gigantow z trudem niosacych ciezka trumng¢ do morza. W takcie 39
efekt wzmacniajacy dramaturgi¢ zostaje osiagnicty dzigki zastosowaniu akordu septymowego

zmniejszonego i znaku dynamiki ,,sf”, jakby olbrzymy zatrzymaty si¢ i z hukiem wrzucity trumne

do morza. (Przyktad nutowy 5-10)
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Przyktad nutowy 5-10. Takty 35-43
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W ostatniej czgsci, we fragmencie ,,Wisst ihr, warum der Sarg wohl So gross und schwer
mag sein?”, delikatne $piewanie stow umozliwia stabilne utrzymanie pozycji gtosu w do$¢ niskim
rejestrze. W partii fortepianu zarysowuje si¢ niespokojny rytm synkopowany. W koncowym wersie
Schumann przenosi melodi¢ glosu wokalnego o oktawe 1 odpowiada na zawarte w wierszu pytanie

migkkim adagio. Ten zabieg pozwala wyraznie skontrastowa¢ mitos¢ 1 bol. (Przyktad nutowy 5-11)

Przyktad nutowy 5-11. Takty 44-52
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Na zakonczenie najdtuzsze w tym cyklu postludium Schumann opatrzyl oznaczeniem
wykonawczym andante espresso. Temat pochodzi z 12. pie$ni Am leuchtenden Sommermorgen. W
takcie 52 dominanta b-moll zostaje zmieniona na H-dur. Zmienia si¢ takze rytm. Takt 53
rozpoczyna si¢ melodia C-D-E-F, a w takcie 54 ponownie pojawiaja si¢ znaki crescendo i
diminuendo, by dzwigk mogt naturalnie wybrzmie¢. Nastepnie powtdrzona zostaje melodia C-D-E
naturalne-F. W taktach 59-60 Schumann, po raz pierwszy w cyklu, zastosowal impromptu, ktore
brzmi niczym przywotanie tre$ci catego cyklu. Diuga fraza od taktu 61 do konca utworu sktada sie
z kilku fragmentow. Takt 61, stanowiagcy element gltoéwny, zostaje powtdrzony trzykrotnie, co
doprowadza melodi¢ do punktu kulminacyjnego w takcie 64. Poczawszy od taktu 65, nastgpuje
wznoszenie D-Cis-B. Utwor zamykaja trzy powtorzone frazy. Na zakonczenie nastgpuje powrdt do
toniki z opadajacymi arpeggiami, co symbolizuje stopniowe zanikanie zaréwno mitosci, jak i bolu
poety.

(Przyktad nutowy 5-12)
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Przyktad nutowy 5-12. Takty 53-67
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2. Wprowadzenie do chinskich pie$ni artystycznych i ich analiza

I. Piesn Ge

Tto powstania utworu

Autorka oryginalnego wiersza jest brytyjska poetka Christina Georgina Rossetti (1830—
1894), jedna z najstynniejszych poetek epoki wiktorianskiej, cztonkini Bractwa Prerafaelitow®. W
1871 r., kiedy Christina umierata z powodu choroby, spotkata mito$¢, na ktérg tak dlugo czekala.
Napisata wtedy przejmujacy wiersz, ktory zatytulowata Piesn. Wyraza w nim zal z powodu
nieuchronnie zblizajacej si¢ $mierci, ktora potozy kres jej krotkotrwatemu szczg$ciu. Chce, by
kochanek zachowat ja w swej pamigci, nie pozwalajac jednak, by wspomnienie ukochanej wigzato
si¢ z cierpieniem z powodu jej $mierci. Chinski poeta Xu Zhimo przettumaczyl wiersz Christiny
Rossetti 1 zinterpretowal go w swym romantycznym stylu. Piesn Ge ukazala si¢ w 1928 r. w
czwartym numerze miesi¢cznika ,,New Moon”. Muzyke do niej skomponowat Zhang Rui podczas
Chinsko-Malezyjskiego Festiwalu Starozytnej i Nowoczesnej Poezji i Piesni, ktory odbyt sie w

Malezji w lipcu 1996 r.

Gdy umre, méj najdrozszy, When [ am dead, my dearest,

HBIEENINR, FEMN,

R AFIEERRI;
B LB HEER,
I BRI,
USEERNEEE,
MEREERN
RaOiRBE, /LERK,

BRIRED, BT Ho

BENAZENEH

Wystarczy par¢ brzoz —
Nie sadz mi ponad glowa
Cyprysow ani roz;

Niech tylko trawe w gorze
Skropi raz po raz deszcz;
I, jesli chcesz, pamigtaj —

Zapomnij, jesli chcesz.

Nie bede widzied cieni,
Nie bedg¢ czuta burz;
Nie bede stysze¢ $piewu
Stowika z le$nych gtusz;

I $nigc przez nieskonczony,

Sing no sad songs for me;
Plant thou no roses at my head,
Nor shady cypress tree;

Be the green grass above me,
With showers and dewdrops
wet;

And if thou wilt, remember,

And if thou wilt, forget.

I shall not see the shadows,
I shall not feel the rain;
I shall not hear the nightingale,

Sing on, as if in pain;

%5 Bractwo Prerafaelitow — brytyjskie stowarzyszenie artystyczne zalozone w 1848 r., skupiajgce poetdw, artystow i
krytykéw sztuki. Jego cztonkowie sprzeciwiali si¢ sztywnej sztuce akademickiej, natomiast propagowali ide¢ odnowy
sztuki poprzez siggnigcie do tworczosci wloskich mistrzow wcezesnorenesansowych i renesansowych.
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SR ENHE, Niezmiennie szary zmierzch, And dreaming through the

Albo pamigtac¢ bede, twilight,
RBITAEIRS HFE Albo zapomneg tez. That doth not rise nor set,
EERBFIER, Haply I may remember,

(tekst w przektadzie And haply may forget.
IS ES TR, Stanistawa Baranczaka)

PR FHEEANHES;
WiF, FIERICHEIR,
BF, FTIER=IL

Jest to piesn dwuczegsciowa o metrum 4/4, ktdrej tempo oznaczono jako lento. Na okres A
sktadaja sie takty 1-11 utrzymane w tonacji c-moll. Melodia jest powolna i smutna, co
odzwierciedla emocje poetki. Temat melodyczny pierwszej frazy prowadzony jest ta samag
melodyka o r6éznych rytmach. Partia fortepianu sktada si¢ z dwoch dysonansowych akordow, ktore
wprowadzaja nastrdj] melancholii. Ekspresja jest tu podobna do recytatywu w operze, przypomina
monolog wyglaszany przez poetke do czytelnikow. W takcie 3 wokal, dzieki diugiej nucie,

rozbrzmiewa niczym echo partii fortepianu, w ktorej pojawia si¢ roztozony akord triolowy.

W takcie 4, w lewej rece partii fortepianu zastosowano chromatyczne opadanie linii
melodycznej. W miar¢ jak dynamika utworu stopniowo wzrasta, partia lewej rgki zmienia si¢ w
kierunku opadajacym. Jesli chodzi o parti¢ wokalng, w utworze pojawia si¢ pierwszy wysoki punkt
F, a dynamika osigga poziom ,,f”. Intensywny kontrast zarowno w melodii, jak i dynamice wyraza

wotanie poetki o zycie. (Przyktad nutowy 5-13)
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Przyktad nutowy 5-13. Takty 1-10
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Czes¢ B obejmuje takty 12-34, a jej tempo oznaczono jako libero. W pordwnaniu z pierwsza
czgscig linie melodyczne sg tu bardziej rozciggnigte 1 utrzymane w szybszym tempie, zachowuja
jednak nastr6j peten smutku. Diugie linie legato stuza do uzyskania wigkszej spojnosci, tak aby

emocje narastaty stopniowo, az osiggng punkt kulminacyjny. Takt 12 wprowadza ostatnie wersy
pierwszej strofy: RIMREBR, HLER, ERRELD, P& T (L jesli cheesz, pamietaj

— Zapomnij, jesli chcesz]. Czasowniki ,,pamigtaj” i ,,zapomnij” uzupelniajg si¢ nawzajem, tworzac
kontrast, ktory odzwierciedla wewngtrzne sprzecznos$ci i napigcia poetki. Pragnie jednocze$nie, by
kochanek nie czul si¢ ograniczony ich relacja oraz by nie zapomnial jej mitosci. W $piewie rowniez

powinien zosta¢ uwidoczniony przeptyw wewnetrznego smutku i sprzecznych emocji w sercu. W
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taktach 16-20 nacisk na stowa ,,B5 /I, [Nie bede widzieé], ,, A2 [Nie bede czuta] i ,, T AR

[Nie bede styszec] jest jak krzyk poetki, ktory wzmaga emocje. W taktach 19-20 nastepuje punkt
kulminacyjny catego utworu. W prawej rece partii fortepianu pojawiaja si¢ szybkie triole, a
nastepnie akordy podkreslajace dynamike ,,ff”, akcentujac przy tym walory kolorystyczne partii

fortepianu, jak rowniez emocjonalng ekspresj¢ catego utworu. (Przyktad nutowy 5-14)
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Przyktad nutowy 5-14. Takty 11-22
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W takcie 25 rozpoczynajacym wers ,, BH % 7~ F+#2 > [Niezmiennie szary zmierzch] partia
wokalna 1 partia fortepianu zostajg zaakcentowane, tak jakby nadeszla ostateczna ciemnosc,

przynoszac kulminacj¢ emocji poetki, ktéra nie zaznaje ukojenia. W ostatnich wersach ,, B 814,182

¥ it 5 R~ [Albo (moze) pamietaé bede] dwukrotnie wystepuje wyraz ,,moze” (ktory zostat
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pominigty w tlumaczeniu Baranczaka). Pierwsze ,moze” sugeruje, ze poetka chciata co$
powiedzie¢, ale po namysle zrezygnowata. Posrodku pojawia si¢ pauza, ktora jest echem akordow
arpeggio partii fortepianu. Drugie ,,moze” pojawia si¢ w formie przedtaktu, co wyraza sprzeczno$¢
targajaca poetka, ktora z jednej strony nie chce zapomnie¢ ukochanego, cho¢ z drugiej strony wie,
ze to przyniostoby ukojenie. W takcie 28 pomiedzy stowami ,, 7K~ i ,, 15" wystepuja pauzy
6semkowe 1 ¢wierénutowe. Wokalista musi podkresli¢c przerwanie dzwigku na bezdechu i
kontynuowa¢é $piew, wyrazajac smutek. Stowo ,, 8K konczace piesh stanowi ujscie emocji. Takty
31-34 to postludium fortepianowe, w ktorym zachowany zostaje zbudowany w piesni nastroj. Partia
prawej reki rozpoczyna sie od wysokich rejestrow oktawowych i1 rozwija w kierunku opadajacym.

Partia lewej reki to zamykajace utwor arpeggio oznaczone wskazowka kompozytorska ritardando.

(Przyktad nutowy 5-15)
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Przyktad nutowy 5-15. Takty 23-34
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II. Dao Shi Qu De Ai [Optakiwanie utraconej mitosci]

Tto powstania utworu

W latach 20. ubiegtego wieku Chiny przechodzity ogromne zmiany w obszarze kultury
spolecznej. Xu Zhimo, podazajac za Ruchem 4 Maja, opowiadat si¢ za nieskrepowanym
wyrazaniem osobistych przemyslen i odczu¢. Wiersz Oplakiwanie utraconej mitosci wpisuje si¢ w
te postulaty, cho¢ emocje sa w nim wyrazone w sposob niebezposredni. Wersy Zhimo dalekie sg od

dostownosci. Tres¢ tego utworu jest gleboko metaforyczna.

Jest to jedna z piesni artystycznych skomponowanych przez Zhang Rui podczas Chinsko-
Malezyjskiego Festiwalu Starozytnej i Nowoczesnej Poezji i Pies$ni, ktéry odbylt sie¢ w Malezji w
lipcu 1996 r. W roku 2009 Rui opublikowata The Joy of Snowflakes-Zhang Rui’s Art Song
Collection” [Rado$¢ ptatkow $niegu — Zbior piesni artystycznych Zhang Rui]. Artystka zwraca
szczegbdlng uwage na kunszt i estetyke muzyki. Wyrafinowane harmonie, tagodna i naturalna
modulacja oraz zwig¢zta struktura utworéw odzwierciedlaja muzyczne pigkno, do ktérego dazy Xu

Zhimo w swoich wierszach.

SEENE Nie zwazajagc na zimny wiatr i | Braving the cold wind and rain,
deszcz. Flowers were presented to the

P

B LRt Kwiaty ofiarowano zoltej ziemi. loess.

2T — R AWK, Kiedy nadchodzi $wit, kwiaty 1| When the night ends and dawn
lisScie wiedna, comes,

BRI AE, 1F

By nikt nie mogl na nie spojrze¢. | the petals cannot bear to be seen.

ER

Things passed and people scattered,
=TT AL Wszystko si¢ zmienilo, ludzie the face and sound no longer return.

odeszli. Looking at the remnants of

ERMWAEIR, Dzwigk ich glosow nigdy nie

flowers,

- powrdci.

BIIL, Sp6jrz na potamane kwiaty. that smiled and blew in the wind
IR, Wczoraj pelne usSmiechu witaty yesterday,

' haggard and bestrew
e AAAS A | WIALL. are now hagg
EFEXRIOR, &5
Dzi$ bezwonne pokrywaja grob. tombs.
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1/6=
Jak ukochany pod lessowa skata, | Like the beloved under the loess,
Oddychajacy oddechem ziemi, breathing the breath of the soil,

Bol pozostawionej duszy trwa.

IE8N3E + T RYSRLE,
i ELXHNSER,

the pain of the soul left continues.

BT T DR

=B

Tempo tej utrzymanej w metrum 3/8 piesni oznaczono jako moderato. Melancholijng
atmosfer¢ utworu tworzy tonacja d-moll. Jest to piesn stroficzna, w ktoérej preludium, interludium 1
postludium sa $ci$le powigzane i nawigzuja do siebie. Tonacje F-dur i d-moll przeplataja si¢ w
ekspozycji. Czes¢ A sktada si¢ z taktow 1-44. Preludium fortepianowe w pierwszych czterech

taktach rozpoczyna sie ptynnymi szesnastkami, budujac atmosfere dla partii wokalnej. Wersy ,, & &
BEXNEBW, B HE E8&E T [Nie zwazajac na zimny wiatr i deszcz. Kwiaty ofiarowano zottej

ziemi] sg podzielone zgodnie z rytmem ,2+2+2”. Koficowe stowa ,,M§ Yu” [deszcz] i , I Tu”

[ziemia] tych dwoch linijek tekstu zawierajg te same samogloski w jezyku chinskim, tworzg zatem
czysty rym, co stanowi o ,,muzyczno$ci” wiersza. (Przyktad nutowy 5-16)

Przyktad nutowy 5-16. Takty 1-12
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Takty 20 i 40 partii wokalnej ,, AN ZEFE” [By nikt nie mogt na nie spojrzeé] i ,, &7 RIX”

[Dzi§ bezwonne pokrywaja grob] moga zosta¢ wykonane z odrobing ritardando, jakby poeta
wzdychat bezradnie. W partii fortepianu akordy rozlozone zmieniajg si¢ w akordy pasazowe, z
wyrazng tendencja przej$¢ od dominantowych akordow nonowych do akordéw tonicznych.
Dominant nonowa VII st. przyciemnia harmonig, co oddaje melancholijny nastroj poety. (Przyktad

nutowy 5-17)

Przyktad nutowy 5-17. Takty 20-24, 40-44
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Cze$¢ B obejmuje takty 45-59. Tonacja zmienia si¢ na F-dur, przynoszac nieco jasniejsza
barwe dzwigku, zachowujac jednoczesnie wyrazne poczucie linii melodycznych. W taktach 52-55

partii wokalnej wystepuja skoki melodyczne 1 upigkszenia, przypominajace ptacz i lament poety.

W taktach 56-59 nastepuje partia wokalna ,, 2% Z #f © & T B /0 R & & ~ [Bal

pozostawione] duszy trwa], ze znakiem crescendo az do dynamiki na poziomie ,f’. Partia
fortepianu roéwniez zmienia si¢ odpowiednio, ze stopniowo rozszerzanym zakresem. Dodanie
akordow blokowych wzmacnia barwe melodii fortepianu, aby da¢ upust wewnetrznemu smutkowi

poety. (Przyktad nutowy 5-18)

Przyktad nutowy 5-18. Takty 51-60
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Na cze$¢ Bl skladaja sie takty 80-95. Prawa r¢ka fortepianu przechodzi od arpeggiow do
akordow roztozonych o wyzszym zakresie 1 bogatej harmonii, przygotowujac do kulminacji catego

utworu. (Przyktad nutowy 5-19)

Przyktad nutowy 5-19. Takty 80-87
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Punkt kulminacyjny przypada na takt 92, w ktorym partia wokalna osigga najwyzszy punkt
w calym utworze, podobnie jak uczucie zalu i smutku. W takcie 95 partia fortepianu dazy do tych

samych wysokich dzwiekow, przywolujac emocjonalno$¢ tej frazy. (Przyktad nutowy 5-20)
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Przyktad nutowy 5-20. Takty 92-95
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W repryzie nastepuje powr6dt do tematu A oraz zostaje wykorzystany materiat muzyczny z
czesci A. Po wybrzmieniu poprzedniego punktu kulminacyjnego nastepuje powtdrzenie catej piesni.
W celu poglebienia emocji mozna zastosowa¢ dynamike ,,p”, by uzyskaé kontrast z poprzednimi

wysokimi dzwigkami.

W tym momencie wykonawca partii wokalnej moze powr6ci¢ do pierwotnego tempa, az do
stow 23 —7% , MWWE, BERATIEHEZE” [Kiedy nadchodzi $wit, kwiaty i liscie wiedna].
Tu pojawia si¢ oznaczenie ritardando, ktére wyznacza kierunek pozostatej czeSci utworu.

Postludium fortepianowe rozwija arpeggia, a ostatni takt konczy si¢ akordem blokowym na tonice,

zapewniajac rozstrzygajace zakonczenie.
Jednak dodanie nieakordowej nuty E i sekundy malej utworzonej z nuty F wprowadza

niestabilny element w zakonczeniu, sugerujac, ze chociaz poeta opuszcza cmentarz, to smutek w

nim pozostanie. (Przyktad nutowy 5-21)
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Przyktad nutowy 5-21. Takty 113-117
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II1. Chai Tou Feng [Spinka do wtos6w w ksztalcie feniksa]

Tto powstania utworu

Chai Tou Feng to wiersz autorstwa Lu You napisany w okresie panowania Dynastii Song w
poludniowych Chinach. Utwoér oddaje przejmujaca tesknote za utracong mitoscig. Lu You napisat
ten wiersz, by wyrazi¢ swoje cierpienie, gdy nie dane mu byto cieszy¢ si¢ szczgSciem ze swoja

ukochang Tang Wan.

Ze wzgledu na swoj silny opdr wobec panstwa Jin Lu You byt przesladowany przez Qin Hui
1 inne frakcje, w wyniku czego wielokrotnie uzyskiwat negatywny wynik na egzaminach cesarskich.
Matka Lu You byta przekonana, ze to Tang Wan spowodowala, iz porzucit on studia, wi¢c zmusita
ich do rozstania. Po wielu latach, gdy oboje ponownie zawarli zwiazki matzenskie, spotkali si¢
przypadkowo w ShenYuan, ShaoXing. Widok dawnej mitosci u boku innego me¢zczyzny wzbudzit
u poety silne emocje. Wiersz powstat na Scianie ogrodu wiasnie po tym spotkaniu. Tytul utworu
nawigzuje do spinki do wloséw bedacej pamiatkg rodziny Lu, podarowanej rodzinie Tang w dniu

zargczyn na znak czystosci uczucia mtodych.

YTBRF &EBSHE Delikatno$¢ rézowych dloni, wsrod | Pink hands so fine, Gold-

ztotego wina woni. branded wine.

A E S .

Wiosna maluje zielone wierzby, a | Spring paints green willows

ERE, WIEHE, mury palacowe ging w ich toni. palace walls cannot confine.

JON

Wschodni wiatr niepokoju wieje, a | East wind unfair, Happy times
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—RE, LEBR.

FIB, AZ=E,
HIRAIEELHE.

WIESE, R,

IR =7, $RPHET.

delikatna mito$¢ watleje.

Tyle smutku we mnie: tak dlugo
bytem daleko stad.

Btad! Btad! Blad!

Wiosna kwieciem tryska, a w
ludziach pustka.

Lez i czerwieni peina jej jedwabna
chustka.

Kwiat brzoskwini opadl, zbiornik
opustoszat.

Cho¢ przysigga nas wigze, czy mozna
kocha¢ listownie.

Nie! Nie! Nie!

rare.
In my heart sad thoughts
throng: We've severed for years
long.

Wrong, wrong, wrong!

Spring is as green, In vain she’s
lean.

Her silk scarf soak’d with tears
and red with stains unclean.
Peach blossoms fall, Near
desert’d hall.

Our oath is still there, lo! No
word to her can go.

No, no, no!

Tempo tej piesni zostato oznaczone jako adagio, a jej metrum to 2/4. Wiersz sklada si¢ z

dwaoch strof i dla kazdej z nich kompozytor wykorzystat ten sam materiat muzyczny. Takty 1-10 to

preludium fortepianowe, przedtakt prawej reki, po ktorym nastepuja triole, a w partii lewej reki —

szesnastki. W ostatnich pigciu taktach w partii prawej reki pojawiaja si¢ kwintole.

Melodia dwoch pierwszych werséw stanowi sekwencje opadajaca, ktora rozpoczyna si¢ od

wysokich dzwiekow, a nastgpnie stopniowo opada. Partia lewej reki to roztozony akord zbudowany

z rytmu szesnastkowego, wprowadzajacy przesunigcie rytmu, majace wyrazi¢ ztozone emocje i

zasugerowac pelne cierpienia rozstanie Lu You i Tang Wan.

W harmonii obserwujemy nastepujace przejscia: tonika(I)-subdominanta(IV)-dominanta(V)-

tonika(I)-dominanta sekundowa(V/V)-dominanta(V), natomiast na kofcu pojawia si¢ partia

wokalna w postaci arpeggiéow akordu dominanty(V). (Przyktad nutowy 5-22)
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Przyktad nutowy 5-22. Takty 1-9
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Ten sam material muzyczny zostat wykorzystany dla dwoéch strof wiersza. W zaleznos$ci od

tre$ci, wykonawcy winni wyrazi¢ odmienne emocje.

Pierwsza strofa, 2] Bk F | B IR EC S5 [Delikatnosé rozowych dtoni, wsrod

ztotego wina woni. Wiosna maluje zielone wierzby, a mury patacowe ging w ich toni], opisuje
delikatne dtonie mtodej Tang Wan trzymajacej puchar ztotego wina. Maluje rowniez wiosenng
sceneri¢, w ktorej zielenig si¢ wierzby. Jest to obraz szcze¢s§liwego zycia, jakie mtoda para wiodta

zaraz po $lubie, za ktérym Lu You tak bardzo teskni.

W drugiej strofie $§wiat rdéwniez zalewa wiosenna zielen, jednak dla kochankéw nie ma juz
szczescia: SEWIE AZE, BRABEKSSE” [Wiosna kwieciem tryska, a w ludziach pustka.
Lez i czerwieni pelna jej jedwabna chustka]. Wspomnienie mitosci, ktora utracili, wywotuje

ogromny zal i izy.
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W takcie 17 nastgpuje zmiana metrum na 3/4, przy wykorzystaniu akordu septymowego
zmniejszonego, tj. akordu dysonansowego, ktory postuzyl kompozytorowi do zbudowania ciekawej
warstwy harmonicznej. Dzigki temu zabiegowi wzmocniony zostal kontrast z poprzednig fraza.

(Przyktad nutowy 5-23)

Przyktad nutowy 5-23. Takty 10-17
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W drugiej czesci pierwszej strofy stowa ,, 2k X, X158, — AR 2%, JLE B 3R [Wschodni

wiatr niepokoju wieje, gdy delikatna mito$¢ watleje. Tyle smutku we mnie: tak dlugo bylem daleko
stad] stanowig punkt zwrotny. ,,Wschodni wiatr” reprezentuje tu zte sity, w tym matke Lu, ktére

rozbily matzenstwo Lu You i Tang Wan.

W drugiej czesci drugiej strofy (,,METES%, RIE . L8 BT 55 M [Kwiat brzoskwini

opadl, zbiornik opustoszat. Cho¢ przysiega nas wigze, czy mozna kocha¢ listownie]) poeta opisat
uplyw czasu, ktory sprawit, ze tak trudno teraz wyrazi¢ tesknote, jaka kochankowie nosza w swych

sercach.
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Takty 26-27 stanowia punkt kulminacyjny catego utworu. W partii fortepianu, po akordzie
dominantowym (V), nastepuje szybkie przejscie do dwoch rownoleglych arpeggiow tercdecymy,
przed zatrzymaniem na blokowym akordzie dominantowym (V). Stwarza to duza przestrzen dla
wyobrazni 1 ekspresji partii wokalnej. Cho¢ ostatecznie nastgpuje rozwigzanie na akordzie
tonicznym (I), pozostaje poczucie niewyrazonych do konca emocji. Takty 28-32 stuza jako
dodatkowa fraza po kulminacji, podkreslajaca opadajaca melodi¢ w linii basu partii fortepianu,

jakby poety opowiadajacego o swoim burzliwym losie. (Przyktad nutowy 5-24)

Przyktad nutowy 5-24. Takty 18-31

()4
A2 : —— —
LS - — - I S ot f |
) < - = ¥ o
—— — 7
. =R E w oAl B
i#. i & "t ]

(18
I\
|
NI

o
Ay e . T b 3
&+ %
) —
I g %
v



Wers ., 55,55, 55! [Blad, blad, blad!] to ekspresyjnie wyrazona refleksja nad przesztoscia,

kiedy to Lu You i Tang Wan stracili szans¢ na szczescie. Lu You nie zdotat przekonaé swojej matki

i nie byl w stanie zatrzymac¢ ukochanej. Jego serce przepehnia zal i glgbokie poczucie winy wobec

£

Tang Wan. Trzykrotne ,,35” [Blad!] moze by¢ wykonane z dynamika ,,mp-p-pp”.

Dla kontrastu natomiast trzykrotne ,,52” [Nie!] moze byé wykonane z dynamika ,,f-mp-p”.

Lu You w tych trzech stowach chce wyrazi¢ calg uraz¢ i bezradno$¢.

Takty 36-41 to postludium fortepianowe, ktorego poczatkowa cze$¢ wykorzystuje
polaczenia harmoniczne. Nastgpnie wprowadzony zostaje materiat muzyczny o budowie

symetrycznej w stosunku do preludium, co wywoluje efekt echa. (Przyktad nutowy 5-25)

Przyktad nutowy 5-25. Takty 32-41
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Rozdzial szosty. Studium porownawcze niemieckich i chinskich piesSni
artystycznych

1. Charakterystyka tworzenia muzyki do pie$ni

I. Charakterystyka piesni Schumanna

Schumann w swej tworczosci odzwierciedlal osobiste mysli 1 emocje. Jego muzyka
charakteryzuje si¢ niezwykle indywidualnym stylem. Swoje obserwacje dotyczace wydarzeh czy
ludzi, swa osobowos$¢ 1 przemyslenia przekladatl na jezyk nut. Dobdr wierszy do utwordw
Schumanna dowodzi jego doskonatej znajomosci liryki. Kompozytor wybierat wiersze, ktoére

oferowaly bogate mozliwosci ksztattowania postaci dzigki ich psychologicznej ztozonosci.

Schumann powiedziat kiedys: ,,Pie$ni, ktore tworze, powstaja po to, by wyrazi¢ mgj
wewnetrzny $wiat™®. Chetnie siggat po dziela stynnych poetow takich jak Heinrich Heine (1797—
1856), William Shakespeare (1564-1616), Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832), Adelbert
von Chamisso (1781-1838), Justinus Kerner (1786—-1862), Joseph Eichendorff (1788-1857),
Friedrich Riickert (1788—-1866) czy Eduard Morike (1804—1875), ktore nie tylko wpisywaty sie w
szeroko pojety dyskurs literacki, ale rowniez odznaczaly si¢ wyjatkowym stylem i trafnoscig w

oddawaniu ludzkich emocji, bedacych czgstym tematem piesni.

Schumann stworzyt nowa muzyczng jakos$¢ przez zmian¢ harmonii, sygnatury czasowej i
tempa. Aby uzyska¢ efekt zmian barw tonalnych, wzbogaci¢ harmoni¢ utworu, a takze wykreowac
atmosfer¢ zmiennych emocji, w swoich pies$niach czgsto stosowat akord neapolitanski. Akord ten,
zwykle oznaczany symbolem N6, to akord subdominantowy, czgsto stosowany przez
kompozytoréw neapolitanskich w okresie renesansu. U Schumanna odnajdujemy go migdzy innymi
w piesni 0smej Und wiissten’s die Blumen, die kleinen. Ten $rodek kompozytorski, zwykle
wystepujacy w tonacjach molowych, czesto stuzy jako pomost do modulacji. Dzigki swojej durowej
jako$ci we wspomnianym utworze odzwierciedla tgsknote lub rozpacz. Jednak utwor szybko
powraca do tonacji f-moll, sugerujac, ze bdl poety pozostaje niezrozumiany, a jego serce zaznaje
ukojenia. Technika ta zostata rowniez zastosowana w drugiej i trzeciej czesci, aby przekazac, ze

stowik 1 gwiazdy nie moga zrozumie¢ udrgki poety ani przynie§¢ mu pocieszenia. Ostatecznie

% Beate Julia Perry, Schumann’s Dichterliebe and Early Romantic Poetics: Fragmentation of Desire [Dichterliebe
Schumanna i wczesnoromantyczna poetyka: Fragmentacja pozadania], Cambridge University Press, Cambridge, 2002, s.
56.
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utwor przechodzi do toniki fis-moll, przy czym progresja ta zostaje powtdrzona trzykrotnie, co

obrazuje powracajace rozczarowanie poety. Zastosowanie tych zmienionych akordow wzbogaca

progresj¢ harmoniczng utworu, urozmaica jego harmoni¢ i stymuluje emocjonalne fluktuacje w

utworze. (Przyktad nutowy 6-1a, 1b, 1c¢)

Przyktad nutowy 6-1a. Takty 2-8
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Przyktad nutowy 6-1b. Takty 11-17
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Przyktad nutowy 6-1c. Takty 18-24
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W piesniach Schumanna wystgpuja rowniez zmiany sygnatury czasowej, bedace forma
ekspresji réznych emocji 1 sposobem nadania utworom odpowiedniego wyrazu. W piesni
czternastej Allndchtlich im Traume seh’ ich dich metrum zmienia si¢ z 2/4 na 3/4, po czym powraca
do pierwotnego 2/4. Ogolny rytm piesni nie jest regularny, a dzigki zmianom sygnatur czasowych

kompozytor buduje nastrdj snu pelnego tajemnic i niepokoju.

Analizujac cykl Dichterliebe z perspektywy tempa, mozna zauwazy¢, ze wigkszos$¢ piesni
zachowuje pod tym wzgledem indywidualny charakter, gdyz niemal kazda poza oznaczeniem
tempa opatrzona jest rowniez odpowiednia wskazéwka wykonawcza. Zabieg ten wspiera rozwoj

fabuty cyklu, tym samym stanowigc element zapewniajacy jego spdjnos¢.

W tworczosci Schumanna odnajdziemy wiele kompozycji na fortepian solo. W jego
piesniach partia fortepianu odgrywa istotng role, czgsto przejmuje inicjatywe 1 prowadzi fluktuacje
gtéwnej melodii. Czg$¢ jego utwordw rozpoczyna si¢ budujagcym nastrdj fortepianowym preludium,
po ktérym do fortepianu dotacza glos. Solowe fragmenty fortepianowe wystepuja roéwniez po
piesniach, dajac stuchaczom czas na refleksje lub powoli wprowadzajac atmosfer¢ nastepnego

utworu.

U Schumanna gléwna melodia czgsto przenoszona jest migdzy glosem a partig fortepianu i
to fortepian kontroluje cata harmoni¢. Nie jest juz jedynie dodatkiem do partii glosu, ale petni
niezalezng funkcje. Czasem stanowi wzmocnienie emocji wyrazanych przez wokalistg, a czasem to
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instrument wydobywa emocje zawarte w stowach za sprawa porywajacych dzwigkow. Dzieki

Schumannowi partia fortepianu w niemieckich piesniach bez watpienia zyskata nowy status.

II. Charakterystyka chinskich pie$ni artystycznych

Kompozytorzy chinskich pies$ni artystycznych moga czerpal z poezji archaicznej badz
nowoczesnej. Archaiczna poezja ma na celu uruchomienie i poruszenie jak najszerszej przestrzeni
wyobrazni estetycznej za pomocg mozliwie najbardziej zwigztych i bogatych w znaczenie stow. W
nowoczesnej poezji natomiast wystepuje wyrazna tendencja do uzywania jezyka potocznego i
wiekszg wage przywigzuje si¢ w niej do doboru precyzyjnych stow 1 realistycznych opisow w celu
stworzenia bardziej konkretnej atmosfery. W rezultacie poezja nowoczesna wyzbywa si¢ petnej
niedopowiedzen, powsciagliwej 1 niedookreslonej ekspresji emocjonalnej poezji klasycznej i

obfituje w réznorodne, wyraziste emocje i nastroje.

Chinska poezja nowoczesna 1 piesn artystyczna narodzily si¢ niemal w tym samym czasie 1
obie te formy sg wynikiem postepujacej od lat 20. XX wieku integracji kultur Wschodu i Zachodu,
sa w zwigzku z tym zbiezne pod wzgledem ogdlnego ducha i tonu. Wiersze, do ktérych
skomponowano muzyke, by nabraly ksztattu piesni artystycznych, to utwory o znacznej wartosci
literackiej, a ich znaczenie wykracza poza warstwe stowng. Analizujac chinskie pies$ni artystyczne,
nalezy wigc nie tylko poznac¢ sens stow, ale takze zrozumie¢ ich glebokie znaczenie wynikajace ze

specyfiki historycznej i §rodowiska tworczego autora.

Jako przyktad niech postuzy piesn Chun Si Qu [Wiosenna nostalgia], ktorej pierwsza strofa

brzmi nastgpujaco:

Lo R R AT BRI AR, SERG MRIR L E R BLTtHE”

Stowa ;% m oznaczaja nagly, gwattowny deszcz potaczony z silnym wiatrem.

== . .
,2=z% to zimna, cienka kotdra.

&

¥ I to opis ciemnych i I$nigcych dlugich wlosow kobiety.
LW4R > oznacza siegniecie po lustro, by si¢ w nim przejrzeé.

B3R odnosi sie do doteczkéw powstatych na twarzy podczas usmiechu.
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Natomiast ,, F J& % ” sugeruje brak u$miechu, stad odniesienie do doteczkéw przestaje byé

oczywiste.

LBNE> opisuje stan apatii lub letargu.

164> odnosi si¢ do dekoracji po obu stronach kobiecych skroni (historycznie zdobionych pertami

1 dekoracjami kwiatowymi).

Techniki kompozytorskie wykorzystywane do tworzenia chinskich pie$ni artystycznych
czerpia z dorobku zagranicznych tworcow 1 integruja je z chinskim stylem narodowym.
Kompozytorzy nieustannie rozwijaja techniki tworcze, wykorzystujac skale pentatoniczng
charakterystyczng dla chinskiej muzyki ludowej jako tonalno$¢ modalng. W Ksiedze Muzyki
(Yue Ji) stanowigcej czes$¢ Ksiegi Obrzedéw wskazano, ze muzyka ma na celu kontrolowanie uczué,
co wyraznie §wiadczy o tym, ze starozytni Chinczycy uznawali muzyke za Scisle zwigzang ze sfera
emocjonalng. Muzyka rodzi si¢ w sercu i serce porusza. Jednak w kulturze starozytnych Chin
muzyka nie stuzyla wyrazaniu emocji, lecz kontrolowaniu ich ekspresji. Ten kulturowy nakaz
emocjonalnej samokontroli mozna uzna¢ za centrum chinskiego charakteru, ktoéry znajduje
odzwierciedlenie w codziennym zyciu 1 réznych dziedzinach sztuki. Szczytowy okres tworzenia
chinskich pies$ni artystycznych przypadt na er¢ niepokojow narodowych, totez wigkszosé
powstatych w tym czasie utworéw ma silne zabarwienie patriotyczne. Niewatpliwie poznanie tla
historycznego w polaczeniu z wihasciwym zrozumieniem 1 interpretacja chinskich znakow oraz
wyczuciem sposobu wyrazania emocji w kulturze chinskiej jest podstawa dobrego wykonania

piesni artystycznych.

Tradycyjnej muzyki chinskiej nie charakteryzuja pottony i prostota, natomiast wspotczesna
muzyka chinska to wynik glebokich transformacji. Zarowno chinskie piesni artystyczne, bedace
przedmiotem niniejszej dysertacji, jak i inne nowoczesne chinskie formy ekspresji muzycznej
bardzo czesto wykorzystuja pottony. Wieloletnia praktyka wykonawcza i badania teoretyczne
jednoznacznie wykazaty, ze chinskie piesni artystyczne, niezaleznie od tego, czy wykorzystuja
skale pentatoniczng, czy tez catkowicie odbiegaja od formy tradycyjnej, maja zasadniczo charakter
liryczny. Mozna stwierdzié, ze muzyka pozbawiona pottondéw i stosowanie skali pentatonicznej
stanowig rdzen chinskiego stylu wyrazania emocji w sposob niebezposredni i eufemistyczny.

Kompozycje chinskich twércéw charakteryzuje liryczna melodia i delikatny rytm, ktore buduja
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tagodny nastréj, dzigki czemu emocje wyrazane sg w bardziej subtelny, zawoalowany sposob,

aluzjami 1 metaforami.

2. Podobienstwa i r6znice mi¢gdzy warstwg liryczng a strukturg muzyczng

I. Charakterystyka podejscia do warstwy lirycznej i struktury muzycznej w piesniach Schumanna

,»W piesniach artystyczne dusze najpierw poznaja si¢ nawzajem, poeta kompozytora i
odwrotnie; muszg tak si¢ zrozumie¢, aby poeta, gdyby byt muzykiem, wyrazit swa mys$l w tych
wlasnie dzwigkach tak samo jak w stowach, a muzyk, gdyby byt poeta, wyrazitby takimi stowami

to, co oddaje swoim brzmieniem” — Robert Schumann?’.

Schumann rozumial, Ze muzyka nie moze zastapi¢ poezji, a jednoczesnie dostrzegat, ze
warto$¢, jaka niesie muzyka, znacznie przekracza mozliwo$ci wyrazu samych stow. Wprowadzit do
swojej tworczosci cykle piesni, wykorzystujac potencjat poezji i faczac poszczegdlne utwory, tak by
tworzyly spojna catos¢. Komponujac piesni, przywigzywal ogromng wage do relacji migdzy
muzyka a tekstem. Jego podejscie do potaczenia muzyki i1 poezji bylo dwojakie. Albo muzyka i
poezja zachowuja spdjnos¢, co wzmacnia znaczenie calej piesni, albo tez brak takiej spojnosci to
zabieg majacy na celu wydobycie nowego, glebszego znaczenia oraz zbudowanie wickszego

napigcia za pomocg swoistego dysonansu.

Nalezy podkresli¢, Ze to nastrdj, a nie sama melodia, miat dla Schumanna najwigksze
znaczenie, i to wilasnie czynilo jego dziela tak wyrazistymi i przejmujacymi. Muzyka stuzyta do
swoistego ,,aktywowania” znaczenia wierszy, a nie tylko przelozenia stéw na jezyk dzwickéw. By
to osiggnaé, czasami arbitralnie zmienial teksty, powtarzal pewne wersy lub zmienial oryginalng
kolejnos¢ wierszy w zbiorze. Muzyka 1 poezja w tworczosci Schumanna sg ze sobg wigcej niz $cisle
polaczone — ulegaja one niemal zespoleniu. Jego piesni, jak si¢ wydaje, stanowig odrebny jezyk
muzyczny, w ktorym wiersz za sprawg melodii staje si¢ nowym utworem. Dlatego tez Schumanna

9908

okreslano mianem ,,metapoety’™®. Przykladowo w sidodmej piesni cyklu, zatytutowanej Ich grolle

nicht, wydzwigk znaczenia poezji zostal wzmocniony poprzez zastosowanie powtdrzenia

97 Rufus Hallmark, “The Poet Sings”, [w:] German Lieder in the Nineteenth Century [Poeta $piewa, [w:] Niemieckie
piesni w XIX wieku], Routledge, Londyn, 2010, s. 92.
%8 Beate Julia Perry, Schumann’s Dichterliebe and Early Romantic Poetics: Fragmentation of Desire [Dichterliebe
Schumanna i wezesnoromantyczna poetyka: Fragmentacja pozadania], Cambridge University Press, Cambridge, 2002,
s. 52.
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pierwszego wersu. Natomiast w dziewiatej piesni, Das ist ein Floten und Geigen, partia fortepianu
brzmi tak samo dla wersow: ,,.Da tanzt wohl den Hochzeitsreigen” [Wszak to swoj taniec weselny]
oraz Dazwischen schluchzen und stéhnen [I tylko z cicha co$ jecza], mimo ze tres¢ 1 wydzwigk
emocjonalny sa tak odmienne. (Przykltad nutowy 6-2) Kompozytor nie jest zatem biernym skryba
tworzacym pod dyktando poety. W przypadku niektéorych wersow muzyka podaza za tonem
nadawanym przez poezj¢. Jednak miejscami kompozycja odbiega od ,,muzyki stow”, dzigki czemu
paradoksalnie uwydatnia znaczenia, ktdre inaczej umknetyby odbiorcom®. Schumann celowo
podkresla kontrast z treécig liryki poprzez zastosowanie podobnych fragmentdw muzycznych dla
réznych werséw, wywotujac w ten sposob efekt ironii.

Przyktad nutowy 6-2. Takty 20-24. Takty 54-58
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Osia kompozycji Schumanna byl zamyst poety, a muzyka miala za zadanie wzmocnié¢
przekaz i strukture utworu. Cho¢ Schumann darzyt poezj¢ ogromnym szacunkiem, nigdy nie uwazal,
by rola kompozytora byta podporzadkowana poezji. Korzystat z liryki, traktujac ja jak materig,
ktérej nadaje nowy ksztalt. To Schumann nadat cyklowi tytut Dichterliebe, a ponadto dokonywat

% Don Michael Randel, Congruence between Poetry and Music in Schumann’s Dichterliebe [Zgodnosé miedzy poezjg a
muzykq w Dichterliebe Schumanna], 19th-Century Music, Vol. 38, No. 1, University of California Press 2014, s. 33.
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zmian w wierszach w postaci powtorzen wersoOw czy zmiany stow, ktoérych wymagata aranzacja

muzyki'®.

Dla zaakcentowania poszczeg6lnych stow, ktore uznat za kluczowe, czy punktow zwrotnych
wiersza Schumann stosowat zmiany harmoniczne lub zmiany tonalnosci w partii fortepianu, chcac
wywola¢ u publiczno$ci niemal namacalne odczucia. W pie$niach dat prawdziwy popis swojego
kompozytorskiego talentu. Poprzez wariacje, rozwinigcia i modulacje rozbudowatl ekspresyjna
form¢ muzyki tradycyjnej, by odda¢ glgbie poezji i ztozono$¢ zmiennych emocji. Doskonale
wzbogacat ekspresje muzyczng poprzez przeksztatcanie i zestawianie réznych form muzycznych,
co sprawiato, ze caly utwor stawat sie¢ bardziej atrakcyjny pod wzgledem strukturalnym i doskonale

wydobywat bogactwo znaczen liryki.

II. Charakterystyka podejscia do warstwy lirycznej i struktury muzycznej w chinskich piesniach

artystycznych

Chinscy kompozytorzy piesni artystycznych przywiazuja ogromng wage do kwestii
potaczenia fonetyki jezyka chinskiego z kierunkiem rozwoju melodii. Jedng z gldwnych cech
jezyka chinskiego, odr6zniajaca go od niemieckiego, jest fakt, ze wystepuje w nim tzw. pie¢ tonow.
Jesli wystapi rozdzwigk migdzy melodig stworzong przez kompozytora a brzmieniem chinskich
stow, woweczas tre$¢ nie zostanie wyrazona w sposob jednoznaczny. Dlatego tez tak istotng kwestia
dla kompozytoréw piesni artystycznych jest umiejetne oddanie tresci chinskiego tekstu za pomoca

melodii.

Chinski kompozytor Zhao Yuanren w przedmowie zatytulowanej Muzyka tej antologii do

! napisat: ,Kiedy wiersz staje si¢ pie$nig, doznaje pewnego

ksigzki Antologia nowej poezji'®
uszczerbku. Pod wzgledem intonacji, bez wzgledu na to, jak dobrze kompozytor stara si¢
dopasowa¢ tabulatur¢ Gongche do tonéw rownych i nierownych, piesn zawsze bedzie miata wiecej
accordatury, mniej glissando, co uniemozliwia bezposrednie przekazanie znaczenia, tak jak w
przypadku naturalnej intonacji. Pod wzgledem rytmu, bez wzgledu na to, jak bardzo rubato jest
melodia, jest ona zawsze bardziej regularna niz intonacja, a niektore dzwieki sita rzeczy stajag si¢

dluzsze niz w przypadku zwyktej] wymowy, co jest rowniez powodem, dla ktorego teksty piesni

pozbawione sg naturalnej intonacji. A zatem czytanie wierszy ma inny charakter niz ich §piewanie.

1007 orraine Gorrell, The Nineteenth-Century German Lied [Dziewigtnastowieczna piesn niemiecka], Amadeus Press,

Portland, 1993, s. 71.

101 Zhao Yuanren, New Poetry Anthology [Antologia nowej poezji], Shanghai Commercial Press, Shanghai, 1928, s. 2.
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Kiedy wiersz zostaje przeksztatlcony w piesn, czgs$¢ jego pierwotnej natury zostaje utracona, co jest
nieuniknione”. Dlatego tez Zhao Yuanren nie wybierat poezji opierajac si¢ na kryterium poziomu
literackiego, lecz siggal po utwory poetyckie o dobrej muzykalnosci 1 kompozycji umozliwiajacej

tworzenie na ich podstawie piesni z perspektywy rymu metrycznego.

Jako przyktad niech postuzy piesn Jiao Wo Ru He Bu Xiang Ta [Jak mam za nig nie t¢gsknic]

skomponowana przez Zhao Yuanrena. W pierwszych dwéch wersach: , K EBE LM = , #h EIX
& L X [Lekkie chmury po niebie zdajg sie pedzi¢, Nad ziemig ptynie tagodna bryza]

dwukrotnie wystepuje znak ,, 5" [lekki, tagodny], ktéry winien odznaczaé si¢ wyzsza intonacja niz
pozostale wyrazy tych dwoch wersow. Dlatego tez, tworzac melodi¢, kompozytor przypisat stowu .,
0 w tych dwoch linijkach najwyzszy dzwiek we frazie, przy czym na drugie ,, 7" przypada
dzwiek wyzszy niz na pierwsze.

Wysokos$é dzwieku przy pierwszym wystapieniu wyrazu . to D w oktawie dwukreslnej,
w drugim za$ wersie "#{" [lekko] dzwick osiaga wyzsze F w oktawie dwukre$lnej, po czym spada z

powrotem do D w oktawie dwukreslnej. (Przyklad nutowy 6-3) Kompozytor umiejgtnie
wykorzystuje technike stosowania podobnej melodii, w ktorej wysoko$¢ ostatniej linii jest wyzsza
niz poprzedniej. Powstala w ten sposob progresywna relacja migdzy wersami zapewnia $cista

integracje tekstu z muzyka.
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Przyktad nutowy 6-3.Takty 4-11
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Chinskie pie$ni artystyczne tacza melodi¢ i harmonig z chinska tradycja narodowa, tworzac
tym samym niepowtarzalny styl. I tak na przyktad w utworze Chun Si Qu [Wiosenna nostalgia]

melodia jest ptynna, a emocje delikatne. Zmniejszony akord septymowy zostat zastosowany na

petni¢ znaczenia tego stowa i zobrazowac poczucie osamotnienia kobiety. W wigkszos$ci chinskich
piesni artystycznych stowo jest wyrazone w formie dopasowanego dzwigku, a kompozytorzy
chetnie wybieraja wiersze rymowane, co ma wpltyw na rytmiczno$¢ utworu i spdjno$¢ melodyczng.
Pozwala to réwniez osiggnaé odpowiednig zgodno$¢ miedzy tekstem a melodig. Najczesciej
spotykany jest rym zewngetrzny, czyli powtdrzenie ukladow brzmieniowych na koncu wiersza. Taki

rodzaj rymu zostat zastosowany na przyktad w piesni Cai Lian Yao [Pie$n przy zbieraniu lotosow],

=

wyrazie ,,7% " [miekko] w wersie ,, N/ /2 ZL 7R ,% " [ptytkie doteczki jakby przygasty], aby wyrazié

co mozna zaobserwowac¢ w zacytowanych ponizej wybranych wersach tego utworu:

SZBAF  BR XU K SRR IS KE R

[Wieczorne stonce chyli si¢ ku zachodowi, wieje delikatna bryza. Przyjdzcie wszyscy 1

za$piewajcie ,,Piesn przy zbieraniu lotosow”]

. pi-a(o)=piao

i%: y-a(0o)=yao
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T AR NEEE RSN

[Czerwone kwiaty sg cudowne, biate kwiaty sg urocze. Ich zapach oczyszcza duszne letnie

powietrze. ]

%5 ji-a(o)=jiao

JH: xi-a(o)=xiao

Ostatnim dzwigkiem kazdego wersu w tej strofie jest dyftong ,,a0”.

III. Podobienstwa w podej$ciu do warstwy lirycznej i muzycznej w omdéwionych piesniach

Poezja i muzyka chinskich 1 niemieckich piesni sg zintegrowane do tego stopnia, ze zadna z
tych czesci nie moze istnie¢ bez drugiej, tworzac polaczenie, w ktdérym obie warstwy oddziatujg na
siebie nawzajem. Zrozumienie poezji nie ogranicza si¢ do powierzchniowego znaczenia slow, a
wymaga wnikliwej analizy koncepcji artystycznej przedstawionej w wierszu, ukrytych w nim
wewnetrznych emocji 1 zbudowanego nastroju, a takze subtelno$ci jezykowych. Kompozytorzy,
zainspirowani poezja, tworzyli obrazy muzyczne taczace postacie, watki i sceneri¢ z jezykiem
dzwickow, by wyrazi¢ tre$¢ za pomoca ekspresji muzycznej. Poezja przeobraza si¢ w muzyke, co

daje jej nowe artystyczne zycie.

Chinskie i niemieckie pie$ni taczy pewne podobienstwo w sposobie wyrazania poezji.
Zardéwno chinska literatura klasyczna, jak i niemiecka literatura romantyczna koncentrujg si¢ na
wyrazaniu emocji, mysli 1 percepcji §wiata. Piesni skomponowane przez tworcéw z tych dwoch
krajow czerpig z codziennego zycia ludzi i ukazuja jego realia, tym samym nadajac tej formie
artystycznej glebszy humanistyczny wymiar. Milo$¢, najistotniejszy aspekt zycia emocjonalnego,
stala si¢ oczywiscie jednym z najczeéciej podejmowanych tematoéw. Jako przyktad utworu
traktujacego o mitosci w zwigztych, lecz petnych tresci wersach moze postuzy¢ piesn Jiao Wo Ru
He Bu Xiang Ta [Jak mam za nig nie t¢skni¢] z repertuaru chinskich piesni artystycznych, jak i
Dichterliebe Schumanna.

Ponadto zar6wno w chinskich, jak i niemieckich piesniach muzyka ma na celu wzmocnienie
emocjonalnej ekspresji tekstu za pomoca technik artystyczno-wykonawczych. Elementy muzyczne
piesni sg Scisle skorelowane z przekazem tekstu, co pozwala zbudowa¢ odpowiednig atmosfere
muzyczng. W piesniach istnieje szczegdlny zwigzek migdzy glosem, fortepianem i poezja. Poprzez

melodi¢, harmoni¢ i rytm kompozytor wyraza swojg interpretacj¢ wiersza. To wlasnie wyrazna
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narracja stanowi fundamentalng réznice migdzy utworami zawierajacymi parti¢ glosu a utworami

wylgcznie instrumentalnymi.

Utwory wylacznie instrumentalne oczywiscie roOwniez niosg znaczenie dla publicznosci,
jednak w utworach z partig wokalng warstwa stowna umozliwia bardziej bezposredni przekaz, ktory
zostaje dodatkowo wzmocniony przez gramatyke muzyczng. Muzyka nie stanowi jednak zaledwie
dodatku do tresci lirycznej, gdyz to wlasnie wymierne i1 bezpo$rednio odczuwane dzwieki
pozwalaja czestokro¢ nada¢ ksztatt nieuchwytnym stowom. Przyktadowo w cyklu Dichterliebe
Schumann wzbogacil emocje wiersza o glebsze muzyczne konotacje poprzez ztozone harmonie i
ekspresyjne melodie. I tak, dzigki przenikaniu sie¢ i Scistemu polaczeniu tych dwoch elementow, tj.

poezji i muzyki, powstaje nasycony nastrojem i znaczeniem obraz.

Melodie i harmonie maja na celu odzwierciedlenie artystycznej koncepcji tekstow. W ten
sposOb powstaja utwory zachwycajace zarowno pod wzgledem literackim, jak i muzycznym. W
celu uzyskania pelnego zespolenia wiersza z muzyka harmonia i melodia koresponduje z
narastajacymi i opadajacymi emocjami wyrazonymi w tek$cie. Stowa 1 muzyka przeplataja si¢ i

wzajemnie uzupetniaja, tworzac spojna i kompletng catos¢.

Zmiana muzyki ilustruje rozwdj opowiadanej historii, dzigki czemu piesn zyskuje cechy
narracji muzycznej, a stuchacze za posrednictwem muzyki moga wczu¢ si¢ w watki przedstawione
w wierszu. Zarowno w chinskich, jak i w niemieckich pie$niach struktura utworu jest bardzo
przemyslana i logiczna, co przejawia si¢ w odpowiednim rozmieszczeniu tresci lirycznych w catym

utworze, wlasciwymi przej$ciami migdzy roznymi sekcjami i wyborem formy muzyczne;j.

Glebia emocji to kolejna wspolna cecha piesni chinskich i niemieckich. Niezaleznie od tego,
czy s3 to pelne wdzigku, delikatne i1 subtelne uczucia wyrazone w chinskich pie$niach artystycznych,
czy tez romantyczna pasja zawarta w pie$niach niemieckich, techniki ekspresji muzycznej
poglebiaja emocje ptynace z liryki. Na przyktad w chinskiej piesni Dao Shi Qu De Ai [Optakiwanie
utraconej milosci] kompozytor sprawia, ze opowiedziana historia mitosna staje si¢ bardziej
wzruszajaca dzigki zmianom melodii odpowiadajacym wahaniom emocjonalnym. W Dichterliebe

Schumann wykorzystat bogate harmonie, aby wyrazi¢ emocje milosne wyrazone w wierszu.
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3. Podobienstwa i1 r6znice miedzy Schumannowskimi i chinskimi technikami tworzenia pie$ni

I. Charakterystyka technik kompozytorskich zastosowanych w piesniach Schumanna

Schumanna fascynowato wyrazanie narracji poprzez dzwigki, co wraz z jego talentem
taczenia tekstu z muzyka sprawilo, ze stat si¢ jednym z najbardziej wptywowych kompozytoréw
piesni. Opracowal kilka technik kompozytorskich. Jedng z nich, wykorzystang po6zniej przez
kompozytora Richarda Wagnera, bylo stosowanie heterofonii'®? do stworzenia nierozwigzanej partii
wokalnej, ktora zostaje nastepnie uzupelniona muzykg instrumentalng, i odwrotnie!®. Przyktadem
moze by¢ drugi utwor z cyklu Dichterliebe — Aus meinen tranen spriessen, w ktorym partia
wokalna nie konczy melodii, lecz przenika do partii fortepianu, dopetniajac ostatnig fraze calej

tre$ci muzycznej (ostatnia linia drugiej piesni w przyktadzie nutowym partii wokalnej).

Schumann potrafil doskonale odda¢ zmiany nastroju czy okolicznosci za pomocg harmonii
lub intonacji. W kluczowych momentach umiej¢tnie operowat harmonia lub intonacja, aby wyrazic¢
poziom duchowy utworu 1 odkry¢ glebsze jego znaczenia. Przykladem moze by¢ zakonczenie
pierwszego utworu Im Wunderschénem Monat Mai, w ktorym nie nastg¢puje rozwigzanie akordu
tonalnego, ale zatrzymanie na najwyzszej nucie partii fortepianu, tj. dis, a nastepnie rozwigzanie na
dominantowym akordzie septymowym, co catkowicie zaprzecza uktadowi harmonii klasycznej i jej
ustalonym formom. Pie$n konczy nierozwigzana dominanta septymowa, a melodia w sposob
nieoczywisty pozostaje w zawieszeniu, tak ze mamy wrazenie oddalajacego si¢ dzwigku. Schumann
zrecznie przesungt nierozwigzang dominante septymowa bezposrednio do drugiej piesni, ktorej
pierwsza nuta powraca do F-dur, rozwigzujac kierunek harmoniczny poprzedniego utworu. Te
niezwykle kreatywna technike aranzacji harmonii Schumann z powodzeniem wykorzystat w drugim
1 trzecim utworze. Dzigki temu innowacyjnemu zabiegowi, bedacemu rzadkosciag w tworczosci

kompozytoréw poprzedzajacych Schumanna, wprowadzat roznorodne efekty w swoich utworach.

Podkreslajac atmosfer¢ w preludium, interludium i postludium, Schumann podnidst role

fortepianu w procesie wyrazania poezji w swoich pie$niach, tworzac pewien stopien

Taka fakture mozna uzna¢ za rodzaj zlozonej monofonii, w ktorej istnieje tylko jedna podstawowa melodia, ale
realizowana jednocze$nie w wielu glosach, z ktérych kazdy odtwarza melodi¢ inaczej, albo w innym rytmie lub tempie
lub tez z r6znymi ozdobnikami i rozwinigciami.
103 Charles Rosen, “Robert Schumann, a Vision of the Future,” [in:] Freedom and the Arts: Essays on Music and
Literature [,,Robert Schumann, wizja przysztosci”, [w:] Wolnosé¢ i sztuka: eseje o muzyce i literaturze], Harvard
University Press, Cambridge, Massachusetts, 2012, s. 198.
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wspotzalezno$ci miedzy glosem a fortepianem.!® Poprzedzajace partic wokalng preludium i
konczace utwoér postludium, w ktorych nie brak silnych impulsow i emocji, to elementy bardzo
charakterystyczne dla Schumannowskiej techniki pisania piesni. W omawianym cyklu wigkszos¢
piesni poprzedzona jest prologiem granym na fortepianie. Najistotniejszym zadaniem preludium
jest wytworzenie atmosfery utworu i ulatwienie Spiewakowi dostrojenia si¢ do atmosfery
muzycznej, ktéra moze by¢ obrazem emocji lub, co czg$ciej spotykane, swoistym opisem
konkretnej sceny, jak wesele czy pogrzeb. Postludium w kompozycjach Schumanna czgsto
przybierato dos¢ dtuga forme, niekiedy nawet doréwnujac dhugoscia czgsci wokalnej. To swiadomy
zabieg kompozytora, gdyz ta cze$¢ utworu ma szczeg6élne znaczenie. Jest ono bowiem nie jedynie
prezentacja muzyki, ale takze niejako przedluzeniem rymu zawartego w wierszu i rozwinigciem
jego idei. Nie tylko czyni ekspresj¢ utworu petniejsza, ale takze przedstawia wazne muzyczne

impresje i powigzania.

II. Charakterystyka technik kompozytorskich zastosowanych w chifiskich piesniach artystycznych

Lata dwudzieste i trzydzieste XX wieku to poczatki chinskiej piesni artystycznej. W tym
okresie chinscy tworcy, czerpige z technik tworczych i technik ekspresji muzycznej zagranicznych
kompozytoréw, zaczeli wprowadza¢ nowe zabiegi muzyczne, integrujac je z elementami o typowo
chinskim charakterze. W chinskich piesniach kluczowa role odgrywa rytm jezyka, zatem stosuje si¢
w nich skalg¢ pentatoniczng, aby lepiej dopasowaé warstwe muzyczng do wymowy i rytmu jezyka

chinskiego. Istotna jest rowniez wysokos¢ dzwickow i konstrukcja melodii.

Niektorzy kompozytorzy zastosowali chinskg pentatonike w pie$niach artystycznych
opartych na zachodniej harmonii. Typowa chinska skala pentatoniczna sktada si¢ z pigciu
podstawowych dzwiekow - do, re, mi, sol i la, a kazdy z tych dzwigkdw moze stuzy¢ jako centralny

dzwiek w chinskiej skali pentatonicznej. Te pi¢¢ podstawowych stopni i centralne dzwiegki, na
ktorych opiera si¢ kazdy stopien, nosi okreslone chinskie nazwy: Gong (&), Shang (78), Jue (ff1),
Zhi (80 i Yu (). Relacje interwatowe miedzy tymi piecioma dzwickami sg state i niezmienne, a

odpowiadajace im tony przedstawiono w ponizszym zapisie nutowym. (Przyktad nutowy 6-4)

104 Jurgen Thyml, "Schumann: Reconfiguring the Lied," [in:] The Cambridge Companion to the Lied [Schumann:
Rekonfigurujac Lied [w:] Cambridge owski Przewodnik po Lied, red. James Parsons, Cambridge Companions to Music
[Cambridge’owski Przewodnik po muzyce], Cambridge University Press, Cambridge, 2004, s.127.
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Przyktad nutowy 6-4
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W utworze Jiao Wo Ru He Bu Xiang Ta [Jak mam za nig nie t¢skni¢] kompozytor Zhao

Yuanren zastosowal skale nazywang Gong F w chinskiej pentatonice. Doskonale potaczyt

pentatoniczng melodi¢ z najbardziej typowa klasyczng progresja harmoniczng. (Przyktad nutowy

6-5)

Przyklad nutowy 6-5. Takty 1-9, skala Gong F
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Tworzac chinskie piesni artystyczne, kompozytor zazwyczaj organizuje strukture utworu w
nastepujacy sposob: ., kT ekspozycja, 7K przetworzenie, 3% przejécie, &5 rekapitulacja”. Jest to

koncepcja zaczerpnigta z teorii narracji literatury klasycznej, ktora stuzy do opisania rozwoju piesni
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i rozwoju fabuly'®. Kazda fraza ma unikalng funkcje strukturalng: &2 ekspozycja” (pierwsza fraza)

stuzy jako otwarcie pie$ni i pokazuje podstawowg ide¢ muzyczng utworu oraz jego motyw

przewodni.

Wraz z rozwojem ,, 7 przetworzenia” (drugiej frazy) jako motywu przewodniego emocje

piesni sa stopniowo poglebiane poprzez rozwijajacg si¢ linie¢ muzyczng 1 pojawiajace si¢ w partii

wokalnej stowa.

., B PrzejScie” (trzecia fraza) to emocjonalny punkt zwrotny utworu. W tej czesci

wprowadzony zostaje nowy materiat (taki jak zmiana tonu, rytmu, melodii), ktory wywoluje istotne

zmiany, stanowi swego rodzaju zachwianie stabilnosci i sprzyja dalszemu rozwojowi melodii.

& Przetworzenie” (czwarta fraza) to fraza koncowa, ktora petni funkcje podsumowujaca i

zamykajacg. Melodia moze odtwarza¢ materiat z pierwszej i1 drugiej frazy lub tez stanowic

rozbudowang rekonstrukcje wczesniejszego materialu muzycznego.

W zakonczeniu zazwyczaj odnajdujemy tonike skali, idealnie zamykajaca caly utwor.
Koncepcja " &2 ekspozycja, 7 przetworzenie, ¥ przejscie, & rekapitulacja” odzwierciedla

estetyczng koncepcje tradycyjnej muzyki chinskiej, ktora poszukuje kontrastu w jednosci.
Umiejetnie wykorzystuje techniki powtorzen, aby w strukture utworu wples¢ motyw gldwny i mysli

muzyczng muzyki tradycyjne;j'%.

Fraza ,przejScia” zaskakuje zupelnie nowa melodig, tonem i barwa. Wprowadza to
wyjatkowa nowa jako$¢ w czesci ,rekapitulacji”, odzwierciedlajac estetyczng tradycje struktury
czterodzielnej stosowanej w tradycyjnych chinskich utworach muzycznych i podkreslajac

wyjatkowy urok chinskich pie$ni artystycznych.

105 Fan Linlin, On the aesthetic significance of the musical form structure of “exposition, development, transition,
recapitulation” in folk songs [O estetycznym znaczeniu struktury formy muzycznej ,, ekspozycja, przetworzenie,
przejscie, rekapitulacja” w piesniach ludowych], “Yellow River of the Song” 2015(13), s. 79-80.
106 Zhu Shaofen, The exposition, the development, the transition and the recapitulation in the structure of traditional
Chinese music [Ekspozycja, przetworzenie, przejscie i rekapitulacja w strukturze tradycyjnej muzyki chinskiej], ,,Grand
View of Art”, sierpien 2023, s. 52.
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Znak fermaty jest powszechnie stosowany w chinskich piesniach artystycznych, dajac
$piewakowi przestrzen do swobodnej kreacji i interpretacji. W utworze Cai Lian Yao [Pie$ i przy
zbieraniu lotoséw] zostaly one dodane na poczatku i na koncu piesni. Fermate umieszczono przed

poczatkiem frazy, aby zakloci¢ oryginalny rytm i da¢ wokaliScie wystarczajaco duzo czasu na

wyrazenie emocji w §piewie.
Fermatg¢ zwyczajowo wprowadza si¢ na koncu frazy w kulminacyjnym momencie muzyki,
aby zapewni¢ wokali$cie przestrzen do swobodnego wyrazania swojej interpretacji, co niewatpliwie

wzbogaca utwor. (Przyktad nutowy 6-6)

Przyktad nutowy 6-6. Takty 1-6

o M A . | - n //*—?\
{8 s — s — s F E
96 goes rees et et
L. | e, | e ==

4 p
= - : = - ; :
& ; B e ! |
3} 4 T
24 MR
I A \
s T B N
r.> p
f;_\
rs = s
'QH ) ///P-\ < [I{-;\. < /I/' < '-, T
- = e — =

III. Podobienstwa technik kompozytorskich zastosowanych w omowionych piesniach artystycznych

W omawianych kompozycjach akordy w uktadzie pasazowym daza do najwyzszego

dzwieku kulminacyjnego. Ta technika kompozytorska jest bardzo powszechna nie tylko w dzietach
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Schumanna, ale mozna ja réwniez odnalez¢ w chinskich piesniach artystycznych. Na przyktad w
siodmej piesni cyklu Ich grolle nicht oraz w pie$ni Shan Zhong [W gorach] wykorzystano akordy
tworzace stup harmoniczny, doprowadzajace muzyke do punktu kulminacyjnego. (Przyktad nutowy

6-7)

Przyktad nutowy 6-7, Ich grolle nicht, takty 23-28; Shan Zhong, takty 10-14
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Oba utwory wykorzystuja basowa lini¢ melodyczng w partii fortepianu. Schumann
umiejetnie wykorzystat kontur melodyczny glosu basowego, aby wzbogaci¢ i wzmocni¢ ogdlng
strukture muzyczng, co jest rowniez powszechne w chinskich pie$niach artystycznych. Takze w
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glownej melodii piesni Chun Si Qu [Wiosenna nostalgia] dominuje glos basowy fortepianu, ktory
odbija si¢ echem w partii wokalne;.

Zardwno w przypadku chinskich, jak i niemieckich kompozycji rola fortepianu jest
niezwykle istotna, zwlaszcza pod wzgledem tworzenia odpowiedniej atmosfery wokoét
emocjonalnych zmian ujetych w tek$cie. Partia fortepianu jest nie tylko zwyczajnym
akompaniamentem, ale stanowi istotne wzmocnienie emocjonalnych przemian i pozwala glebiej
wybrzmie¢ piesni poprzez przemyS$lane opracowanie muzyczne. To podejsScie tworcze, ktore

koncentruje si¢ na ekspresji emotywnej, czyni fortepian waznym przekaznikiem emocji w utworach.

4. Podobienstwa i roznice miedzy partiami fortepianowymi w Schumannowskich i chifskich

piesniach artystycznych

I. Charakterystyka partii fortepianu w piesniach Schumanna

Muzyke wokalng, ktéra bezposrednio oddaje tre$¢ poezji za pomocag stéw, Schumann
wzbogacit o parti¢ fortepianu, wyrazajacag znaczenia ze sfery pozostajacej poza werbalnymi
mozliwo$ciami wyrazu. Pozwolito to nie tylko na poglebienie i dopetnienie znaczenia poezji, ale
takze pozostawilo wigcej miejsca dla wyobrazni shuchaczy. Schumann w peini zrealizowat te
koncepcje w cyklu Dichterliebe, gdzie fortepian nie jest juz wylacznie akompaniamentem dla
melodii wokalnej, ale funkcjonuje w piesni na rowni z glosem, prezentujac znaczace idee muzyczne.
Na przyktad w szdstej piesni, Im Rhein, im heiligen Strome, partia fortepianu opiera si¢ na mocnym
basie lewej rgki, imitujac tym samym barweg organdéw i prezentujac uroczysty, sakralny nastroj

bedacy odzwierciedleniem tekstu.

Fortepian odgrywa kluczowa rol¢ w piesniach Schumanna i nietrudno zauwazy¢, ze dtugos¢
preludium i kody w jego utworach jest znaczna, a niektore z nich moga by¢ nawet grane niezaleznie.
Schumann wykorzystywat fortepian, ktory nie tylko zapewnial wsparcie harmoniczne, ale takze
stawal si¢ narzgdziem do tworzenia nastrojowych brzmien. W swoim cyklu wielokrotnie stosowat
precyzyjne koncepcje harmoniczne, by uzyska¢ efekt ironii 1 jeszcze pelniej wyrazi¢ poezje
Heinego. Doskonale ilustruje to dziewiata pie$n zatytulowana Das ist ein Floten und Geigen, gdzie
Schumann skondensowal emocjonalne zmiany catego wiersza w kodzie fortepianowej, tworzac tym
samym niemogacy uj$¢ uwadze kontrast w muzyce na styku ostatnich werséw 1 poczatku kody.
Innymi stowy, w ostatnich wersach utworu wokal prezentuje atmosfere pelng smutku za sprawa

powtarzajacych si¢ homofonicznych wzoréw i szlochu wyrazanego w tekscie, podczas gdy
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fortepian tworzy zywa atmosfer¢ wesela dzigki ptynnym wzorom, ktére wznosza si¢ i opadaja,
podkreslajac opozycje miedzy partig gltosu a partig fortepianu. Chociaz poczatek kody przedstawia
lini¢ melodyczng symbolizujaca rados¢, jej zakonczenie wprowadza nastrdj smutku. A zatem
pierwsza potowa kody wydaje si¢ mie¢ charakter radosny, cho¢ znajduje si¢ pomigdzy ustepami
wyrazajacymi gleboki zal. Mozna wigc wnioskowaé, ze fragment ten nie jest de facto wyrazem

rado$ci, ale ze rado$¢ miesza si¢ w nim ze smutkiem, co odzwierciedla nastrdj podmiotu lirycznego.

Ta sama melodia ma zatem w utworze dwa rézne znaczenia. W pierwszej czes$ci piesni
partia fortepianu przedstawia dzwick wspomnianego w tresci wiersza instrumentu, tworzac zywa
atmosfer¢ wesela. Jednak w kodzie utworu oddaje nastrdj poety obserwujacego trwajace wesele 1
piszacego wiersz. Wykorzystujac fragmenty melodyczne z tym samym glosem i podobnym
konturem melodycznym, ale o ré6znym znaczeniu, Schumann kontrastuje ceremoni¢ zaslubin z

nastrojem podmiotu lirycznego, posrednio obrazujac jego smutek i zal.

Partia fortepianu stuzy oddaniu zmian atmosfery przy jednoczesnym zachowaniu spojnosci
catego cyklu. I tak na przyktad w postludium 6smej piesni Und wussten’s die Blumen, die kleinen
pojawia si¢ nowy material muzyczny, ktory catkowicie roézni si¢ od gldéwnej czgsci utworu.
Delikatno$¢ 1 subtelnos¢, ktorych wymagata poprzednia jego cze$¢, zostaja zastapione cigzka barwa
1 zdecydowana, silng melodig postludium. Ta nagla zmiana w sekwencji symbolizuje ztamane serce
poety 1 jednocze$nie stanowi wprowadzenie do kolejnej piesni, zatytutowanej Das ist ein Floten

und Geigen.

Schumann, jak juz wspominano, przywigzywat ogromna wage do poezji, ktora wybierat
jako material do swoich pie$ni. Dlatego tez w interpretacji partii fortepianowej tres¢ wiersza
odgrywa bardzo istotng rol¢. Z tego wzgledu, przed rozpoczeciem wspotpracy z wokalista, pianista
winien nauczy¢ si¢ recytowac kazdy tekst, a nawet $piewac kazda piesn, by w drodze osobistego
doswiadczenia jak najlepiej zrozumie¢ potrzeby wokalisty w zakresie koordynacji rymoéw. Ponadto,
poniewaz w cze$ci utworéw z tego cyklu wystepuja partie fortepianu, w ktorych gorna partia
prawej reki pokrywa si¢ z glowng melodia wokalng, istnieje duze ryzyko zakldcenia pracy
wokalisty przez potozenie zbyt duzego nacisku na te parti¢. Nacisk powinien by¢ zatem polozony
na inne partie, aby zapewni¢ wokalistom wsparcie harmonii, podczas gdy inne partie winny stuzy¢

jako narzedzia wspierajace wyrazenie emocji, by glos 1 fortepian idealnie wspotbrzmiaty.
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Nalezy pamigtaé, by w sytuacji, gdy pierwsza gloska wyrazu jest spotgloska, fortepian
akcentowal samogtoske znajdujaca sie za ta spotgloska. Na przyktad w pierwszej linijce drugiej
piesni Aus meinen Trdnen spriessen fortepian winien wykona¢ utwor zgodnie z ponizej

wskazanymi podkresleniami:

Aus meine Trinen spriessen viel bliihende Blumen hervor

Przyktad nutowy 6-8.Takty 1-3
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Przed zarejestrowaniem wlasnej interpretacji autorka przeprowadzita badania porownawcze

dotyczace wyboru tempa, analizujac kilka znanych wersji nagran.

Wykaz przeanalizowanych nagran:

— wokalista Dietrich Fischer-Dieskau, pianista Christoph Eschenbach, wyd. Deutsche
Grammophon,

— wokalista Hermann Prey, pianista Leonard Hokanson, wyd. Denon,

— wokalista Matthias Goerne, pianista Daniil Trifonov, wyd. Deutsche Grammophon,

— wokalista Thomas Quasthoff, pianista Roberto Szidon, wyd. Rca Red Seal (Sony Music).

Wersje te majg zréznicowane cechy muzyczne, prezentujac roznorodne style interpretacyjne,
ktére dostarczyly autorce istotnych inspiracji. W Dichterliebe, poza trzema pie$niami: Wenn ich in
deine Augen seh, Ich will meine Seele tauchen i1 Im Rhein, im heiligen Strome, w ktorych brakuje
oznaczenia wykonawczego, Schumann czgsto dostarcza wskazéwek dla wykonawcow. Dlatego tez,
okreslajac tempo dla kazdego utworu, autorka bierze pod uwage przede wszystkim wskazania

Schumanna, dostosowujac je nieznacznie w wyniku osobistej interpretacji 1 wspotpracy z wokalista.
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Terminologia zapisana przez Schumanna na partyturze stuzy jako zasadniczy przewodnik,
wymagajacy od wykonawcOw reagowania na emocjonalne napigcie muzyki. Wigze si¢ to z
zapewnieniem elastyczno$ci w zakresie tempa lub przestrzeni na oddech miedzy poszczegdlnymi
frazami. Czasem nalezy przyspieszy¢, aby stworzy¢ gesta od emocji atmosfere, a czasem wycofaé
si¢, aby zwigkszy¢ napigcie lub spowolni¢ tempo emocji. Za przyktad moze shuzy¢ postludium
siodmego utworu, Ich grolle nicht, ktore autorka interpretuje poprzez umiarkowane przyspieszanie

lub zwalnianie tempa, aby przedtuzy¢ gniew i napigcie wyrazone w utworze. (Przyktad nutowy 6-9)

Przyktad nutowy 6-9. Takty 32-36
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II. Charakterystyka partii fortepianu w chinskich piesniach artystycznych

|

Analiza przeprowadzona w poprzednich rozdziatach wykazata, ze wigkszo$¢ preludiow
chinskich pie$ni artystycznych o tematyce mitosnej rozpoczyna si¢ w dynamice ,,p”, ,,mp” lub ,,pp”.
Konieczne jest rozroznienie tych subtelnych zmian dynamicznych. Nalezy polozy¢ delikatny nacisk
na okreslone nuty lub stworzy¢ subtelne fluktuacje migdzy dzwigkami, aby ogolne brzmienie byto
bardziej wyraziste. Dzieki precyzyjnej kontroli kazdej nuty mozliwe staje si¢ uzyskanie tagodnych i
bardzo subtelnych efektow muzycznych, ktore sprzyjaja przekazywaniu glebokich uczu¢ mitosci.
Roéwniez umiejetne oddychanie frazg i puste przestrzenie migdzy nutami mogg tworzy¢ melodyjne i
przyjemne emocje. Ponadto, poprzez elastyczne wykorzystanie rytmu, mozna tworzy¢ subtelne
wariacje. Przyspieszenie lub zwolnienie tempa w niektorych miejscach pozwala ukierunkowaé
przeplyw emocji. Konieczne jest zaprezentowanie réznych barw brzmienia fortepianu i uzycie
r6éznych pozycji gry lub delikatniejszego dotyku, aby nada¢ wykonaniu réznorodnos¢ i glebig i w

ten sposob jeszcze petniej wyrazi¢ emocje zwigzane z miltoscig.
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W niektorych chinskich piesniach artystycznych opartych na starozytnej poezji
kompozytorzy wykorzystuja fortepian do uchwycenia chinskiego charakteru i nasladowania
chinskich instrumentow. Jest to widoczne w takcie 26 piesni Chai Tou Feng [Spinka do wlosow w
ksztalcie feniksa], gdzie partia fortepianu zawiera grupe dwunastu dzwickdéw nasladujacych barwe i
technik¢ gry przypominajace tradycyjny chinski instrument GuZheng. To jeden z tradycyjnych

chinskich instrumentéw, charakteryzuje si¢ czystym i jasnym brzmieniem.

Jedna z charakterystycznych technik gry jest GuaZou, w ktérej wykonawca gra seri¢ nut
poprzez ciagle przesuwanie jednego lub dwoch palcow w gore 1 w dot strun, przy czym rozpigtosé
czesto przekracza oktawe, co daje naprzemienny efekt dzwickowy. Aby nasladowaé barwe i styl
gry na GuZheng, piani$ci musza dazy¢ do uzyskania brzmienia blizszego GuZheng, ktadac nacisk
na techniki takie jak delikatne palcowanie i lekkie uderzenia w klawisze. Dodatkowo, aby
odtworzy¢ jako$¢ tonalng GuZheng, pianisci moga skupi¢ si¢ na przedluzaniu nut i utrzymaniu

ptynnosci gry, aby zwiekszy¢ ptynno§¢ muzyki. (Przyktad nutowy 6-10)
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Przyktad nutowy 6-10. Takty 23-31
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Styl interpretacji muzyki jest kluczowym aspektem wykonania chinskich pie$ni
artystycznych. Aby uchwycié artystyczng koncepcje literatury w barwie i dotyku klawiszy, pewne
czesci wykonania fortepianowego nie powinny by¢ zbyt ,,ciezkie”. Piesn artystyczna Shan Zhong
[W goérach] realizuje artystyczng koncepcj¢ malarstwa pejzazowego, tworzac cicha, zmienng i

malowniczg atmosfer¢ muzyczna.

Wznoszenie si¢ i opadanie dzwigkow odzwierciedla krajobraz wsérod szczytow gorskich,
dolin i rzek. Wysokie dzwieki sg odwzorowaniem wysokosci gor, podczas gdy niskie ilustruja rzeki

lub doliny. Nalezy skoncentrowa¢ si¢ na legato miedzy nutami i stworzy¢ pltynng melodie, tak aby

muzyka nieustannie odmalowywatla krajobraz.
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Warto unika¢ gwattownych przej$¢ migdzy nutami. Zmiana tempa i rytmu wykonania

nawigzuje do stow utworu ,,{t, — B 7& X~ [Staé¢ sic podmuchem eterycznego wiatru]. W partii

fortepianu pojawia si¢ w tym momencie ozywiajaca melodi¢ seria szesnastek, nasladujaca wiejaca

bryzg.

II1. Cechy wspdlne partii fortepianu w omawianych piesniach

Biorac pod uwage nieoceniong role partii fortepianu w tworzeniu atmosfery i emocji utworu,
istotne wydaje si¢, by pianisci analizowali pie$ni, niezaleznie od kraju, w ktorym powstaty, pod

katem nastgpujacych aspektow:

Pierwszym z nich jest atmosfera utworu, do ktorej nalezy dobra¢ odpowiednia tonacje i
barwe. Kazda piesn ma bowiem odrgbny styl 1 ekspresj¢. Dlatego tez, oprocz dobrego zrozumienia
muzyki, wykonawca musi rowniez mie¢ wysoka bieglo$¢ palcow i dobry stuch, aby wyrazi¢ barwe

odpowiednig dla roznych czgséci, roznych zakreséw i1 réznych kontekstow.

Kolejnym istotnym aspektem jest oddech. Koordynacja z oddechem wokalisty to niezwykle
istotne zadanie spoczywajace na pianiscie. Gdy utwor, tak jak przyktadowo piesn 6sma cyklu, jest
pozbawiony preludium, pianista musi zapewni¢ spiewakowi mozliwo$¢ przygotowania si¢ i wziecia
odpowiedniego oddechu. W przeciwnym wypadku btad jest niemal nieunikniony. Co wigcej,
pianista musi bardzo dobrze pozna¢ wszystkie momenty istotne oddechowo i1 odpowiednio
uwzgledni¢ je w swoim wykonaniu. Tylko w ten sposob potaczenie glosu i partii fortepianu moze w
petni odda¢ znaczenie utworu. Aby to osiggnac¢, wykonawcy musza poswieca¢ odpowiednio duzo

uwagi codziennym ¢wiczeniom i starannie przygotowywac si¢ przed wystgpem.

Piesn to duet fortepianu i $§piewu, ktory prowadzi dialog z muzyka. W trakcie gry pianista
nie tylko musi wykazac¢ si¢ biegloscig w grze, ale takze uwaznie wstuchiwac si¢ w glos partnera,
aby osiggna¢ rownowage. Rownowaga to znacznie wigcej niz tylko unikanie zagluszania glosu

wokalisty!??

. Ogolnie rzecz ujmujac, pianista musi zwraca¢ uwage na rOwnowage miedzy melodig a
glosem wewngtrznym 1 powinien upewni¢ si¢, ze gltowna cze$¢ melodii jest odpowiednio

podkreslona i czytelna, aby umozliwi¢ stuchaczowi skupienie si¢ na motywie i emocjach utworu.

107 Robert Spillman, The art of accompanying: Master lessons from the repertoire [Sztuka akompaniowania: Lekcje

mistrzowskie z repertuaru], Schirmer Reference, Nowy Jork, 1985, s. 364.
207



Melodia glosu wewnetrznego réwniez musi by¢ odpowiednio reprezentowana, co mozna
osiggna¢ poprzez dostosowanie gto$nosci, dotyku i sity palcow, zapewniajac jej wystarczajaca
obecno$¢ w ogolnym brzmieniu bez przyémiewania gtdéwnej melodii. Jednocze$nie nalezy zwrdcié
uwage na rownowage miedzy kontrastem a echem w liniach polifonicznych. Linie polifoniczne
czesto zawieraja kontrastujgce elementy muzyczne, takie jak: rozne melodie, harmonie, rytmy i

1nne.

Pianisci winni dba¢ o zachowanie rownowagi podczas wykonywania tych kontrastow, aby
zapobiec zbytniemu wyeksponowaniu jednej linii, co mogloby negatywnie wptynaé na ogdlny efekt.
W polifonii wystepuje czasem relacja echa miedzy réoznymi liniami, ktéra moze wyglada¢ w ten
sposob, ze melodia jednej czesci reaguje na elementy muzyczne innej. W echu wykonawca musi

podkresli¢ odpowiednie nuty, aby uzyskaé organiczne poczucie spojnosci.

Podczas pracy z wokalistg pianista musi przestrzega¢ rytmu i tempa utworu. Oba te
elementy musza wspotgra¢ i zaden nie moze dominowac kosztem drugiego. Piani§ci oprocz
umiejetnosci wyrazania emocji musza réwniez pamig¢ta¢ o fundamentalnej zasadzie gry na
fortepianie — tempie. Dlatego, aby dobrze wykona¢ utwor, artysta musi odpowiednio obchodzi¢ si¢

z kazda nuta, tylko w ten sposdéb moze tchnag¢ w piesh nowe zycie.

5. Studium poréwnawcze wokalnego wykonania pie$ni

I. Charakterystyka partii wokalnej pie$ni Schumanna

W  niemieckich pie$niach wystepuje S$cisty zwigzek z warstwg jezykowa. Oprocz
niemieckiej wymowy ich linie muzyczne ksztattujg unikalna kadencja i rytm wierszy. Wokalista ma
za zadanie wyrazi¢ tre$¢ i emocje utworu poprzez zmiang barwy glosu, a interpretacja piesni winna
by¢ staranna, tak aby utwor byt artystycznie ujmujacy i dawat publiczno$ci najbardziej sugestywny
przekaz muzyczny. Jedynie glebokie zrozumienie utworu pozwala ukaza¢ autentyczne emocje.
Wokalisci podczas wykonywania pies$ni oddaja swoje prawdziwe emocje, integrujac je z emocjami
zawartymi w utworze. Ponadto w naturalny sposob przekazuja i odtwarzaja emocjonalne konotacje
muzyki, dzigki czemu publiczno$¢ moze z nig bezposrednio obcowaé. W swoich piesniach
Schumann szczegdlng wage przywiazuje do wyrazania emocji i psychologicznego przedstawiania

wewnetrznych przezy¢ postaci. Glos 1 uczucie staja si¢ jednym.
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Wigkszo$¢ piesni Schumanna opiera si¢ na wierszach poetow romantycznych. Techniki
wykonawcze pozwalajace ukaza¢ delikatny i romantyczny nastrdj tej poezji obejmuja: migkki glos,
mezza voce 1 diminuendo w gérnym rejestrze. Na przyktad w dwunastej piesni cyklu zatytulowanej
Am leuchtenden Sommermorgen poeta wyraza swoja samotno$¢ i poczucie pustki poprzez
fantazyjny dialog z kwiatami. Tak wigc wokalista powinien uzywac roznych barw, aby zaznaczy¢
zmiang 16l 1 wyraznie zarysowac¢ dialog migdzy poeta a kwiatami. By odpowiednio wcieli¢ si¢ w
role kwiatow, wokalista winien mozliwie jak najdelikatniej operowaé glosem. Stowom takim jak
fliistern czy blasser nalezy nada¢ odpowiednig barwe, aby uczyni¢ utwor bardziej ekspresyjnym. W
Dichterliebe akcent jezyka niemieckiego stanowi wazny czynnik wptywajacy na wykonanie. Dzigki
wspoOlpracy z wokalistami autorka zidentytfikowala kilka wyzwan zwigzanych z wymowa w jezyku
niemieckim, szczegolnie istotnych dla wokalistow, dla ktorych niemiecki jest jezykiem obcym. Oto

lista najczesciej pojawiajacych si¢ bledow:

+ Zaniedbywanie wymowy spotglosek, zwlaszcza na koncu wyrazéw, co $wiadczy o braku
bieglo$ci w wymowie niemieckie;.
* Nadmierne wydluzanie czasu trwania spoigtosek na koncu wyrazow.

99

* Niepewno$¢ co do tego, czy litere ,r” wymawia¢ jako spotgloske przedniojezykowa, czy
gardtowa. W méwionym jezyku niemieckim stosuje si¢ spotgloske przedniojezykowa, podczas

gdy spotgloska drzaca gardlowa jest odpowiednia do Spiewania piesni i oper.

* Niedoktadna wymowa niektérych zmiennych samoglosek, takich jak ,,a, o, u” i ich zmienionych

przez umlaut odpowiednikow ,,4, 6, U”.

* Brak jasnosci co do umiejscowienia akcentu w stowach. W jezyku niemieckim akcent pada
zazwyczaj na pierwsza sylabe.

Akcent w jezyku niemieckim jest zwykle umieszczany na poczatku rzeczownikoéw i
czasownikéw. Nalezy zadba¢ o odpowiednie zaakcentowanie tych stow, aby wydoby¢ emocje i
narracj¢ danej piesni. W trzeciej pie$ni cyklu, zatytulowanej Die Rose, die Lilie, die Taube, die
Sonne, na wyrazy Rose, Lilie, Taube and Sonne przypada akcent glowny lub dodatkowy rytmiczny.
Ze wzgledu na szybkie tempo piosenki konieczne, cho¢ nietatwe jest uchwycenie wewngtrznego
rymu wiersza podczas $piewu, a nastepnie doktadne dopasowanie go do nut — tworzaca rym sylaba

,»-ne” konczaca stowa Eine, Kleine, Reine, Feine.

Konieczne jest rowniez wlasciwa praca z rytmem zaréwno tekstu, jak i muzyki, gdyz wizja
artystyczna piesni zawarta jest w melodii i rytmie utworu. Dlatego tez, gdy wokali$ci $§piewaja

romantyczng piesn Schumanna, ich zadaniem jest wyrazenie znaczenia piesni nie tylko poprzez
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stowa, ale takze poprzez rytm, co sprawi, ze ich interpretacja bedzie zdecydowanie bardziej

autentyczna i spdjna.

W czwartej piesni cyklu, zatytutowanej Wenn ich in deine Augen seh, a doktadniej w dwoch
pierwszych wersach drugiej strofy tej piesni: ,,Wenn ich mich lehn’ an deine Brust, kommt’s {iber
mich wie Himmelslust”, rym tworzy zbitka spoigltoskowa ,,st”. Podczas §piewu spolgtoski te musza
by¢ wyartykutowane bardzo wyraznie, aby pokaza¢ rytmiczne pigkno wiersza. Na koncu tych

dwoch wersow wystepuje pauza 6semkowa, aby da¢ §piewakowi mozliwos¢ zaczerpnigcia oddechu.

Wykonujac pie$ni Schumanna, wokali§ci powinni wykaza¢ si¢ pogltebionym zrozumieniem
ich tresci. Utwory te bowiem to nie jedynie stowa, ale przede wszystkim emocje, a takze doskonata

wspoOtpraca z pianista.

Szczegblng uwage nalezy zwroci¢é na podkre§lanie odpowiednich przymiotnikéw
odpowiadajacych emocjom wyrazonym w tek$cie pie$ni. Ponadto, aby wuzyska¢ wieksza
przejrzystos¢ tekstu, nalezy zapoznaé si¢ ze struktura zdan i upewnié si¢, ze akcenty zostaly
postawione w odpowiednich miejscach. I tak na przyktad w piesni Wenn ich in deine Augen she w
wersie: ,,ich liebe dich” stowo, ktore nalezy podkresli¢, to: liebe. W kolejnym wersie: ,,so muss ich
weinen bitterlich” [wigc musze gorzko zaptakaé], mimo ze w partyturze znajduje si¢ znak
crescendo, gtosno$¢ nalezy odpowiedni kontrolowaé, by odda¢ smutek poety po wyrazeniu mitosci

zgodnie z interpretacjg wiersza przez wokaliste.

II. Charakterystyka partii wokalnej w chinskich piesniach artystycznych

Technicznym standardem wymowy w chinskich piesniach artystycznych jest ,,wyrazna
artykulacja oraz tagodna i pelna melodia”. Spiewacy powinni dbaé o wymowe kazdego stowa, a
zatem szczegOlng uwage winni zwraca¢ na dokladne artykutowanie glosek poczatkowych,
koncowych oraz uzycie wltasciwego tonu. W jezyku chinskim sylaba zazwyczaj sktada si¢ z naglosu

1 wyglosu.

Nagtos to poczatkowa czes¢ sylaby. Zwykle jest to spotgloska. Zdarza si¢, ze w sylabie nie
wystepuje naglos. Naglos okresla poczatkowa spotgltoske w sylabie. Moze wystepowac
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samodzielnie lub by¢ polaczony z wyglosem, tworzac pelng sylabg. Przykladowo w stowie zhong

naglosem jest ,,zh”.

Wyglos stanowi osrodek (nucleus) sylaby i zwykle tworzy go samogloska (lub samogtoska i
jedna lub wigcej niz jedna spoigtoska). Wyglos determinuje rym sylaby przy uwzglgdnieniu tonu.
W wyrazie zhong ,,ong” to wyglos. Zatem ,,zh” w naglosie 1 ,,ong” w wyglosie razem tworza petna

sylabe ,,zhong”.

Jezyk chinski jest jezykiem tonalnym. Oznacza to, ze kazda sylaba czy wyraz moze zosta¢
wypowiedziana przy zastosowaniu czterech roznych tondéw, co bedzie mialo kluczowy wpltyw na
ich znaczenie. Guo Biao, profesor S$piewu w Konserwatorium w Szanghaju, wskazuje, ze
prawidtowe i wyrazne artykutowanie gléwnego morfemu wyrazu nie tylko sprawia, ze dzwiek staje
si¢ czysty, ale takze pozwala wytworzy¢ brzmienie o skoncentrowanej jasnosci i wysokiej
sprezystosci. Gdy pozycja dzwigkowa gldwnego morfemu wyrazu i ruch aparatu mowy sa
prawidlowe, wéwczas w momencie powstania tego potaczenia $§piewak musi natychmiast otworzy¢
gardto i wykorzysta¢ rezonans nalezacy do dzwigku wyrazu, szybko laczac korpus wyrazu z

komorg rezonansowg'%.

Wykonawca winien pozna¢ ton poszczegdlnych stow 1 upewni¢ sie, ze prawidlowo
dostosowuje wysokos¢ dzwigku podczas $piewu. Ponizsza tabela przedstawia pie¢ tonow w
mandarynskim chinskim Pinyin: ton pierwszy, ton drugi, ton trzeci, ton czwarty i ton neutralny.

(Tabela 6-1)

Yin Ping Yang Ping Shang Sheng Qu Sheng Qing Sheng
Rz BT hd I3 £ 2
Ton Ton pierwszy Ton drugi Ton trzeci Ton czwarty | Ton neutralny
Symbol - :
Pin Yin la la 1a la la

108 Guo Biao and Jia Guoyu, Viewpoints on Singing Chinese Art Song’ [Uwagi na temat wykonywania chifiskich pie$ni

artystycznych], “Journal of Shanghai Normal University” 1992, nr 2, s. 138.
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Tempo wigkszosci chinskich piesni artystycznych o tematyce mitosnej nie jest zbyt szybkie,
cho¢ moze ulega¢ niewielkim zmianom w trakcie wykonywania utworu. Zmiany tempa podazaja

przede wszystkim za emocjonalnym rozwojem piesni. Jako przyktad postuzy¢ moze utwor Ai Ren

Song Wo Xiang Ri Kui [Kochanek przystat mi sfonecznik], w ktérym tempo poczatkowo, tj. w

taktach 4-10, jest powolne 1 pows$ciaggliwe, odzwierciedlajagc emocjonalng narracje i petne nadziei

oczekiwanie: ,, M1 & A K<, B il X Fr — X 21 IR~ [Przysztam spotkaé sie z moim
kochankiem. Mam nadzieje, Ze podaruje mi czerwong roze]. W trakcie tej frazy wokalista powinien

oddycha¢ spokojnie, stopniowo S$piewajac kolejne wersy, aby przekazaé¢ uczucie tesknoty. W
taktach 7-10: /8, X BEIR, R B K, —H A9 73 B 27 [Och, nie roze, nie r6z¢. A okragty

stonecznik] nastepuje zmiana emocji. Oczekiwanie podmiotu lirycznego przeradza si¢ w
rozczarowanie. Dlatego tez, w odniesieniu do pierwszego wersu, wymagane jest odpowiednie

ritardando, aby wyrazi¢ spadek nastroju bohaterki wiersza. Od taktu 13-21 tempo nieco przyspiesza

na stowach: Wl 3% —H] 5 H 3% [Ach! On przysytat mi ten bukiet stonecznikéw], poniewaz

rozczarowanie ustepuje teraz uczuciu radosci i szczgscia. Wezesniejsza czg$¢ utworu utrzymana jest

w tagodnym tempie, z lekkim wzrostem tempa w $rodkowej czesci. W taktach 24-31, wraz z

pojawieniem si¢ zwrotow takich jak RERZE” [gdy mnie odwiedza] i ,,#&3F #%” [macha do mnie

rekg], wokalista powinien odpowiednio przyspieszy¢ tempo, aby wyrazi¢ rado$¢ i zapat
dziewczyny. Wykonujac chinskie piesni artystyczne, wokaliSci winni zwraca¢ nalezyta uwage na
ekspresje emocji, aby ukaza¢ pickno wydzwigku utworu pozostajacego pod wptywem chinskiej

kultury tradycyjnej, ktora wpisuje si¢ w narodowg estetyke.

II1. Cechy wspdlne partii wokalnej w Schumannowskich i chinskich pies$niach artystycznych

Niezaleznie od tego, czy s3 to niemieckie, czy chinskie piesni artystyczne, sposob
postugiwania si¢ glosem w celu wlasciwej interpretacji tekstu, tworczego zamystu kompozytora i
trafnego wyrazenia artystycznej koncepcji pies$ni artystycznych jest trudnym zagadnieniem, z
ktérym $piewacy stale musza si¢ mierzyc¢. Pigkne 1 poruszajace wykonanie muzyczne moze przyjaé

forme naturalnego i umiejetnego potaczenia piesni i technik $piewu.
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Zdaniem autorki, doglebna analiza tekstow pie$ni i poznanie zasad wymowy (w jezyku
niemieckim dotyczy to miedzy innymi relacji migdzy samogtoskami i spotgtoskami czy wymowy
koncoéwek wyrazéw, a w jezyku chinskim tonu oraz relacji miedzy nagltosem i wyglosem; czy tez
wymowy spoétgtosek nosowych tylnojezykowo-migkkopodniebiennych i1 spotglosek nosowo-

dzigstowych), sg absolutnie niezbedne przed przystapieniem do interpretacji i wykonania piesni.

Wokalista musi najpierw uchwyci¢ literacki wydzwigk wiersza poprzez kompleksowe 1
doglebne zrozumienie utworu, aby okresli¢ emocjonalny ton catej piesni. Kiedy wykonawcy
podejmuja si¢ interpretacji pie$ni, ich celem winno by¢ pelne zrozumienie intencji twoércy i

stworzenie poniekad kolejnego utworu opartego na oryginalnej formie.

Oprocz zrozumienia tresci niezbedne wydaje si¢, by wykonawca przeprowadzil swego
rodzaju studium, polegajace na zebraniu informacji umozliwiajacych zrozumienie epoki i innych
okolicznosci powstania utworu. Dzigki takiemu szerszemu kontekstowi artysta moze petniej pojac

zamysl tworczy autora.

Tylko w ten sposdéb mozliwe jest zapewnienie uchwycenia konotacji utworu, dzicki czemu
ekspresja emocjonalna wykonania stanie si¢ bardziej precyzyjna i1 doskonala, a koncepcja

artystyczna tworcy 1 wokalisty zyskaja spdjnos¢.

Cho¢ percepcja muzyki odbywa si¢ za pomocg zmystu stuchu, to wykonujac piesn, duet
fortepianowo-wokalny moze zamieni¢ muzyke w zZywy obraz. Zbudowana przez parti¢ fortepianu
atmosfera w potaczeniu z opowiedziang przez $piewaka fabulg przenosi stuchaczy w odlegte, pelne
wzruszen scenerie. Jest to jednak mozliwe tylko pod warunkiem, ze arty$ci wywotaja w sobie

odpowiedni nastroj i emocje.

Sposob wykorzystania dZzwigku do wyrazenia idei, uczu¢ i treSci utworu w przypadku
wykonywania piesni od zawsze budzil kontrowersje. Zdaniem autorki nalezy wybra¢ najbardziej
naturalny dzwigk, na ile to mozliwe, wykorzystujac poznang swiadomos¢ interpretacji muzyki, aby

zinterpretowac utwor w najbardziej odpowiedni sposob.

Kiedy wokalista dokonuje artystycznego opracowania utworu, przede wszystkim winien
zastosowac si¢ do wskazowek wykonawczych zamieszczonych przez kompozytora w partyturze.
Co wigcej, konieczne jest staranne dopracowanie kazdego szczego6lu piesni, w tym intensywnosci,

tempa, emocji i dynamiki catego utworu.
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Dotyczy to nie zewnetrznej ekspresji muzycznej 1 emocji w $piewie, ale glebszego stanu
ducha 1 $§wiadomos$ci. Aby prawdziwie zrozumie¢ ten aspekt, nie wystarczy odnie$¢ si¢ do
wskazowek wykonawczych w partyturze, nalezy rdwniez przeanalizowaé i zrozumieé utwor z

perspektywy artystycznej koncepcji piesni.

Znakomici §piewacy maja przyjemng barwe gtosu i doskonate umiejetnosci wokalne, ale to,
co najmocniej porusza publiczno$é, to pltynace z glebi serca, najbardziej naturalne i szczere emocje.
Potaczenie glosu i fortepianu pozwala uzyskac¢ efekt, ktory najwierniej odda intencje poety i

kompozytora.
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Podsumowanie

Chociaz omoéwieni w niniejszej dysertacji chinscy 1 niemieccy poeci 1 kompozytorzy
pochodza z réznych okresow 1 rdéznych s$rodowisk spotecznych, ich piesni lacza pewne
podobienstwa pod wzgledem tekstury, tonalnosci i harmonii, cho¢ jednocze$nie wykazuja one takze
wlasciwe sobie, odmienne cechy estetyczne. W analizie chinskich i niemieckich piosenek
artystycznych autorka wykazata szereg podobienstw w twodrczosci o tematyce mitosnej, co
odzwierciedla powszechnos$¢ i glebokie zrozumienie tej uniwersalnej emocji. Mito§¢ uwazana jest
za jedno z najistotniejszych uczu¢ towarzyszacych czlowiekowi. Zardéwno chinskie, jak i
niemieckie pie$ni artystyczne skoncentrowane sa na wyrazeniu ztozonos$ci mitosci poprzez
ukazanie glebokich emocji. Potaczenie stow i melodii pozwala przedstawi¢ w utworze liczne
aspekty mitosci, takie jak: rado$¢, smutek, szczescie i strata. Tak intensywne przedstawienie emocji

sprawia, ze utwor pozwala stuchaczowi wspotodczuwaé i doswiadcza¢ bogactwa mitosci.

Chinskie i niemieckie pie$ni podobnie czerpia z obfito$ci §rodkoOw wyrazu muzycznego.
Poprzez wznoszace si¢ i opadajace melodie, zmiany harmonii i planowanie rytmu kompozytorzy
moga lepiej zobrazowaé¢ emocje i historie wyrazone w piesniach, czynigc temat mitosci bardziej
zywym 1 wzruszajacym. Literacki wymiar tekstow jest niezwykle istotny zar6wno w chinskich, jak
1 niemieckich pie$niach. Liczne $rodki stylistyczne i1 retoryczne wzbogacaja przekaz utworu,
jednoczesnie pozostawiajac stuchaczom wigcej przestrzeni do przemyslen, czynigc réwniez temat

mito$ci bogatszym i bardziej ztozonym.

Cykl piesni Dichterliebe jest wyrazem doskonatych technik twoérczych i1 niepowtarzalnego
stylu. Stanowi on najpehniejszy zapis tworczych przemyslen Schumanna, a jego refleksje mozna
réwniez dostrzec w interpretacji poezji i technice pisania muzyki. Glebia i samodoskonalenie
przejawiajace si¢ w tym cyklu wystarcza, aby nazwac to dzieto reprezentatywnym w obszarze
niemieckich piesni. Cykl ten stal si¢ réwniez wzorem do nasladowania dla kolejnych
kompozytoréw, a jego warto§¢ i znaczenie historyczne nie ulegaja watpliwosci. Wprawdzie
chinskie piesni artystyczne pozostawaty pod wplywem piesni niemieckich, jednak nadal zachowuja
one unikalny chinski styl muzyczny i forme, wykorzystujac m.in. tradycyjne instrumenty,
charakterystyczne melodie 1 wariacje rytmiczne. Niniejsza rozprawa analizuje dziewig¢ wybitnych
chinskich pies$ni artystycznych, zaglebiajac si¢ w charakterystyke i style chinskiej muzyki oraz
dostarczajac bogatych materialéw i spostrzezen dla teorii muzyki. Dzigki analizie tekstow, melodii i
sylwetek artystow uzyskano wglad w spoteczny, kulturowy i polityczny kontekst chinskich piesni

artystycznych, co pozwala lepiej zrozumie¢ wspoOtczesnag histori¢ Chin i przemiany kulturowe.
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Ponadto, jako ze wiele tekstow piesni artystycznych zaczerpnigto z dziet literatury klasycznej lub
wspolczesne] poezji, ich zglgbianie przybliza specyfike chinskiej literatury oraz relacje miedzy

literaturg a muzyka.

Dla pianisty bardzo wazne jest doglebne zrozumienie roéznic estetycznych i technicznych
pomiedzy piesniami chinskimi i niemieckimi. Najbardziej uderzajace z nich to r6znorodnos¢ barw i
uzycie pedatow, podczas gdy zachowanie rownowagi stanowi najwigksze wyzwanie w wykonaniu
niemieckich 1 chinskich pie$ni artystycznych. Pianista musi bowiem uwzgledni¢ nie tylko
roéwnowage melodii i glosu wewngtrznego, ale takze rownowagg kontrastu i relacji echa w liniach

polifonicznych.

Chinski styl wykonawczy rézni si¢ od niemieckiego pod wzgledem podejScia artystycznego.

W tym pierwszym nacisk kladziony jest na wyobrazni¢, natomiast w przypadku drugiego

wazniejsza role odgrywa rzeczywisto$¢. Dlatego tez partia fortepianu w piesniach niemieckich jest

bardziej szczegétowa w przedstawianiu obrazéw artystycznych, w chinskich pie$niach
artystycznych partia fortepianu dazy za§ do oddania atmosfery dzigki zastosowaniu roznych
brzmien 1 uzycia pedaldow. Z tego wzgledu pianista powinien opanowac¢ wszelkg technike
pianistyczng wraz z odpowiednim uzywaniem pedatéw, aby odda¢ glgbie tonu dla kazdego dzwieku
przemysleniami na temat interpretacji muzyki, gdyz rézne punkty widzenia mogg okazaé si¢
inspirujace 1 przynies$¢ efekt w postaci bardziej wszechstronnego 1 petniejszego zrozumienia utworu.
Wszelkie obszary, ktore nie zostaly zauwazone podczas praktyki indywidualnej, nalezy skorygowac
na drodze wspotpracy. Podsumowujac, chinskie i niemieckie pie$ni o tematyce mitosnej cechuje
wiele podobienstw, co pozwala tworcom obu tych krajéw inspirowac si¢ nawzajem i wspolnie

budowac bogaty i wzruszajacy swiat muzyki.

Kompozycje kameralne na fortepian odegraly istotng role w rozwoju piesni. W zespotach
kameralnych fortepian nie peini jedynie funkcji akompaniamentu. Za sprawa swojego brzmienia
oraz dzigki technice i ekspresji pianisty nadaje utworom glebokie konotacje muzyczne i stanowi
doskonata podstawe wspoldziatania glosu i instrumentu w piesniach. Wymagania techniczne
fortepianu i bogactwo ekspresji muzycznej pozwalaja kompozytorom przyja¢ odkrywcze i
innowacyjne podejscie w tworzeniu pie$ni. Tworcy zakorzenieni w réznych kulturach dzieki

wyjatkowemu brzmieniu fortepianu komponowali utwory o niepowtarzalnych cechach narodowych
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1 unikalnym stylu, co nie tylko sprzyjato rozwojowi kameralistyki, ale rowniez wprowadzito nowa

artystyczng energi¢ do gatunku muzycznego, jakim sg pies$ni.

W niniejszej rozprawie podjeto probe zrozumienia kontekstu, historii 1 tla spolecznego
kultury Niemiec i Chin poprzez analize¢ tekstu i struktury muzycznej, odpowiednio, pies$ni
niemieckich i chinskich piesni artystycznych. Przedstawiona analiza pomaga poglebi¢ zrozumienie
réznych kultur i promuje rozwdj badan migdzykulturowych. Prezentujac twoércze osiggnigcia
muzyczne z zakresu piesni roznych krajow, autorka przyczynia si¢ do migdzynarodowej wymiany i
wspoOlpracy akademickiej oraz pomaga budowac¢ bardziej inkluzywne i1 zréznicowane Srodowisko
akademickie. Niniejsze opracowanie moze stanowi¢ przydatne odniesienie dla przysztych inicjatyw

w dziedzinie pie$ni i fortepianowej muzyki kameralnej w ramach wspolpracy miedzynarodowe;.
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Podziekowania

W procesie tworzenia niniejszej pracy doktorskiej otrzymatam wsparcie od wielu osob, za

co sktadam im najserdeczniejsze podzickowania.

Przede wszystkim chcialabym podzigkowa¢ mojej promotorce, Pani Profesor Joannie
Malakiewicz, za udzielanie mi profesjonalnych wskazéwek 1 wsparcia zar6wno w sferze dotyczacej
gry na fortepianie, jak i analizy i interpretacji utworéw. Zaufanie, jakim obdarzyla mnie Pani

Profesor, dodaje mi pewnosci siebie i pozwala $§miato podazaé naprzod.

Chciatbym rowniez podzigkowaé profesorom Burkhardowi Kehringowi, Svenowi Birchowi,
Irene Uss Armoniene, Lelde Tirele i dr Mischy Kozlowskiemu, ktérzy udzielali mi cennych rad i
sugestii dotyczacych mojego wystepu, co umozliwilo udoskonalenie i rozwdj mojej pracy

dyplomowej 1 nagrania.

Ponadto chciatabym wyrazi¢ wdzigczno$¢ wspolpracujacym ze mng wokalistom,
sopranistkom Chen Xiaohe i Yao Li, a takze barytonowi Lin Zhiwei, oraz inZynierowi nagran

Marcinowi Studniarzowi. Wasze zaangazowanie 1 pomoc byly kluczowe dla powodzenia mojej

pracy.

Na koniec chciatabym goragco podzickowa¢ mojej rodzinie i przyjaciolom za ich
bezinteresowne wsparcie 1 zrozumienie podczas calej mojej kariery akademickiej. Ich pomoc i
zyczliwo$¢ sprawiaja, ze czuje si¢ spetniona i nie brak mi odwagi do kontynuowania mojej pracy

naukowej.

Jeszcze raz cheialabym wyrazi¢ moje serdeczne podzigkowania dla wszystkich, ktorzy mnie

wspierajg!
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