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Opis dziela artystycznego

Chinska piesn artystyczna jest istotnym elementem kultury muzycznej Chin,
laczacym starozytng poezje¢ i wspolczesne kompozycje muzyczne. Niniejsza
rozprawa doktorska bada, w jaki sposob chinska poezja klasyczna jest
adaptowana do formy piesni artystycznej, ze szczegélnym uwzglednieniem
jej struktury muzycznej, interpretacji wokalnej oraz technik
akompaniamentu fortepianowego. Analizie poddano wybrane utwory
reprezentujace rozne epoki historyczne i stylistyczne, porownujac je z
zachodnimi pieSniami artystycznymi. Badanie wskazuje na unikalne cechy
chinskiej piesni artystycznej, takie jak specyficzna relacja miedzy melodia a
tonalnoscia, wykorzystanie pieciotonowej skali oraz wplyw filozofii
konfucjanskiej i taoistycznej na interpretacj¢ muzyczng. Rozprawa
podkresla rowniez roznice miedzy zachodnia technika bel canto a
tradycyjnymi technikami wokalnymi stosowanymi w Chinach. Ostatecznie
praca stanowi wklad w rozwdj badan nad chinska piesnia artystyczng i jej

znaczeniem w kontekscie globalnym.

Stowa kluczowe: chinska piesn artystyczna, poezja klasyczna, technika
wokalna, akompaniament fortepianowy,

Bel canto, muzyczna interpretacja.
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Rozdzial 1 Starozytna poezja chinska
Wprowadzenie

Starozytna poezja chinska jest waznym elementem kultury narodu chinskiego. Odgrywa
ona istotng rol¢ w historii literatury chinskiej oraz ma szeroki wptyw i glgbokie znaczenie dla
pozniejszej tworczosci. Niniejszy rozdzial ma na celu analiz¢ 1 dyskusje na temat historii,
rozwoju i cech charakterystycznych starozytnej poezji chinskiej oraz jej zwiazkow z muzyka.
Aby dobrze zaspiewaé chinskie pie$ni artystyczne oparte na poezji, nalezy najpierw
zrozumie¢ tekst poetycki, kontekst i charakterystyczny nastrdj, jaki ma by¢ wyrazony, jak
réwniez jakie uczucia miala na mys$li osoba, ktoéra napisala dany utwor w kontekscie
owczesne] sytuacji historycznej. Wszystko to jest niezbednym przygotowaniem dla
wykonawcy. W dalszej czgéci rozdziatu przedstawiona zostanie historia i rozwdj starozytnej
poezji chinskiej.

1.1 Starozytna poezja chinska

1.1.1 Koncepcja starozytnej poezji chinskiej

Poezja wyraza pragnienia, a §piew wyraza uczucia.! Spiew i poezja od zawsze
towarzyszyla ludziom przy wykonywaniu czynno$ci zycia codziennego.Utwor { fif§ &F )
(Grudniowe wersety) jest uwazany za pierwszy przyklad poezji utrwalonej na pismie.
Zawarty w dziele ,Ksigga rytuatow”. poemat ten przypisywany jest bostwu Szennong i byt
uzywany w obrzedach rytualnych. W ,Stowniku jezyka chifnskiego”. (VII. wydanie)? "poezja"
jest interpretowana jako "poezja i proza poetycka"."Poezja" oznacza tradycyjne i wspolczesne
wiersze chinskie, takie jak starozytna poezja wierszem, poezja rytualna 1 poezja z
rytmicznymi zasadami, itp. Redaktorzy "Trzystu wierszy Tang" podzielili wiersze na trzy
kategorie: starozytng poezje, poezje rytmiczng i wiersze koncowe. Pod wzgledem rytmu
wiersze mozna podzieli¢ na starozytng poezje i wspolczesng poezje? , a starozytna poezja,
taka jak starozytna poezja wierszem, poezja rytualna i poezja z rytmicznymi zasadami, jest
okreslana jako . Sformutowanie "Starozytna poezja" w szerszym znaczeniu dotyczy glownie
starozytnej poezji wierszem, ktéra jest podzielona na dwie kategorie: wspotczesng i
starozytng. *F- JX 4(Po pojawieniu sie $wiadomosci o odrdznianiu czterech tondw w jezyku

chinskim) zacz¢to zwraca¢ wigksza uwage na rytmike wiersza.

!Xt Shén: "Shudwén Jigzi (4)", Pekin: Wydawnictwo Zhonghua 2018.
2 o [ b 2 o 2 5 W 9 T g = BT AL (B 7 B)", Pekin: Wydawnictwo Shangwdl Yinshiigun 2016.
3 Wang Li: "Shici Gélii", Pekin: Wydawnictwo Zhdnghua 2012, str. 19.

4 "Pingze" to termin w chinskiej poezji, ktory odnosi si¢ do wzorcow akcentu sylabowego i tonu, ktore sa uzywane do
tworzenia efektow rytmicznych i melodycznych w jezyku.



"Ci" (1] )to gatunek literacki powstaly w okresie Pieciu Dynastii i Tang, popularny w
okresie Song. Ye Jiaying opisat chifiskie "ci" jako ksztaltujace si¢ od pdznej dynastii Tang 1

Pigciu Dynastii, przez okres dwéch dynastii Song, ktory mozna podzieli¢ na trzy etapy: "ci"

" "

jako piesn, "ci" o charakterze poetyckim i "ci" o charakterze eseju. Zhang Huiyan opisal
pochodzenie "ci" jako: "ci" wywodzi si¢ z poetow Tang, ktorzy polaczyli dzwigki ludowej
piesni, tworzac nowg forme wiersza, ktorg nazwali "ci"®. Zhang Huiyan kiedy$ stwierdzit, ze
pochodzenie formy literackiej "ci" siega do poezji epoki Tang, kiedy to poeci wykorzystywali
elementy muzyczne z gatunku yuefu, aby stworzy¢ nowe rytmy, a tym samym uksztaltowac
"omawiang" forme literackg . Ze wzgledu na silne zwigzki z muzykg, nazywano jg "ci"®.W

n

poczatkowej fazie, "ci" ( 1] )narodzit sie¢ jako popularna forma liryczna $piewana na
bankietach i przyjeciach, stanowigca literacki styl, ktory pozwalat dowolnie bawi¢ si¢ pidrem.
Poprzez opis tgsknoty mitosnej, rozstania z ukochanymi, picknych kobiet 1 mitosci, pisarze
przypadkiem ujawnili pewna gleboko ukryta emocjonalng esencje swojej podswiadomosci,
wyrazajac subtelne znaczenie i emocje, ktore mozna bada¢ i odkrywac’.

Powszechnym przyzwyczajeniem jest nazywanie poezji przed okresem Republiki
Chinskiej okresleniem "starej poezji", obejmujacym wiersze rymowane, wiersze klasyczne,

n

wiersze zgodne z metryka, "ci" oraz operg poinocng. Dlatego poczawszy od pochodzenia
poezji, od pierwszego chinskiego wiersza z odleglych czaséw az po skodyfikowang poezje
"Ksiegi Piesni" i "Elegii z Chu", a nastepnie poezj¢ z okresu Han, Wei 1 SzesSciu Dynastii,
poezj¢ Tang 1 poezj¢ Song, oper¢ Yuana, poezj¢ Ming i Qing, wszystko to mozna zaliczy¢ do
zakresu badan nad starg poezja.

1.1.2 Historia i rozwaj

Wczesny rozwaj.

Poczatki starozytnej poezji chinskiej siggaja okresu przedcesarskiego 1 "Ksiegi
Pie$ni"(chin. 4% shi jing)®."Ksigga Pie$ni" nie tylko stanowi skarbnice starozytnej literatury
chinskiej, ale rowniez jest waznym zrodtem historycznym dla starozytnego spoleczenstwa.
Wywarla ona glgboki wplyw na literature, mysl i kultur¢ w pozniejszych czasach. Po
"Ksiedze Pies$ni", chinska poezja starozytna przechodzila przez rdézne okresy historyczne,

takie jak okres Walczacych Kroélestw, Qin 1 Han, Wei 1 Jin, dynastie Potudniowe i Pétnocne, a

>YeJ iaying: ,,Lekcje poezji i prozy starozytnej Chin”, wydawnictwo Sanlian Shudian Pekin/Hong Kong/Taipei, 2018,
strona 8.

6 Zhang Huiyan, "Selected Ci Poetry", Pekin: Zhonghua Book Company, 1957, p. 7.

7 praca Zhang Chunhua "Badania nad teoria interpretacji poezji klasycznej Ye Jiaying"Wuhan: Central China Normal
University Press, wydanie z 2015 r., s. 59-60.

8 "Ksigga Piesni" to najwczesniejszy zbior wierszy w Chinach, zawierajacy dzieta wielu starozytnych poetéw, w tym wiele
klasycznych wierszy, ktore przetrwaty do dzisiaj.



takze okresy Tang i Song. Kazdy z tych okresow charakteryzuje si¢ innymi cechami
literackimi 1 osiggnigciami artystycznymi. Na przyktad poezja z okresu Walczacych Krolestw
skupiata si¢ na wyrazaniu mysli, podczas gdy poezja z dynastii Tang byta bardziej yta
poswigcona bardziej potaczeniu muzyki na polaczeniu muzyki i literatury, tworzac unikalny
styl "muzyki literackiej".

Okres Swietnos$ci poezji Tang

Okres Tang jest uwazany za okres $wietnosci poezji starozytnej Chinach. Dzigki
swojemu picknemu jezykowi 1 glebokim myslom, poezja Tang stata si¢ waznym
przedstawicielem starozytnej literatury chifskiej. Wsrod poetéw epoki Tang bylo wielu
znakomitych mistrzéw, takich jak Li Bai, Du Fu, Bai Juyi, Wang Zhihuan, Wang Wei, Meng
Haoran i inni. Ich wiersze sg wciaz szeroko podziwiane i cieszg si¢ powszechnym uznaniem.

Sukces artystyczny poezji Tang mozna podzieli¢ na cztery obszary: po pierwsze, poezja
charakteryzuje si¢ pigknym stylem artystycznym i1 wyraznym charakterem czasowym; po
drugie, jest bogata w elementy muzyczne, cz¢sto stosuje rymy i kontrasty; po trzecie, jest
petna glebokiej symboliki, co pozwala autorom wyraza¢ swoje mysli i emocje w sposéb
subtelny 1 gleboki; po czwarte, jest petna filozofii i kulturowych tresci, ktore odzwierciedlaja
wazne elementy kultury i humanizmu w starozytnych Chinach, stanowiac wazny skladnik
chinskiej kultury 1 jedng z najcenniejszych peret chinskiej kultury.

Okres Swietnosci poezji Song

Okres Song to okres wazny dla rozwoju poezji i prozy w Chinach. W$rdéd rozwoju poezji
w tym okresie szczegolnie wyrdznia si¢ rozwdj tzw. "Song ci" - specjalnego rodzaju poezji,
wywodzi si¢ z poezji z okresu Tang i pojawia si¢ w potowie okresu Song. Najwazniejszymi
tworcami tego gatunku byli Su Shi, Xin Qiji, Li Qingzhao, Lu You i inni. Ich tworczosé¢
cieszyta si¢ wielkim uznaniem 1 stanowita wazny wklad w chinskg literature.
Charakterystyczne cechy "Song ci"to: silna melodyjnos¢, pigkne jezykowe Rys, wyraz
osobistej refleks;ji i emocji, jak rowniez wyrazisty klimat i styl epoki.

Okres Swietnos$ci poezji Yuan

Okres Yuan bylo waznym okresem rozwoju chinskiej sztuki teatralnej, a tzw. "opera
Yuan", okre$lana terminem "Yuan qu", byla jej reprezentatywna forma. Yuan qu w tym
przypadku nie odnosi si¢ do muzyki, ale do cechy pisania, ktora zostata p6zniej nazwana qu
przez potomnych. Yuan qu charakteryzowat si¢ silng melodyjnos$cia, integracja stow i muzyki,
zawita fabulag 1 wyraznymi postaciami, posiadal takze glebokie kulturowe znaczenie
historyczne. Rozwdj yuan qu otworzyt drzwi dla ro6znorodnosci chinskiej literatury.

Okres SwietnoS$ci poezji Ming i Qing



Okres Ming 1 Qing byl pdZnym okresem rozwoju poezji w Chinach. Poeci z okresu Ming
charakteryzowali si¢ roznorodnymi formami literackimi i glebokimi myslami, Poeci, tacy jak
Yang Shen, Tang Yin i inni, z okresu Ming charakteryzowali si¢ r6znorodnymi formami
literackimi i glebokimi my$lami, natomiast poeci, tacy jak Yuan Mei, Nalan Xingde, Li Yu i
inni, z okresu Qing z kolei mieli za glowng cech¢ wladanie subtelnymi i delikatnymi
emocjami. W tworczosci poetyckiej z okresu Ming-Qing wida¢ wyjatkowa ekspresje w
formie artystycznej i wyrazanych ideach.

1.1.3 Charakterystyka starozytnej poezji i liryki chinskiej

Chinskie starozytne wiersze 1 poezja charakteryzuja si¢ wyraznymi cechami
artystycznymi, ktore objawiaja si¢ przede wszystkim w nastepujacych aspektach:

Spektrum

Chinska poezja i1 proza poetycka ma bardzo szerokg zawarto$¢, obejmujacg opisy natury
1 portretowanie postaci, a takze odnoszacg si¢ do mysli, filozofii, historii i kultury. Ta szeroka
tematyka sprawia, ze chinska poezja i proza poetycka sa waznymi elementami kultury
chinskie;j.

Bardzo roznorodny sposéb prezentacji

Chinska poezja starozytna ma bardzo réznorodne sposoby prezentacji, obejmujace
zaréwno liryke, narracje, dyskusje, opis, jak i r6zne rodzaje poezji muzycznej. R6znorodnosé
ta sprawia, ze chinska poezja starozytna posiada bardzo wysoki stopien roznorodnosci
artystyczne;j.

Pickna forma artystyczna

Chinskie antyczne wiersze daza do osiagniecia pigkna w formie artystycznej, zwracaja
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uwage na rytm i metrum, stosujg techniki /“Pingze”, “rym“/’ itp., dzigki czemu wiersze
podczas recytacji maja wysoki stopien muzyczno$ci i rytmiczno$ci. Jednoczesnie jezyk
chinskich antycznych wierszy jest bardzo zwiezly, wyrafinowany, bogaty w obrazy i
wyrazisto$¢, co odzwierciedla artystyczne cechy i estetyczne dazenia chinskiej kultury.
Bogata kulturowa i historyczna tres¢.
Chinskie antyczne wiersze maja glgbokie korzenie w historii i kulturze, dotyczg tresci
zwigzanych z chinska historia, kultura, filozofig 1 innymi dziedzinami, stanowigc wazng czg¢s¢

chinskiej kultury. Chinskie antyczne wiersze maja unikalng warto$¢ historyczna i1 kulturowa

w wyrazaniu mys$li, emocji i przekazywaniu kultury.

? pinze and "Rym" odnosi si¢ do powtdrzenia podobnych dzwigkow, zwykle na koncu stow, w dwoch lub wigcej wersach
wiersza lub piosenki. Rymowanie jest czesto stosowane w poezji, aby stworzy¢ efekt muzyczny i rytmiczny, a takze
podkresli¢ pewne stowa lub pomysty.



Nastroj poetycki i filozofia
Chinska poezja starozytna podkresla nastrojowos¢ 1 filozofi¢, skupiajac si¢ na wyrazeniu
uczué i mysli autora poprzez poezj¢, a nie prostym opisie faktow. Poprzez metaforyczne opisy,
odniesienia do historii i kultury oraz opisy przyrody, poezja starozytna wyraza gtgbokie mysli
filozoficzne za pomocg intuicyjnego wyrazenia emocji przez poete, co sprawia, ze poezja nie
jest tylko forma literacka, ale réwniez wyrazem duchowej i kulturowej wartosci. Wang
Guowei kiedy$ powiedzial: “W poezji szystkie opisy krajobrazéw w rzeczywistosci sa
wyrazaniem emocji”. Aby poeta mogt wyrazi¢ emocje i mysli w swoich wierszach, musi uzy¢
mys$li obrazowej, aby wtopi¢ swoje osobiste emocje w jedno lub wiele przedmiotow, aby
wiersze odzwierciedlaly intencje 1 emocje autora, a poprzez nadanie nowych znaczen
przedmiotom, dalsze wyrazenie emocji poprzez jezyk.

Podsumowujac chinska poezja starozytna ma unikalne pigkno i warto§¢ w wyrazaniu

duchowosci, mysli 1 emocji ludzkich.



Rozdzial 2 Chinska sztuka piosenki poezji
Wprowadzenie

Aby zrozumie¢ istot¢ danej rzeczy, najlepiej jest najpierw zbadaé jej pochodzenie.
Podobnie jak w przypadku poznania ludowych obyczajéw kraju, najlepiej jest najpierw
pozna¢ jego histori¢ 1 kulturg. Tak samo jest z chinska muzyka artystyczng. Chociaz przeszta
juz stuletni proces rozwoju w dziedzinie sztuki wokalnej w Chinach, sztuka piosenki
artystycznej nadal pozostaje dos¢ niejasnym pojeciem. Co to jest chinska muzyka artystyczna?
Jak powinna by¢ analizowana i interpretowana?Przedstawione problemy stanowig od wielu
lat obiekt intensywnych badan, jednak wcigz nie uzyskano do tej pory satysfakcjonujacej
odpowiedzi. Jesli bedziemy mogli najpierw zrozumie¢ podstawowe pytanie, skad pochodzi
sztuka artystycznej piosenki, wiele sporoOw zostanie rozwigzanych. Z tego wzgledu,aby
zrozumie¢ chinska muzyke artystyczna, trzeba najpierw zrozumie¢ pojecie sztuki artystycznej
piosenki.

2.1 Piesn artystyczna

Piesni artystyczne, znane takze jako "Lieder" w jezyku niemieckim, to forma muzyki
klasycznej, ktora taczy poezj¢ i muzyke, tworzac jedno dzieto sztuki. Gatunek ten powstal w
Niemczech pod koniec XVIII wieku i od tamtego czasu rozprzestrzenit si¢ na inne kraje, w
tym na Austri¢, Francj¢ 1 Stany Zjednoczone. W tym rozdziale bedziemy bada¢ histori¢ 1
rozw0j piesni artystycznych, od ich poczatkow w kulturze niemieckiej po ich szeroka
popularno$¢ dzisiaj.

Korzeni piesni artystycznych mozna $ledzi¢ w tradycji dworskich pie$ni mitosnych,
ktére rozkwitty w $redniowiecznej Europie. Te piesni byty czesto §piewane przez trubadurdéw
1 minstrelow, ktorzy wystepowali dla arystokracji podczas dworskich wydarzen. Z czasem te
piesni ewoluowaly w bardziej wyrafinowane formy muzyki, taczac elementy poezji, dramatu i
opowiadania.

Rozwo6j piesni artystycznych jako odrebnego gatunku mozna przesledzi¢ az do ery
romantyzmu w Niemczech. W tym okresie poeci,tacy jak Johann Wolfgang von Goethe,
Friedrich Schiller i Heinrich Heine pisali poezje, ktora inspirowata kompozytorow, takich jak
Franz Schubert, Robert Schumann i Johannes Brahms, do opracowywania ich stow na
muzyke.Wspomniani kompozytorzy interesowali si¢ tworzeniem nowego rodzaju muzyki,
ktéry miatby wyraza¢ emocje i doswiadczenia jednostki w bardziej intymny i osobisty sposéb.

Jedna z charakterystycznych cech piesni artystycznych jest sposob, w jaki muzyka jest
pisana, aby uzupetia¢ i1 podkresla¢ znaczenie poezji. Kompozytorzy czesto stosuja
specyficzne techniki muzyczne, takie jak chromatyka, modulacje oraz zmiany tempa i
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dynamiki, aby uchwyci¢ nastr6éj i emocje tekstu. Cze$¢ wokalna muzyki zazwyczaj jest
akompaniowana przez fortepian lub inne zespoty instrumentalne, co dodaje giebi 1 ztozonosci
do ogblnego brzmienia.

Utwory piesni artystycznych sa rowniez znane z ich bardzo ekspresyjnego i
dramatycznego charakteru. Kompozytorzy 1 wykonawcy wykorzystuja szeroki zakres technik
wokalnych, takich jak wibrato, falset, i legato, aby stworzy¢ poczucie emocjonalnego napiecia
1 glebi. Teksty piesni artystycznych czgsto badaja tematy takie jak mito$¢, natura i duchowos¢,
i sg charakterystyczne ze wzgledu na zastosowanie bogatej symboliki i metafor.

Z biegiem czasu piesni artystyczne rozprzestrzenily si¢ poza Niemcami, stajac si¢
popularng forma muzyki klasycznej w innych krajach. We Francji kompozytorzy,
kompozytorzy, tacy jak Gabriel Fauré i Claude Debussy pisali utwory, ktore byly inspirowane
francuska tradycja melodii, podkreslajaca wykorzystanie poezji i wystepu wokalnego do
tworzenia wysoce ekspresyjnego i emocjonalnego stylu muzyki. W Stanach Zjednoczonych
kompozytorzy, kompozytorzy, tacy jak Samuel Barber i Aaron Copland stworzyli wlasne,
unikalne style piesni artystycznych, ktére byty inspirowane amerykanska muzyka ludowa i
jazzem.

Dzisiaj piesni artystyczne nadal s3 wazng 1 zywa czeScig muzyki klasyczne;j.
Kompozytorzy i wykonawcy z calego $wiata kontynuuja pisanie i wystawianie nowych
utworéw w tym gatunku, a publiczno$¢ wcigz jest zachwycona picknem i emocjonalng sitg
tych dziel. Piesni artystyczne sa wykonywane w salach koncertowych i operowych na catym
$wiecie 1 czgsto pojawiajg si¢ w recitalach i konkursach dla wokalistow 1 pianistow.

Podsumowujac, piesni artystyczne sg unikalnym i waznym gatunkiem muzyki klasycznej,
ktory taczy poezje i muzyke, tworzac potezne i wyraziste dzieto sztuki. Historia i rozwoj tego
gatunku ma swoje korzenie w niemieckiej tradycji dworskich piesni milosnych, ale
rozprzestrzenit si¢ na inne kraje 1 przeksztalcil si¢ w bardzo wyrazisty i emocjonalny gatunek
muzyki. Dlatego tez piesni artystyczne nadal sg wazng i zywa cze$cig muzyki klasycznej, a
publiczno$¢ i wykonawcy na catym $wiecie ciesza si¢ pigknem i sita emocjonalng tych dziet.

2.2 Przeglad starozytnych chifiskich piesni artystycznych

Chinskie sztuki piesniowe oparte na antycznych poezjach to gatunek muzyczny, w
ktérym teksty piosenek pochodza z poezji wybitnych poetow. Przy uzyciu réznorodnych
technik wokalnych oraz skomplikowanych technik kompozytorskich, poezja i muzyka sg
polaczone, a tradycyjne chinskie instrumenty, takie jak pipa, guzheng i erhu, sa uzywane wraz
z zachodnimi instrumentami, z ktoérych jednym jest fortepian jako instrument akompaniujacy.

Ten gatunek jest wykonany przez solistow, ktorzy wyrazaja swoje wewngtrzne emocje.
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Rozwoj chinskich sztuk piesniowych opartych na antycznych poezjach przeszedt okoto
pigciu okresow: okres chinskiego spoteczefnstwa feudalnego, okres piesni edukacyjnych w
szkotach, okres ruchu 4 maja, lata 30 1 40 XX wieku, okres rewolucji kulturalnej oraz okres
reform i otwarcia.

2.2.1 Okres chinskiego spoleczenstwa feudalnego

Proby aczenia poezji i muzyki w formie piesni w Chinach mozna odnalez¢ juz w okresie
przedchinskim, gdzie "Ksiega Pie$ni" byla uwazana za pierwsza chinska antologi¢ poetycka,
a jej czesci "Daya" 1 "Xiaoya" staty si¢ zrédtem dla chinskich starozytnych piosenek. Rozwoj
poezji osiagnal swdj szczyt w okresie dynastii Tang, a dzieta dwczesnych poetéw zostaty
przetworzone na piosenkico stanowito wowczas modny tren. W czasach dynastii Song,

rozwineta si¢ forma poetycka zwana jako "dlugie i krotkie wersy"!?

, charakteryzujaca si¢
eleganckim stylem pisania i latwosciag do $piewania, co pozwalalo na swobodniejsze
polaczenie poezji z muzyka. W epoce dynastii Yuan z kolei wykorzystywano melodie
utworow poetyckich do wyrazenia emocji, opisania krajobrazow 1 historii. W tym okresie
wykorzystywano jezyk potoczny i dgzono do prostoty i naturalnos$ci, co nadawato tworczosci
wyrazu ludowego stylu i lokalnego koloru. Nalezy tu podkreslié, Ze chinska sztuka
piosenki oparta na starozytnej poezji rozni si¢ od starozytnej chin skiej muzyki. Pod
wzgledem czasowym, starozytna chinska muzyka odnosi si¢ do chinskiej muzyki przed
okresem Republiki Chinskiej, natomiast sztuka piosenki oparta na starozytnej poezji
powstala dopiero w czasach nowozytnych. Pod wzgledem gatunku nadal nalezy do piesni
artystycznej.

2.2.2 Okres szkolnych piesni

Juz w 1840 roku, po wojnie opiumowej, misjonarze otworzyli szkoly kos$cielne w
Chinach. Ruch na rzecz odnowy, reprezentowany przez Liang Qichao, gruntownie przyczynit
si¢ do powstania nowych szkot 1 rozwoju nowego nauczania muzyki. W 1898 roku, w ramach
reformy odnowy, wprowadzono lekcje "pie$ni 1 muzyki" do nowoczesnych szkot. Wkrétce
potem ci, ktérzy wrocili z Europy i1 Japonii po studiach, zaczeli propagowaé nauczanie
piosenek 1 nowych piosenek w catym kraju. Te piosenki pozniej staty si¢ znane jako "szkolne
piesni". Wigkszos$¢ tresci piosenek szkolnych odzwierciedlala zachete 1 wymdg poznania
zachodniej cywilizacji naukowej, a poprzez $piewanie piosenck przekazywano uczniom
patriotyzm 1 nacjonalizm. Podczas tworzenia piosenek gtownie taczono nowe stowa z

europejskimi 1 japonskimi motywami muzycznymi. Niewielka cz¢s¢ tworzonych piosenek

10 poniewaz dlugos¢ wersow w poezji Ci moze si¢ r6zni¢, nazywa si¢ ja takze "liniami o nieregularnych dlugo$ciach".

11



opierata si¢ na chinskich motywach ludowych. Pojawienie si¢ piosenek szkolnych w historii
rozwoju muzyki chinskiej z drugiej strony wyraznie okreslito cel i tre$¢ edukacji muzycznej
w szkotach, zmienito tradycyjna forme¢ edukacji i stanowito prototyp chinskiej edukacji
muzycznej w czasach nowozytnych; z drugiej strony pojawienie si¢ piosenek szkolnych
pobudzito kietkowanie muzyki 1 roéznych form twdrczo$ci muzycznej w Chinach,
przyspieszyto rozwoj ksztatcenia nauczycieli muzyki,a duza liczba utworéw muzycznych
wprowadzonych do powszechnej swiadomosci spotecznej wplyneta znaczaco na pozniejszych
tworcow. Z tego powodu pojawienie si¢ piosenek szkolnych jednocze$nie oznaczato, ze chin
ska edukacja muzyczna wkroczyta na nowy etap historyczny.

2.2.3 Okres Ruchu 4 Maja

Pod wplywem ruchu kulturalnego 4 maja Chiny wkroczyly w nowa er¢. W tym okresie
powstaty nowe formy w literaturze, takie jak "proza zwykla", "nowa poezja", "jezyk
narodowy" itp. W tradycyjnej literaturze artystycznej wykorzystywano jej esencje,
pozbywajac si¢ niepotrzebnych elementéw, co stworzylo warunki do tworzenia tekstow
piosenek artystycznych. W tym okresie pojawita si¢ grupa nowych organizacji muzycznych,
ktére podjety sie zadania nauczania i badania zaawansowanej wiedzy muzycznej, wplywajac
na popularyzacj¢ muzyki spotecznej 1 estetyke muzyki w tamtych czasach. Wraz z powrotem
grupy specjalistOw muzycznych, ktorzy studiowali w zagranicznych krajach i przyniesli
zaawansowang wiedze o teorii kompozycji i kulturze muzycznej Zachodzie do Chin,
zawodowe wyksztatcenie muzyczne w Chinach zaczeto si¢ rozwija¢. Niezadowoleni z
tworzenia tekstow piosenek w sposob "dopasuj stowa do melodii", zastosowali
zaawansowane teorie kompozycji Zachodziei potaczyli je z tradycyjnymi skalami 1
elementami muzycznymi Chin. Jako tekst piosenek wykorzystywano starozytng poezje lub
wysokiej jako$ci poezje nowoczesng, a akompaniament stanowit fortepian, lub muzyka
kameralna. Stworzyli oni wiele piosenek artystycznych o narodowym charakterze, ktore
wniosty wazny wklad w nowy ruch kulturowy w tamtym czasie.

2.2.4 W latach trzydziestych i czterdziestych XX wieku

W latach trzydziestych i czterdziestych XX wieku, ze wzgledu na wojne i niepokoje
spoleczne, tworzenie piosenek artystycznych praktycznie zamarto. Wzmozenie dziatan
wojennych w czasie wojny antyjaponskiej w latach 40-tych, w panujacym wowczas
konteks$cie spotecznym, zachgcito wigksza liczbg kompozytoréw do tworzenia rewolucyjnych
piosenek artystycznych o charakterze lirycznym i narracyjnym, skupiajacych si¢ na tematach
patriotycznych, walki z wrogiem, demokracji oraz krytyce japonskich dziatan japo n skich
dzialan wojennych. Liryczne piosenki o tematyce antyjaponskiej i tesknocie za ojczyzng staty
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si¢ absolutnie przewazajacym typem tworzenia piosenek. Nawet w przypadku pojedynczych
wystapien piosenek artystycznych, nie powstaly zadne nowe koncepcje muzyczne i mysli
muzyczne.

2.2.5 Kulturowa Rewolucja Proletariacka

W okresie od powstania nowych Chin do rewolucji kulturalnej, tworzenie piosenek
artystycznych wykazywato zr6znicowane tendencje. Z jednej strony, po o$miu latach wojny
oporu i czterech latach wojny wyzwolenia, najczgstszym tematem muzyki w tym okresie byli
ludzie przywodey i budowanie socjalizmu. W czasie, gdy caly kraj dokonywat reform i
innowacji w dziedzinie polityki, gospodarki i kultury, rewolucja kulturalna wptyneta i
przerwata postep w rozwoju gospodarczym, politycznym, kulturowym 1 edukacyjnym
nowych Chin. W tym okresie przestrzen dla piosenek artystycznych byta bardzo ograniczona.
Inne rodzaje tworzenia piosenek, od tematu po styl, byly podobne. Ogoélnie rzecz biorac, styl
tworzenia muzyki w okresie rewolucji kulturalnej byt bogaty i wspanialy, a kompozytorzy
wykazywali che¢ wiekszego taczenia sztuki , kultury narodowej i masowej, a melodie i tresci
ludowych piosenek stawaly si¢ bardziej roznorodne i pigkne, co dawato nowe mozliwosci
ekspresji.

2.2.6 Okres reform i otwarcia

Wraz z nadej$ciem "reformy i otwarcia" tworczo$¢ artystyczna w Chinach wkroczyla w
okres intensywnego rozwoju i renesansu. Nowy styl Zycia, nowa atmosfera i nowe idee
wplynely na emocjonalne wyrazenie muzyki przez kompozytoréw. W ciggu tego okresu
wzrosta liczba kompozycji artystycznych, a takze ich jako$¢ w zakresie tekstow, technik
kompozytorskich 1 sposobu $piewania. W tym czasie pojawito si¢ wiele utalentowanych
kompozytoréw, takich jak Shi Guangnan, Gu Jianfen, Lu Zaiyi, Zheng Qiufeng i inni, ktorzy
stworzyli wiele wybitnych dziel. Nie tylko tworzone melodie sg pigkne, ale towarzyszace im
utwory odzwierciedlaja glebokie mysli filozoficzne, a ich teksty maja wysoka wartos¢
literacka.

2.3 Roznice miedzy starozytna chinska poezja i piesnia artystyczna a wspolczesna
piesnig artystyczng

2.3.1 Tekst poezji klasycznej

Ze wzgledu na roznice kulturowe i jezykowe miedzy Wschodem i Zachodem, teksty
poezji chinskiej w sztuce piosenki chinskiej sa szczegOlnie wyrazne. Europejska poezja
tacinska, niemiecka i francuska itp. skupiaja si¢ gléwnie na badaniu i wyrazaniu cech
intelektualnych i filozoficznych, a podziat na obrazy i struktury poetyckie jest dos¢ prosty.
Jednakze w przypadku chinskiej poezji jest inaczej. Teoria obrazu jest podstawowa cecha
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sztuki poetyckiej w Chinach. Struktury obrazu w chinskiej poezji maja Scisle okreslone typy 1
posiadaja wlasne warto$ci artystyczne i cechy estetyczne. ROwnoczesnie chinska poezja ma
wlasny system norm i wymagan dotyczacych struktury dzwigkowej, czyli bezposrednio
wplywa na podziat struktury muzycznej utworu, czyli jego forme. Dlatego zaréwno chinska
sztuka piosenki na podstawie antycznej poezji, jak 1 sztuka piosenki, maja pewne roéznice z
perspektywy poezji. Potaczenie tych dwoch elementéw bedzie miato szczegdlne znaczenie
dla wykonawcy.

2.3.2 Forma muzyczna

Poniewaz piosenka artystyczna w kulturze Chin pojawita si¢ stosunkowo pdzno,
kompozytorzy w procesie tworczym zwykle si¢gaja po techniki kompozycyjne wywodzace
si¢ z europejskich okresow klasycyzmu i romantyzmu. Tutaj nalezy wspomnie¢ o Chinskiej
Piecionowej Skali, ktorej szczegdtom poswigcono rozdziat 2.3.4.W poréwnaniu z wieloma
czysto instrumentalnymi formami muzycznymi, takimi jak dzieta na instrumenty klawiszowe,
koncerty, muzyka kameralna i symfonia, struktura formalna piosenek jest najprostsza i
najbardziej zrozumiata, poniewaz wynika ona ze struktury poezji, a struktura poezji, bez
wzgledu na czas i miejsce jej powstania, jest zwykle krotka i regularna. To prowadzi do
jednej rzeczywistosci - w porownaniu do struktury formalnej dziet instrumentalnych, takich
jak sonaty, koncerty, muzyka kameralna i symfonia, struktura formalna piosenki wydaje si¢
mniej istotna i nie posiada takiego muzykalnego znaczenia i roli, jakg ma struktura formalna
tych dziel. Bez wzgledu na okres i miejsce powstania, dzieta chinskiej lub europejskiej
muzyki artystycznej mozna ogdlnie podzieli¢ na kilka rodzajéw struktury formalnej, takich
jak jednoczesciowe, dwuczesciowe, trzyczesciowe 1 czteroczesciowe. Niemniej jednak, trzeba
przyznaé, ze w porownaniu do ludowych piosenek i utworéw z okresu przedromantycznego,
dzieta muzyki artystycznej sa bardziej znormalizowane i profesjonalne pod wzgledem
struktury formalnej. W poréwnaniu z wieloma innymi formami czystej muzyki, takimi jak
muzyka instrumentalna, struktura formalna piosenek jest najprostsza i najbardziej przejrzysta.
Wynika to z faktu, ze jej struktura muzyczna jest ustalana przez strukture poezji, ktora zawsze
byta krotsza i bardziej zorganizowana, niezaleznie od epoki i kultury. W rezultacie piosenki
wydaja si¢ mniej istotne pod wzgledem formalnym niz koncerty, sonaty, muzyka kameralna
czy symfonie, i nie majg takiego znaczenia dla muzyki, jakie zawierajag w sobie inne formy
muzyczne. Bez wzgledu na epoke, chinskie i europejskie arcydziela artystycznej muzyki
wokalnej mozna podzieli¢ na kilka rodzajow formalnych, takich jak jednoczesciowa forma,
dwuczgsciowa, trzyczesciowa, czy wieloczg$ciowa. Nie da si¢ jednak zaprzeczyé, ze w
porownaniu do ludowych pie$ni 1 utworé6w muzycznych sprzed romantyzmu, piosenki
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artystyczne sg bardziej standardowe 1 profesjonalne pod wzgledem formalnym.

2.3.3 Akompaniament

Akompaniament stanowi wazng cz¢$¢ utworu artystycznego, natomiast fortepian jest
gléwnym instrumentem akompaniujagcym w piosenkach artystycznych. Akompaniament
fortepianowy w piosence artystycznej nie jest juz tylko dodatkiem do wiersza i melodii
wokalnej, ale ma swoje wlasne niezalezne znaczenie i stanowi wiele glosow "dyskutujacych"
i komunikujacych si¢ z partiami melodycznymi. Kazda nuta, kazdy akord, kazdy wzor
dzwigkowy w akompaniamencie ma swoje wlasne znaczenie i cel wyrazu. Jednoczesnie
doskonaty akompaniament fortepianowy do piosenki artystycznej nie ogranicza si¢ tylko do
dopasowania do wiersza 1 melodii, ale pozwala na stworzenie nadbudowy muzycznej na bazie
wiersza i melodii, co bardziej oddaje istot¢ artystycznych cech i standardéw estetycznych
piosenek artystycznych, w ktorych poezja i muzyka sa kompatybilne.

W Chinach, oprécz fortepianu jako instrumentu akompaniujacego, kompozytorzy
zwykle wykorzystuja tradycyjne chinskie instrumenty, takie jak pipa, guzheng, erhu itp.,
taczac techniki gry i brzmienie tych instrumentéw z technikami gry na fortepianie. Z nut
fortepianowych mozemy wyraznie dostrzec obecno$¢ niektorych tradycyjnych chinskich
instrumentow, a kwestia ta zostanie bardziej szczegbtowo omdwiona w czwartym rozdziale
niniejszej pracy.

2.3.4 Pie¢ tonow

Termin "Pig¢ tonéw" odnosi si¢ do pieciu dzwigckéw muzycznych, ktore wzrastaja w
skali dzwiekowej, od Gong ( & ), Shang (), Jue (), Zhi (%) do Yu (F]), ktore
odpowiadaja w przyblizeniu nutom 1(C-Do), 2(D-Re), 3(E-Mi), 5(G-Sol) i 6(A-La) w
dzisiejszej notacji muzycznej. Gdy przed nutg Zhi umieszczony jest minus, a po nucie Yu
dodany jest plus, ta pigciotonowa skala staje si¢ heptatoniczna. Taka podziatka dzwigkow
muzycznych daje wiele roznorodnych melodii. Chociaz chinska muzyka klasyczna oparta na
pigciotonowej skali nie r6ézni si¢ az tak bardzo, to zachowuje pigkno prostego, cichego i
lirycznego stylu. Ze wzgledu na fakt, ze zarowno wysublimowana starozytna muzyka, jak i
ludowe piesni opieraty si¢ gléwnie na pigciotonowej skali, ten termin czg¢sto odnosi sig

ogo6lnie do muzyki.
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7 Tonacje Dur

Tonalities Note
C Major pentatonic C D E G A C
D D E #F A B D
E E #F G B #C E
F F G A C D F
G G A B D E G
A A B #C E #F A
B B #C #D #F #G B
7 Tonacje moll
Tonalities Note
C Minor pentatonic C bE F G bB C
D D F A C D
E E A B D E
F F bA bB C bE F
G G bB C D F G
A A C D E A
B B D E #F A B
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Rozdzial 3 Réznice miedzy technika Spiewu operowego a tradycyjnymi technikami
$piewu ludowego w Chinach (teoria)
Wprowadzenie

Muzyka jest czgscig kultury ludzkiej od czasow starozytnych, a kazda kultura rozwijata
swo0j wlasny charakterystyczny styl muzyczny. Kultura chinska ma dtuga i bogata historig
muzyki, a chinskie wspodlczesne utwory artystyczne taczace poezje starozytng sa tego
przyktadem. W tym i w nastepnym rozdziale poré6wnam i skontrastuje¢ réznice oraz
kwestie wykonawcze miedzy Bel canto a chinskim tradycyjnym $piewem. Omowie
unikalne cechy kazdego stylu, uzycie konkretnych technik oraz wyzwania stojace przed
$piewakami, gdy wykonuja ktorykolwiek z tych stylow. Uzyje¢ przykltadow z nagran i
wystepow, aby poprze¢ swoje argumenty 1 przedstawi¢ szczegotowa analize¢ roznic i
podobienstw miedzy tymi dwoma stylami §piewania. W kolejnych akapitach wyjasni¢ réznice
migdzy Bel canto a chinskim tradycyjnym $piewem, zbadam techniki uzywane w kazdym
stylu oraz opisz¢ wyzwania zwigzane z ich wykonaniem.

»Proces spiewania jest chwilowym polgczeniem kilku dynamicznych dziatan: oddychania,
emisji dzwieku oraz rezonansu.”'' Z perspektywy fizyki, fizjologii i lingwistyki, ten proces
moze by¢ zintegrowany i analizowany tacznie: powietrze jako zrddlo energii stuzace do
oddychania, przepltywa przez struny glosowe podczas wydechu, co powoduje wibracje strun
glosowych i generuje dzwigk; pulsujacy sygnat dzwickowy generowany przez struny glosowe
rezonuje przez jamg ustng, gardto, nos i jame glowy, co powoduje efekt rezonansu dzwicku, a
réznice w rezonatorach tworza roézne barwy dzwieku; dzwigk o barwie rezonansowej,
charakterystycznej dla samego glosu, nastepnie poprzez proces artykulacji (czyli ruchy
narzadow artykulacyjnych, takich jak jezyk, podniebienie migkkie, ktore zmieniajg ksztalt
kanatlu dzwickowego, jednoczesnie oddzialujac z wydychanym strumieniem powietrza)
przeksztalca si¢ w seri¢ zlozonych samoglosek 1 spoigtosek, a te samogtoski 1 spotgloski
ostatecznie tworzg ciagly dzwiek o konkretnym znaczeniu. To naukowe podstawy, ktore sa
wspolne dla méwienia i Spiewania przez ludzi. W stanie méwienia, funkcje fizjologiczne ciata
sa kontrolowane naturalnie i zwykle nie wymagaja specjalnej uwagi. Natomiast w stanie
$piewania, funkcje fizjologiczne ciala s3 niestandardowe, w kazdym etapie procesu
oddychania, emisji dzwigku, rezonansu 1 artykulacji kazdemu z organdéw uczestniczacych w
procesie stawiane sg rosnace wymagania funkcjonalne. Technika wokalna Bel canto ktadzie

nacisk na delikatno$¢ barwy dzwigku, taczac ja z dramatycznym napigciem, a szczegélnie

1 D-Ralph- Appelman. “The Science of Vocal Pedagogy”’[M]. Indiana University Press, 1986, p.9.86
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dazac do skoncentrowanego, a jednoczesnie przekazujacego daleko dzwieku.

Wigkszos¢ tradycyjnych chinskich technik $piewu ludowego pochodzi z ludowych
piosenek, oper i innych, o jasnej barwie dzwigku, wysokim rejestrze, gtdéwnie opartych na
glosie fatszywym i mieszanym. Te wymagania sprawiaja, ze kontrola subiektywna kazdego z
etapow procesu fizjologicznego w stanie §piewania stawia ciato przed skrajnym wyzwaniem.
Przechodzac do wyjasnienia, w niniejszym rozdziale zostanie dokonana analiza r6znic miedzy
sztuka wokalng Bel canto a tradycyjnym S$piewem ludowym pod katem czterech
przedstawionych ponizej aspektow.

3.1 Réznice w ukladzie oddechowym

System oddechowy: System oddechowy jest zrodtem energii do generowania dzwigku w
$piewie. W jego dzialanie zaangazowanych jest wiele narzadoéw, ktore dostarczajg strumien
powietrza i kontroluja funkcje oddechowe. Gtowne elementy obejmujg ptuca, drogi
oddechowe, klatke piersiowa oraz odpowiednie migénie, takie jak przepona i migs$nie brzucha.
Drogi oddechowe dzielg si¢ na gérne (oddech zewnetrzny) i dolne (oddech wewngtrzny) -
goérne obejmuja gardto, krtan, jame ustng i nosowa, a dolne tacza si¢ z ptucami za pomoca
tchawicy 1 oskrzeli. W tym miejscu cheiatbym doda¢, ze w zastosowanych rycinach postuguje
si¢ opisami w jezyku angielskim, poniewaz uwazam, Ze ten j¢zyk daje dostep do nazewnictwa
szeroko uzywanego w S$wiecie naukowym szczegdlnie w dziedzinach medycznych i

technicznych. (Rys 3-1)
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Rys 3-1

Przede wszystkim, pod wplywem pracy migsni oddechowych, klatka piersiowa si¢
rozszerza lub kurczy, co powoduje zwickszenie lub zmniejszenie objetosci klatki piersiowe;.
Gdy objetos¢ klatki piersiowej sie zwieksza, w plucach tworzy si¢ podcisnienie, co powoduje,
ze powietrze zewnetrzne dostaje si¢ przez tchawice i oskrzela do ptuc w celu zrownowazenia
ci$nienia wewnetrznego 1 zewnetrznego, co umozliwia inhalacje; gdy objetos¢ klatki
piersiowej maleje, cisnienie w ptucach staje si¢ dodatnie, co powoduje wydalenie powietrza
przez tchawic¢ 1 oskrzela na zewnatrz, czyli wydech. Istnieja dwa gltéwne sposoby ruchu
klatki piersiowej: klatkowy (zmiana $rednicy poziomej klatki piersiowej) i brzuszny (zmiana
$rednicy gorno-dolnej czyli pionowej klatki piersiowej). Technika wokalna Bel canto wymaga
polaczenia obu tych sposobow, co nazywane jest oddechem klatkowo-brzusznym. Ruchy
klatki piersiowej opieraja si¢ gtownie na sile migsni oddechowych. Migénie pomagajace we
wdechu, takie jak przepona, mi¢$nie miedzyzebrowe zewnetrzne, migsnie skosne, rozszerzaja
klatke piersiowa, a mig$nie pomagajace w wydechu, takie jak mig$nie miedzyzebrowe
wewnetrzne, grupa brzuszna, zmniejszaja klatke piersiowa.

W chinskich tradycyjnych technikach $piewu ludowego czgsto stosuje si¢ oddech
klatkowy, ktory bardziej przypomina naturalne gtosne méwienie lub krzyk do odlegtej osoby.
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Wsrdd tych migsni szczegdlnie czgsto wymienia si¢ przepong¢ i1 migsnie brzucha, aby
podkresli¢ gtebokos¢ oddechu i kontrole wydechu. Przepona ma ptaski ksztatt, wypukla czes¢
centralng i opadajaca czg$¢ na obrzezach, stanowigcg miesnie i Sciggna oddzielajace jame
klatki piersiowej od jamy brzusznej. Podczas inhalacji przepona rozszerza si¢ w dot, a
wypukla czg$¢ rowna si¢ z plaska czescia, co zwieksza pionowa przestrzen w klatce
piersiowej. Wzmacnianie elastycznosci i sily skurczowej przepony moze poméc w uzyskaniu
glebokiego oddechu. W procesie wydechu przepona nie odgrywa aktywnej roli, gtownie
zachodzi skurcz migéni brzucha, zwigkszajacy ci$nienie brzuszne, powodujacy podniesienie
przepony, co prowadzi do zmniejszenia klatki piersiowej. Co do migéni miedzyzebrowych
istnieje poglad, ze nie maja one bezposredniego wpltywu na rozszerzanie si¢ i kurczenie klatki
piersiowej, lecz jedynie wspoldziataja w procesie oddychania, zapewniajac klatce piersiowej
state 1 roOwnomierne napigcie, aby zachowac jej ksztalt w wyniku dzialania ci$nienia
atmosferycznego. Nie jest mozliwe dokladne kierowanie kazdym mig$niem, zwlaszcza tymi,
ktoére sg trudne do odczuwania i kontrolowania, dlatego w $piewie nie ma potrzeby skupiania
si¢ na tym, czy mig$nie miedzyzebrowe bezposrednio rozciagaja klatke piersiowa podczas
wdychania, ale najwazniejsze jest to, ze mozemy by¢ pewni, ze mig$nie mi¢dzyzebrowe
znaczaco przyczyniaja si¢ do ukonczenia ruchu oddechowego i odgrywaja istotng role w
ksztaltowaniu ci$nienia powietrza pod gérnymi strukturami rezonansowymi niezb¢dnymi do
wydobywania dzwickéw w $piewie. Obszar ramion i szyi rowniez posiada migsnie
oddechowe, takie jak migsien sko$ny, migsien skosny tylny itp. Odgrywaja one gtowna role w
ptytkim oddychaniu-na przyktad po ukonczeniu szybkiego biegu na 1000 metréw oddychanie
polega gléwnie na ruchach migsni ramion i klatki piersiowej, aby przyspieszy¢ wymiane
powietrza i ukonczy¢ cykl oddechowy.

W Bel canto klatka piersiowa musi zapewni¢ wystarczajaca ilo$¢ przeptywu powietrza i
objetosci powietrza dla narzagdow rezonansowych gardta, dlatego funkcja oddechowa rézni si¢
znacznie od spoczynku. Okres oddechu podczas $piewu ulega znaczacym zmianom w
porownaniu ze spokojem: po pierwsze, czas wdychania jest znacznie skrocony przy
zachowaniu objetosci wdechu, szczego6lnie widocznego w wymianie powietrza migdzy
frazami muzycznymi; czas wydechu natomiast znacznie si¢ wydluza, regulowany jest
poprzez aktywng kontrole przeplywu powietrza, dostosowujac czas wydechu do dtugosci i
cech tonalnych fraz muzycznych. Po drugie, zaréwno sita wdechu jak i wydechu jest
wyraznie zwigkszona. W tradycyjnym chinskim $piewie ludowym, stowa, emocje i ruchy
ciata czasami sg wazniejsze niz sama melodia, co moze, w celu lepszego wyrazenia emocji,
prowadzi¢ do uzycia dowolnej formy ekspresji. Funkcje mig$ni oddechowych rdznig sie
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gtéwnie pod kilkoma wzgledami.

A. Sila pracy miesni oddechowych jest rézna

3-1
Wdech Wydech
Tkanka Stan Stan $piewu Stan Stan $piewu
o Stan . Stan .
migsniowa | o | Spiewu Bel ludowego spoczvnku Spiewu ludowego
poczy canto chinskiego poczy Bel canto chinskiego
Bez naniccia Prawie bez
Migsnie | Prawie bez Napict Prawie bez Naturglgie Napict wysitku
grzbietu wysitku piety wysitku pIcty Naturalnie
elastyczny
elastyczny
Migsnie Bez napigcia Prawie bez
klatki Dehk;atme Napiety Dehkgtme Naturalnie Napiety WySﬂku.
.o . napiety napiety Naturalnie
piersiowe;j elastyczny
elastyczny
Migsien Delikatnie . Delikatnie Bez NAPIECIA | gale Bez nap leeia
rzepony napicty Napiety napicty Naturalnie napicty Naturalnie
P elastyczny elastyczny
Migs$nie Bez . _ . Trwale .
brzucha napiccia Napiety Bez napigcia | Bez napigcia napicty Bez napigcia

B. Chwile przejscia oddechu do wydechu charakteryzuja si¢ r6Zznym stanem pracy
mies$ni

Z tabeli A wynika, ze w trzech réznych stanach zaangazowanie poszczegolnych migsni
roézni sie. W przypadku tradycyjnego $piewu ludowego i stanu spoczynkowego, po wdechu
wszystkie migsnie oddechowe naturalnie si¢ rozluzniaja, klatka piersiowa powraca do
naturalnego stanu, co umozliwia wykonanie wydechu. Czgsto stosuje si¢ tutaj technike
oddychania klatkowego, gdzie Spiew naturalnie pojawia si¢ w trakcie oddychania. Natomiast
w przypadku $piewu Bel canto gaz wydychany nie moze by¢ bezposrednio wydychany; musi
by¢ przeksztalcony w dzwiegk, aby zapewnié ciggle wsparcie oddechowe dla $§piewu. Takie
wsparcie oddechu polega na zmniejszeniu naturalnej przewagi migsni oddechowych
znajdujacych si¢ w stanie dodatniego ci$nienia w plucach, dostosowaniu sily migsni
wydechowych 1 mig$ni wdechowych do wzglednej rownowagi oraz kontrolowaniu przeptywu
1 cisnienia powietrza poprzez dalsze harmonizowanie sity mie$ni wdechowych 1
wydechowych w regionie krtani, aby przeksztalci¢ je w energie¢ dzwigku. Dlatego tez, po
zakonczeniu wdechu i przejsciu do wydechu, migsnie wydechowe nie tylko nie moga si¢
rozluzni¢, ale wrgcz muszg natychmiast si¢ napia¢, wchodzac w stan rywalizacji z mig¢$niami
wdechowymi i majac przewage. W tym momencie szczegdlnie wazne jest napigcie migsni
brzucha (szczegdlnie dolnego), ktére musza pozosta¢ napigte przez caly proces $piewania,

zachowujac jednoczesnie elastyczno$¢ 1 sprezysto$€¢, w przeciwnym razie moze to
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spowodowac zablokowanie przeptywu powietrza i sztywno$¢ dzwigku.

C. Grupa mies$ni klatki piersiowej pracuje z r6znymi "punktami' sily w ruchu.

Wdechowy moment ruchu klatki piersiowej mozna mierzy¢ poprzez pionowg wysokosé
klatki piersiowej, podczas gdy w $piewie Bel canto gtownie polega na wyczuciu wsparcia z
bokoéw kregostupa.

W tradycyjnym $piewie ludowym sita ruchu skupia si¢ w gérnej czesci klatki piersiowe;,
gdzie podczas wdechu gldwnie unosza si¢ kosci zebrowe, aby powickszy¢ klatke piersiowa, i
wtedy do$wiadczenie wsparcia jest praktycznie bez znaczenia - wystarczy pozwoli¢, by to si¢
naturalnie dziato.

Natomiast w $piewie szkoty wioskiej, aby uzyska¢ gleboki oddech, nalezy zastosowac
technike oddychania brzusznego, charakteryzujacego si¢ rozwinigciem dolnej czgséci klatki
piersiowej, co prowadzi do przesuniecia nizej punktu sily. Spiewak musi $wiadomie
odczuwac, ze rozszerzenie plecow odbywa si¢ poprzez przemieszczenie dolnej czesci klatki
piersiowe;.

Ponadto, podczas $§piewu, zwlaszcza w szybkich, wysokich tonach lub glosnych frazach,
ze wzgledu na ograniczony przeptyw przez nos, konieczne jest jednoczesne oddychanie przez
nos 1 usta, aby zapewni¢ szybki i pelny przeplyw powietrza. Jednakze nalezy zwrdci¢ uwage,
ze powietrze musi przylega¢ do tylnej Sciany gardla i nie moze przechodzi¢ przez jezyk. W
wyniku tego podniebienie migkkie w jamie ustnej podnosi si¢ w ksztalt tuku, a narzady
artykulacyjne takie jak jezyk i zuchwa pozostaja w stanie relaksu, a krtan obniza sig,
przygotowujac si¢ do poprawnego $piewu. Oczywiscie, "duze wdechy" dzialajace razem
przez usta i nos sa stosowane jedynie w poréwnaniu do wdechu przez nos; nie oznacza to, ze
kazda fraza wymaga duzej ilosci powietrza. Francesco Lamperti zauwazyl, ze oddychanie
dzieli si¢ na "pelny oddech" i "pdt oddech" w zaleznosci od ilosci wdychanego powietrze.
»Petny oddech charakteryzuje si¢ powolnym napetnianiem ptuc powietrzem, podczas gdy pot
oddech polega na szybkim wdechu wzglednie niewielkiej ilosci powietrza. Tyvlko w przypadku
wystepowania dtugich przerw miedzy nutowych stosuje si¢ "petny oddech", podczas gdy w
melodiach bez przerw miedzy nutowych czesciej stosuje sie "pétoddech” . \?

3.2 Narzady wokalne (glosowe)

Nie wazne czy to Bel canto czy chinska tradycja ludowa, glownym narzadem
wytwarzajacym dzwigk jest krtan. To tutaj znajduja si¢ struny glosowe, ktére stanowia

glowny element, skladajacy si¢ z kosci, wigezadet i miegéni, potaczonych ze soba,

12 Lamperti, F. i in., ,,Vocal Pedagogy: A Collection of Teaching Experiences from Great Masters throughout the History of
World Vocal Music” [M], ttum. Huichao Li, Szanghaj: Shanghai Music Publishing House, 2012.1, s. 13.
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przymocowanych powyzej tchawicy. Polozenie tego narzadu znajduje si¢ pod jezyczkiem, tuz
nad chrzastkg tarczowata, w $rodku szyi, nad klatka piersiowa. W gore jest potaczony z
gardlem, a w dot z tchawica.

3.2.1 Struktura kostna krtani

Struktura kostna krtani obejmuje gtéwnie dziewig¢¢ chrzastek. Trzy oddzielne, wigksze
chrzastki to chrzastka nagto$niowa, chrzastka pierscieniowata i chrzastka tarczowa, a trzy
pary symetrycznych, mniejszych chrzastek to chrzastka mieczykowata, chrzastka rogowa i
chrzastka klinowata. Dodatkowo wystepuje kilka nieokreslonych ilosciowo chrzastek
ktosowych. Powyzej chrzastki tarczowej oraz z przodu i z géry nad chrzastka nagto$niowa
znajduje si¢ kos¢ w ksztalcie litery U, zwana koscig gnykowa. Nie jest ona czgécig struktury
kostnej krtani, ale jest waznym punktem przyczepu migsni i wigzadel zewnetrznych krtani

oraz pelni rolg podparcia jamy krtani. (Rys 3-2)
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Chrzastka naglo$niowa (Arytenoid cartilage ang.) znajduje si¢ centralnie w jamie krtani,
za kosdcig gnykowa i pod jezyczkiem, ma ksztatt zblizony do serca, z szerszym goérnym i
wezszym dolnym brzegiem, wystajaca nieco ku przodowi, z zaglebieniem po tylnej stronie
skierowanym do wnetrza krtani. Podczas ruchéw zwigzanych z przelykaniem, nagto$nia
przesuwa si¢ w dol, zamykajac otwor krtani, chronige drogi oddechowe i1 prowadzac jedzenie
do przetyku. Jest to ruch naturalny, kontrolowany przez odruchy warunkowe, trudny do
kontrolowania przez cztowieka nie odgrywa bezposredniej roli w funkcji glosowe;.

Chrzastka tarczowa (Thyroid cartilage ang.) jest najwicksza chrzastkg krtani, sktadajaca
si¢ z dwoch symetrycznych, kwadratowych ptytek chrzastki, ktére taczg si¢ ze sobg wzdhuz

przedniej krawedzi na linii §rodkowej szyi, tworzac tzw. wyrostek tarczowaty, a z tylu
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rozchodzg si¢ na boki w ksztalcie otwartej litery V. U mezczyzn chrzastka tarczowa tworzy
tzw. wyrostek tarczowaty, ktory jest niemal prosty i wystaje do przodu, znany jako chrzastka
gnykowa (jabtko Adama). Chrzastka tarczowa (Crycoid cartilage ang.) tworzy wigksza czgsé
przedniej i bocznej $ciany krtani, z przednim koncem strun glosowych przyczepionym do
wewnetrznej powierzchni polaczenia chrzastki tarczowe;.

Pierscieniowata chrzastka znajduje si¢ pod chrzastka tarczowata, gtownie tworzac tylng
$cian¢ krtani oraz przednig i boczng $cian¢ dolnej czgsci krtani. Ma ona ksztalt pelnego
pierscienia, z we¢zsza cze$cig z przodu i1 szersza z tylu. Jest polaczona z pierwszym
pierscieniem tchawicy poprzez struny glosowe, odgrywajac istotng role w drogach
oddechowych.

Podczas procesu fonacji istotng role odgrywaja gléwnie pojawiajace si¢ po obu stronach
kos$ci szczytowe. Na ich podstawie wystepuja dwa wyrostki; przedni wyrostek to guz glosowy,
do ktorego przyczepiona jest tylna czg$¢ strun gtosowych; tylny wyrostek to guz migsniowy,
do ktorego przyczepione sa migsnie kontrolujace zamykanie strun gtosowych. Wida¢ wigc, ze
zwigzek kosci szczytowej ze strunami glosowymi jest bardzo bliski.

W strukturze chrzastki krtani istniejg réwniez dwie pary stawow - staw pierScieniowo-
szczytowy 1 staw pier§cieniowo-koncowy. Otwarcie i zamknigcie glo$ni odbywa si¢ poprzez
ich regulacje. Grupa mig$niowa krtani poprzez staw pierscieniowo-szczytowy unosi lub
opuszcza obie strony strun glosowych, podczas gdy ruchy stawu pierscieniowo-koncowego
gtéwnie zmieniaja odleglo$¢ miedzy chrzastka tarczowaty a pierScieniowata, wptywajac na
napiecie strun glosowych.

3.2.2 Mie¢snie krtaniowe

Chrzastka krtani i struny glosowe dzialaja, gdy mies$nie krtaniowe sa napigte. Grupa
mie$niowa krtani dzieli si¢ na mig¢énie zewnetrzne krtani i mig$nie wewnetrzne krtani.
Migénie zewnetrzne krtani gtownie taczg krtan z otaczajacymi strukturami, mogg unosi¢ lub
opuszcza¢ szkielet krtani lub zmienia¢ odlegto$¢ 1 kat miedzy chrzastkami. Bezposrednio
zaangazowane w wytwarzanie dzwieku sg mie$nie wewnetrzne krtani. (Rys 3-3) Migénie
wewngetrzne krtani dzielg si¢ na pieé¢ cze$ci: migsien potozony za piercieniem, migsien
boczny pierScienia, migsien pierscieniowy, migsien tarczowo-pierscieniowy 1 migsien

tarczowy. Kazdy z nich petni rézne funkcje, ale muszg dziata¢ wspodlnie 1 wspotpracowac.
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gltosowych gezykowy glosowych, duze otwarcie gto$ni.'?
Przyciagajac wyrostek strunowy do
., wewnatrz, powodujac wewnetrzng
1\/([)11;?:122 l;((:)(i;ny koalescencje strun gtosowych, powodujac
o . gezykowy ich wewnetrzne zblizenie, przednie dwie
Migsien zwieracz trzecie glo$ni zamykaja sie.
strun gtosowych Lo .
Missien Ifofz)aztﬁ)‘;"’y Powoduje zblizenic si¢ dwoch blaszek
1opa€ikow§)/MiqsiZﬁ chrzestnych, przednie 2/3 glo$ni zamykaja
sko$ny topatkowy S
Lo, Moze wydhizy¢ struny gltosowe, co
oblc\)/g::?zmligvl:/n?c(zjg_éé pozwala na regulacje¢ ich napigcia i zmiang
JezyRowy: L2¢ czestotliwosdci dzwigku, co przejawia sig
prosta/Czes¢ skosna . . Lo
jako regulacja wysokosci dzwigku.
Miqsier’; napiqtnﬁ/ Migsien topatkowo- Skracanie lub rozluznianie strun
strun giosowyc obojczykowy: glosowych. Podczas zamknigcia glo$ni
Zewngtrzny migsien struny glosowe prostujg sie, a podczas
lopatkowo-obojczykowy/ | otwierania gtosni skracajg sig¢, co powoduje
Wewngtrzny migsien ich zamknigcie. Zawsze petnig role w
lopatkowo-obojczykowy | kontrolowaniu napiecia strun gtosowych.

13 W stanie spoczynku gloénia sama w sobie jest otwarta, ale w stopniu umiarkowanym. Podczas wdychania, pod wptywem

dziatania mig$nia rozkurczajacego glosnie, glosnia bedzie nadal si¢ otwiera¢. W normalnym wydechu powraca do
umiarkowanego otwarcia.
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3.2.3 Struny glosowe w ich funkcji fonacyjnej

Trakt oddechowy, wspierany przez wyzej opisany szkielet, stanowi kanal w ksztalcie
rury. Obszar w §rodkowej czesci tego kanalu, w ktérym wystepuja wibracje strun gtosowych,
nazywany jest obszarem glo$nym. Gdy struny glosowe sa rozpostarte, powstaje szczelina
srodkowa, zwana glo$nig. Struny glosowe sa waskimi, biatymi pasami o réwnych brzegach,
po jednym po lewej 1 prawej stronie, sktadajacymi si¢ z warstwy zewnetrznej, btony $luzowej
(warstwy wilasciwej) 1 warstwy migsniowej. Warstwa zewngtrzna jest cienka i gladka, ale
charakteryzuje si¢ twardo$cig, ktéra pozwala na wytrzymanie tarcia miedzy strunami
glosowymi podczas wzajemnego kontaktu 1 wibracji. Warstwa $luzowkowa dzieli si¢ na trzy
czg¢sci: powierzchniowa, S$rodkowa 1 gleboka. Warstwa powierzchniowa, zwana takze
przestrzenig Reinkego ( Reinke's space ang.), to miejsce, gdzie czgsto wystepuja obrzeki
strun glosowych 1 guzki glosowe. Warstwa $Srodkowa i gleboka tworza struny glosowe,
decydujac o ich wytrzymatosci 1 elastyczno$ci, rownowazac napigcie miedzy sasiednimi
warstwami 1 pomagajac strunom glosowym w wytrzymywaniu wiekszych obcigzen podczas
intensywnego $piewu lub wydawania wysokich dzwigkow. Najbardziej wewnetrzna warstwa
to warstwa migsniowa, ktéra stanowi gldwng czes$¢ strun glosowych. Ponadto, bezposrednio
nad strunami glosowymi, rownolegle do nich, znajduja si¢ dwie faldy, zwane fatdami
glosowymi, ktére nie petnig funkcji dzwiekowych, ale moga pomoc w silnym zamknigciu
glos$ni. Obserwujac za pomocg laryngoskopu ruch faldow jest znacznie bardziej intensywny w
przypadku $piewu Bel canto niz w przypadku tradycyjnego chinskiego $piewu ludowego,
poniewaz Bel canto zazwyczaj wymaga, aby wszyscy w teatrze mogli uslysze¢ glos,
charakteryzujac si¢ duza gestoscia dzwigku wysokiej czestotliwosci, podczas gdy chinski
tradycyjny $piew ludowy, obecnie coraz czeSciej nie wymaga wytwarzania wysokiej
czestotliwosci dzwickow o duzej gestosci, zastgpujac to nowoczesng technologiag mikrofonow.
Dlatego ruch faldoéw jest silniejszy w przypadku Bel canto niz w przypadku tradycyjnego
chinskiego $piewu ludowego.

Struny glosowe i faldy przedsionkowe znajduja si¢ w waskiej przestrzeni mi¢dzy nimi,
zwanej przestrzenig gardlowa. Przestrzen gardtowa zawiera wydzieling gruczolow, ktora

nawilza i natluszcza struny glosowe. (Rys 3-4. 3-5)
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Wibracje strun glosowych stanowia podstawowa przyczyng emisji dzwicku. Gdy
powietrze z phuc jest wydychane, skurcz mig$ni zwieraczy strun glosowych powoduje ich
zamknigcie w Srodkowej linii; zamknigcie strun glosowych zwigksza ci$nienie pod strunowe
wystarczajaco, aby przewyzszy¢ opor zamknigcia strun gtosowych, otwierajac szczeling strun
glosowych. Struny glosowe powtarzaja ten proces otwierania i zamykania w obliczu tych
dwoch przeciwstawnych sit, tworzac cykl drgan... ,,Liczba drgan strun glosowych na sekunde
okresla podstawowq czestotliwos¢ dzwigku, gltownie zalezng od diugosci, masy na jednostke
dtugosci, napiecia i twardosci strun glosowych, co decyduje o tonacji Spiewu. Im dluzsze i
cigzsze sq struny glosowe, a napiecie i twardos¢ mniejsze, tym wolniejsza jest ich
czestotliwos¢ drgan, co powoduje nizszq tonacje,; im krotsze i Izejsze sq struny glosowe, a
napiecie i twardos¢ wieksze, tym szybsza jest ich czestotliwos¢ drgan, co odpowiada wyzszej

tonacji.”'** Ze wzgledu na ztozong strukture strun gtosowych, ich sposob drgan jest bardzo

14 Wan Qin. The scientific basis of speech and hearing [M]. Shanghai: East China Normal University Press, 2015, p. 133.
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skomplikowany, a wibracje strun gtosowych odbywaja si¢ falami od dotu do gory, co mozna
wyraznie zobaczy¢ jako falowanie btony $luzowej podczas wibracji pod laryngoskopem...”
Ztozonos¢ sposobu wibracji powoduje, zZe funkcja dzwigkowa strun gltosowych gtownie
manifestuje sie w dwdch trybach: trybie ciezkim i trybie lekkim.”'> Tryb ciezki skupia si¢
gtéwnie na wibracjach gtéwnego sktadnika strun glosowych (migénie strun gtosowych), ktére
majg wigksza amplitude, a cata dlugos$¢ strun glosowych uczestniczy w drganiach (duzy
objetosciowy ruch drgajacy), co sprawia, ze dzwigk jest bardziej niski i masywnys; ,,trvb lekki
skupia sie glownie na wibracjach krawedzi strun glosowych (warstwa sluzowkowa), ktore
majg mniejszq amplitude i szybszq czestotliwos¢ drgan, a struny glosowe drgajq tylko
miejscowo, co sprawia, ze dZwigk jest bardziej wysoki i lekki.”’® W technice wokalnej Bel
canto czesto porusza si¢ koncepcje rezonansu "glosu piersiowego" i "glosu glowy", co w
zasadzie wynika z réznic w powyzszym sposobie wibracji strun glosowych. Stad mozna
stwierdzi¢ roznice miedzy nimi: w chinskim tradycyjnym $piewie ludowym czgsciej stosuje
si¢ tryb lekki, wystepuje wigcej "glosu glowy", a barwa dzwigku jest lekka, jasna i biata,
natomiast w Bel canto czgsciej stosuje sie tryb ciezki (tutaj "tryb ciezki" odnosi si¢ do stanu
porownawczego, réznigcego si¢ od chinskiego tradycyjnego $piewu ludowego, dlatego
uzywam terminu "tryb ciezki"), w ktérym "glos piersiowy" 1 "glos glowy" sa laczone w
organiczny sposob, co powoduje, ze dzwiek jest bardziej gleboki, petny i1 przebijajacy, a jego
barwa jest bogatsza i tréjwymiarowa.

Oczywiscie, regulacja barwy dzwicku przez przestrzen rezonansowa odgrywa réwniez
istotng rolg. Na przyktad, wazng cechg "glosu piersiowego" jest "udziat klatki piersiowej w
rezonansie".!” W zalezno$ci od zmian w obszarze wysokich i niskich tonow, tryb drgan strun
glosowych musi ulec zmianie, co nieuchronnie wptywa na spdjnos¢ i ptynnos¢ dzwigku,
dlatego w "punkcie przejscia" trudniej jest kontrolowaé¢ dzwigk, co moze prowadzi¢ do
wystepowania nieestetycznych wybuchow dzwiekowych, znanych jako "passaggio".

W zwigzku z tym w tradycyjnym chinskim stylu §piewania ludowego wykonawcy czesto

uzywaja glosu glowowego, $ciskajac noso gardziel, aby wydac ostrzejsze i jasniejsze dzwigki,

15 The concept of lightness and heavy function is represented by William Wenner's explanation in the field of vocal music
research. In the field of physiology, the working principles of the two vibrators are more directly described as the "coating
layer" and the "body layer" (i.c., the mucous membrane layer and the body), such as the correlation theory proposed by
Hiirano in 1974. . ——Edited by Han Demin. Voice Medicine [M], Beijing: People's Health Publishing House, 2007. 10,
page 39.

16 Since the vocal cord muscles themselves are distributed in different longitudinal, transverse and oblique directions, the
vocal cords can vibrate in various ways, either as a whole or in 1/2, 1/3 or even 1/4 local vibrations, which are important for
adjusting the tone and timbre. significance. Yijiang Desheng, editor by She Yangju. Voice Surgery [M] . Shanghai:
Shanghai World Book Publishing Company, 2004. 3, page 34.

17 Jiang Desheng, edited by Yu Yangju. Voice Surgery [M] . Shanghai: Shanghai World Book Publishing Company, 2004,
p- 36.
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przekraczajac tym samym punkt przej$cia. Natomiast we wczesnym okresie Bel canto
$piewacy unikali punktu przej$cia poprzez rozwijanie glosu klatki piersiowej. Wspodtczesna
technika Bel canto promuje "glos mieszany" (polaczenie gtosu klatki piersiowej 1 glowowego),
co naprawde rozwigzuje problem punktu przej$cia, laczac w sobie istote¢ drgan strun
glosowych w trybach cigzkim 1 lekkim: w obszarze wysokich tonoéw gtownie dominuja
drgania warstwy S$luzowej, ale wraz ze zmiang wysoko$ci tonu stopniowo pojawiaja si¢
réwniez drgania migs$ni strun glosowych; podobnie w obszarze S$rednio-niskich tonow
gléwnie dominuja drgania mig$ni strun glosowych, ale warstwa §luzowa rowniez uczestniczy
w drganiach, a jej udziat stopniowo wzrasta wraz ze wzrostem wysokosci tonu. Dzigki temu
dzwiek moze naturalnie przej$¢ w punkcie przejscia.

Drganie strun glosowych i koordynacja przepltywu powietrza sg bardzo wazne w $piewie,
a roznice czasowe mi¢dzy nimi tworzg w technice wokalnej "soft attack" (miekki atak) i "hard
attack" (twardy atak). Gdy struny glosowe sa juz prawie catkowicie zamkniete przed
zamknigciem krtani, powietrze jest juz wypuszczone, co prowadzi jedynie do powstania
dzwieku wydychanego lub westchnienia. Gdy struny glosowe sg prawie catkowicie zamknigte
lub wlasnie si¢ zamykaja, powietrze wyptywajace przez krtan uderza w struny glosowe z
mniejszg sita, co powoduje tagodniejszy atak dzwicku, co jest bardzo cenione w technice Bel
canto jako "soft attack". Gdy krtan jest catkowicie zamknigta, powietrze pod wyzszym
ci$nieniem musi ja otworzy¢, co prowadzi do wybuchowego ataku dzwicku, nazywanego
"hard attack". W tradycyjnym chinskim stylu $§piewania ludowego, z uwagi na specyficzng
histori¢ 1 zwyczaje kompozytoréw lokalnych, gtownie uzywa si¢ twardych atakow dzwieku.
Migkki atak jest naturalnie swobodny, ale nie brakuje mu jasno$ci i jest uwazany za najlepszy
rodzaj ataku dzwigku. Twardy atak zwicksza obcigzenie strun glosowych, a jego nadmierne
stosowanie moze prowadzi¢ do zmeczenia strun gtosowych i chordb przesilenia, co thumaczy
dlaczego wielu wybitnych chinskich $§piewakoéw ludowych nie moze dlugo $§piewac na scenie
1 dlaczego nie mogg oni cieszy¢ si¢ melodyjnym $piewem w pozniejszym wieku. Oczywiscie
jest to rowniez zwigzane z wiekiem i funkcjonowaniem organizmu, ale uwazam, ze wynika to
gtéwnie z dlugotrwalego stosowania twardych atakow dzwigku.

Intensywno$¢ drgan strun glosowych decyduje takze o glosnosci dzwicku. W
tradycyjnym chinskim stylu $piewania ludowego, wykonawcy zazwyczaj reguluja
intensywno$¢ drgan strun gtosowych poprzez bezposrednie naciskanie na mig$nie krtani, co
czesto prowadzi do ostrych i nieprzyjemnych dzwigkdéw krzyku. Podczas $piewu w stylu Bel
canto zwigkszenie glo$nosci dzwigku musi by¢ osiagnigte poprzez kontrole przeptywu
powietrza. Mozna to zrobi¢ poprzez zwigkszenie ilosci 1 predkosci przeplywu powietrza, co
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zwigksza ci$nienie pod strunami glosowymi, co z kolei posrednio zwigksza intensywnos$¢ ich
drgan. Jest to jedna z istotnych réznic migdzy Bel canto a tradycyjnym chinskim stylem
$piewania ludowego.

3.3 Organ rezonansowy

Rezonans jest trzecim waznym etapem procesu §piewania, po oddychaniu i wydawaniu
dzwicku. Ma wplyw na glosnos$¢ 1 barwe dzwicku. Fizyczng naturg efektu rezonansu jest
przeniesienie energii dzwicku wytworzonego przez drgajace struny glosowe do wnetrza jamy
rezonansowej, gdzie nastgpnie jest przekazywany poprzez powietrze, uderzajac w S$ciany
jamy rezonansowej i wywotujac rezonans. Dzwigk wytworzony przez drgajacy obiekt sktada
si¢ z dwoch elementéw: tonu podstawowego i tondow harmonicznych. Sam ton podstawowy
jest raczej cienki i staby, ale jego efekt jest wzmacniany poprzez harmonizacje tonow.
Wedlug wyjasnien Richarda Aldersona, rezonans dzieli si¢ na "rezonans naturalny” i
"rezonans wymuszony". Jesli czgstotliwos$¢ drgan obiektu rezonujacego jest harmoniczna z
cz¢stotliwoscig drgan jamy rezonansowej, czyli ton podstawowy obu jest zgodny lub gtowny
ton harmoniczny rezonansu jest dokladnie wielokrotnoscia tonu podstawowego obiektu,
wtedy wystepuje rezonans naturalny;'® rezonans wymuszony zachodzi, gdy czestotliwo$é
drgan obiektu nie jest zgodna z czestotliwo$cig drgan jamy rezonansowej, a rezonans jest
indukowany, aby drga¢ na tych samych czestotliwosciach tonu podstawowego i
harmonicznych, co rowniez moze prowadzi¢ do rezonansu, wzmocnienia dzwigku obiektu,
ale efekt dzwickowy i czas trwania sg dalekie od naturalnego rezonansu.'” Celem treningu
rezonansu w $piewie jest uzyskanie naturalnego rezonansu poprzez dostosowanie ksztattu i
wielko$ci jamy rezonansowej, aby czestotliwos¢ drgan jamy rezonansowej 1 strun glosowych
osiggnety optymalng harmonieg, co pozwoli uzyska¢ maksymalng glosnos¢ i najpickniejsze
brzmienie przy optymalnym wysitku.

Organy rezonansowe w §piewie to te, ktore powodujg rezonans dzwigku, obejmujace
klatke piersiowa, gardto, gardziel, jame ustng 1 jame nosowa. Wspolne cechy tych organow
rezonansowych to pewna elastycznos$¢ i stabilny ksztalt konturu. Edward Wheeler Scripture,
amerykanski badacz, w swojej pracy "The Elements of Experimental Phonetics"
opublikowanej w 1906 roku, wyjasnil, ze jamy rezonansowe skladaja si¢ z migkkich lub

niezbyt twardych $cian, a od wewnatrz posiadaja wilgotng blone Sluzowa. W przypadku

18 Overtony tego samego brzmigcego ciata sg catkowitymi wielokrotno$ciami jego tonu podstawowego. Jesli overtone
innego drgajacego ciala jamy jest rowniez catkowita wielokrotnoscia tonu podstawowego pierwotnego brzmigcego ciata,
bedzie to takze miato wzmacniajacy efekt na dzwigk pierwotnego brzmigcego ciala.

19 (US) Richard Alderson. Voice training manual [M] . Translated by Li Weijiao. Beijing: Central Academy of Music
Press, 2006. 7, pages 84-85.
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eksperymentéw z rezonansem miedzianych rur, rezonans twardej jamy ciala nie powoduje
prawie zadnych strat dla wysokich tondw 1 sprawia, ze dzwigk jest ostry i1 pigkny, ale ma silng
selektywnos$¢, dzialajac tylko na dzwigki o czgstotliwosciach harmonicznych lub
wielokrotnosciach dzwigku podstawowego. Struktura wewnetrzna jam rezonansowych
podczas $piewu pozwala na przepuszczanie réznych tonow podstawowych i wzmacnianie
dzwigkéw harmonicznych, co sprawia, ze dzwigk jest delikatny i bogaty. Jednak rézne czesci
organow rezonansowych uczestniczag w rezonansie w rézny sposob i w réznym stopniu. W
zalezno$ci od stopnia kontrolowalnos$ci jam rezonansowych mozna je podzieli¢ na dwie strefy
za pomocg glosni: jedna, zawierajaca kanaly pod glosniowe i klatke piersiowa, druga z
gardtem, gardtem i jama nosowa powyzej glo$ni. Klatka piersiowa nie jest catkowicie
wykorzystywana jako jama rezonansowa, poniewaz jest potaczona bezposrednio z gardiem -
tchawica - oskrzelami - plucami. Drgania strun glosowych moga wptywac na tchawice, ale
wplyw drgan tchawicy na calg klatke piersiowg jest minimalny. Ponadto wazne jest, ze fale
dzwickowe wytworzone przez drgajace struny glosowe moga by¢ rezonowane tylko w
tchawicy i oskrzelach, a nie w ptucach. Tchawica Iaczy si¢ z gardlem i jest rurkowata jama o
gladkiej wewnetrznej powierzchni i mocnej $cianie, co doskonale spelnia warunki do
dzialania jako jama rezonansowa. Jednak tchawica nie moze by¢ $wiadomie kontrolowana
przez $piewaka ani odrdznia¢ subiektywnie wibracji, ani dokonywaé znaczacych regulacji.
Pluca s3 oddalone od strun gltosowych i sg to state ciata ggbczaste, a nie puste przestrzenie,
wigc nie moga one w ogodle rezonowaé. To wyjasnia, dlaczego podczas rezonansu w klatce
piersiowej tylko gérna cze$¢ klatki piersiowej, wokot tchawicy, ma lekkie wibracje, a nie cata
klatka piersiowa. Ogolnie rzecz biorac, dla catego obszaru podglosniowego glosni, $piewak
moze polegac tylko na wibracjach, lub poprzez wykonanie bardzo drobnych regulacji poprzez
"rozwijanie klatki piersiowej", "powiekszanie klatki piersiowej". Obszar jam rezonansowych
powyzej glosni odgrywa kluczowa role w regulacji glosnosci $piewu i ksztattowaniu barwy
dzwigku. Poniewaz gardlo jest $ciSle zwigzane z jama ustng i jamg nosowa, zazwyczaj dzieli
si¢ na trzy czesci: laryngofarynks, orofarynks i nosofarynks.

Opuszczenie krtani to kolejna istotna rdznica migdzy technika Bel canto a tradycyjnym
chinskim $piewem ludowym. Ma to swoje zrédto w wiekszej niezaleznosci jamy gardtowej w
stosunku do innych czes$ci drog oddechowych, co ma szczegdlne znaczenie dla skupienia
dzwigku 1 efektu rezonansu charakterystycznego dla Bel canto. W odniesieniu do szczytow
rezonansu $piewu, ich warto$ci oméwimy szczegdtowo w kolejnych eksperymentach,
jednakze juz teraz mozemy potwierdzi¢ powszechnie uznane przez badaczy od XX wieku
znaczenie rezonansOw jamy gardlowo-gardlowej. William Vennard w swojej pracy
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"Mechanika 1 technika $piewu" wspomina o cennym rezonansie o czestotliwosci 2800 Hz,
ktéry by¢é moze znajduje si¢ w tej lokalizacji. W 1962 roku radziecki naukowiec L.B.
Dniitriyev w swoim artykule "O rezonansach w $piewie" jednoznacznie wskazat, ze
czestotliwos$¢ rezonansu dla meskiego glosu wynosi od 2600 do 2800 Hz i znajduje sie w
przestrzeni pomigdzy strunami gltosowymi a naglos$nig. Johan S. Lindberg w artykule
"Akustyka $piewu" opublikowanym w czasopi$mie Scientific American w 1977 roku
zauwazyl, ze gdy krtan opada, przestrzen gardlowa zmniejsza si¢, a gdy jej wielkos¢ staje si¢
mniejsza niz 1/6 powierzchni podiloza gardla, gardlo staje si¢ oddzielng niezalezng
przestrzenig rezonansowa, co prowadzi do dodatkowego rezonansu o czestotliwosci 2500-
3000 Hz w tej krotkiej, 3-centymetrowej przestrzeni gardlowo-gardtowej, ktora znajduje si¢
pod nagtosnig i nad strunami glosowymi, co nie jest dotkni¢te ruchami innych narzadéw
dzwickowych. Jama ustno-gardtowa odnosi si¢ gtownie do obszaru powyzej kosci gnykowe;j,
ktéry jest polaczony z jama ustng przez migkkie podniebienie. W niektorych badaniach
przestrzen miedzyjezykowa migdzy podniebieniem twardym a jezykiem jest traktowana jako
oddzielny obszar rezonansowy, jednak podczas $piewu jezyk jest (a przynajmniej powinien
by¢) ptaski, a przednia jama ustna i tylna jama gardtowa sa w rzeczywistosci potaczone, wiec
zmiany w ksztalcie jednego obszaru beda mialy wptyw na kontur drugiego obszaru. Ruchy
otwierania ust, zmiany ksztaltu jamy ustnej, podnoszenie migkkiego podniebienia, ruchy
jezyka oraz ruchy zuchwy beda mialy duzy wplyw na rezonans jamy ustno-gardtowej, co
wplynie na barwe dzwigku. ( To jest jedna z gtéwnych cech tradycyjnego chinskiego
ludowego $piewu, ktéry w duzej mierze korzysta z jamy gardlowo-gardtowej podczas
wykonywania). Wielu pedagogéw wokalnych zaleca "otwieranie gardfa" glownie w
odniesieniu do tego obszaru. Jama nosowo-gardiowa odnosi si¢ do przestrzeni od migkkiego
podniebienia do nozdrzy. Odpowiedni rezonans nosowo-gardtowy jest konieczny i ma
znaczenie dla wzmocnienia rezonansu dzwigku. Jama nosowa powinna by¢ "otwarta", ale
"dzwigk nosowy" jest btedny, poniewaz jest to zupelnie inna koncepcja niz odpowiedni
rezonans nosowy i moze wywotywaé zupetnie inne efekty dzwigkowe. Ruchy migkkiego
podniebienia maja wigkszy wplyw na kontrole jamy nosowo-gardlowej niz na jame ustno-
gardtowa: im wyzej uniesione jest migkkie podniebienie, tym mniejsza jest jama nosowo-
gardtowa 1 tym mniej prawdopodobne jest pojawienie si¢ dzwigku nosowego; odwrotnie, im
nizsze jest migkkie podniebienie, tym wigksza jest przestrzen nosowo-gardtowa, a zbyt niskie
umiejscowienie migkkiego podniebienia bedzie prowadzilo do nadmiernego wyeksponowania
dzwigku nosowego. Studenci Williama Vennarda, M. Dayme, zauwazyli, ze "aby wyda¢

dobry dzwigk, migkkie podniebienie musi by¢ podniesione, aby zapobiec ucieczce nadmiaru
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powietrza przez nos (co spowoduje niepotrzebny dzwiek nosowy)". Wiekszos$¢ ekspertow
zgodzi si¢, ze podczas trwania samogtosek migkkie podniebienie powinno by¢ podniesione.
W $piewie jezykowym dzwieki sktadajg sie¢ z dwoch czesci: spotgloski 1 samogtloski, z
ktérych zmiana rezonansu dotyczy gltownie samoglosek. Proces generowania i regulacji
rezonansu jest bardzo skomplikowany. Skutecznym narz¢dziem do badania efektow
rezonansu w Spiewie jest naukowa analiza szczelin rezonansowych. W fizyce dzwigku
szczeliny rezonansowe odzwierciedlaja cechy spektralne samogtosek w analizatorze dzwigku.
Ich znaczenie polega na wizualizacji artystycznego nauczania stuchu tradycyjnego,
umozliwiajac $piewakom bardziej konkretng wizualizacj¢ zakresu, barwy dzwigku i zmian
ksztaltu kanalu glosowego. Moga one rowniez shuzy¢ do oceny metod i umiejetnosci
wokalnych uczniow oraz stanowi¢ odniesienie dla procesu nauki i jego wynikow. Ogolnie
rzecz biorgc, szczeliny rezonansowe FO, F1, F2 zaleza glownie od barwy samoglosek,
glo$nosci dzwigku itp., a szczeliny rezonansowe F3 1 wyzsze gldéwnie wplywaja na rezonans 1
cechy barwy indywidualnego dzwigku. Podczas $piewu zmiany pozycji jezyka, podniebienia
migkkiego i1 ksztaltu jamy rezonansowej wyraznie wptywaja na cechy spektralne szczelin
rezonansowych. O§ X reprezentuje czestotliwosé, a 0§ Y reprezentuje energie. W W stylu
$piewania Bel canto (Tenor) (Rys 3-6) 1 tradycyjnej chinskiej ludowej techniki $piewu (Tenor)
(Rys 3-7), szczeliny rezonansowe $piewu skupiajg si¢ gtownie wokot 2900Hz. Ze wzgledu na
silng intensywnos$¢ $piewu w technice Bel canto, wysoko$¢ szczelin rezonansowych oraz
gestos¢ dystrybucji energii kazdego dzwigku, harmoniczne s3 wyzsze niz u $piewaka
stosujacego technike ludowa. W eksperymentalnych przykladach obserwujemy, ze im
wigksza réznica miedzy czgstotliwoscig a energia dzwigku, tym stabszy jest dzwiek 1 ma
mniejszg penetracje. Jednoczesnie obie techniki r6znig si¢ znacznie pod wzgledem szczelin
rezonansowych FO, F1, F2. Technika ludowa charakteryzuje si¢ ciagglta zmiang FO, F1, F2, z
rownomiernym spadkiem energii, zgodnie z cechg twardych dzwiekow opisang w punkcie 2.3.
Technika Bel canto charakteryzuje si¢ utrzymaniem energii w szczelinach rezonansowych FO,
F1, F2 na tym samym poziomie, ze stosunkowo niewielkimi zmianami w czg¢stotliwosci i
energii, co powoduje silng penetracje dzwigku, gldwnie ze wzgledu na wysokos$é pozycji

krtani.
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W tym miejscu szczegdlnie podkresla si¢, ze zastosowanie szczytow rezonansowych w
$piewie stuzy jedynie jako podstawa teoretyczna dla zmian rezonansu glosu, petnigc gléwnie
role narzedzia diagnostycznego, a nie powinno stanowi¢ oparcia dla treningu regulacji
dzwieku, poniewaz koordynacja narzadow rezonansowych jest dos¢ skomplikowana.
Mechaniczne doskonalenie si¢ wedtug wartosci szczytow rezonansowych moze prowadzi¢ do
przeciwnego skutku.

3.4 Organ fonacyjny

Artykulacja to proces przeksztalcenia drgan strun glosowych na dzwigk zawierajacy

okreslone fonemy mowy. Rézne fonemy, zgodnie z rdéznymi cechami fonetycznymi i

35



gramatycznymi, tworza jezyk o okreSlonym znaczeniu. Podczas $piewu konkretny sens
wyrazany poprzez jezyk moze wspomagaé przekazywanie emocji dzwiekiem, co stanowi
istotng réznic¢ migdzy $§piewem a gra na instrumentach.

Organy artykulacyjne gltéwnie obejmuja zuchwe, wargi, zeby, podniebienie (migkkie i
twarde), policzki itp. Poprzez regulacje ksztaltu i wzajemnej pozycji wymienionych organéw
artykulacyjnych oraz zmiang¢ ksztaltu i1 wielko$ci jamy ustnej mozna wptywac¢ na ruchy
strumienia powietrza podczas artykulacji, co pozwala na wydawanie klarownych spotglosek i
samogtosek. Wérdd organdéw artykulacyjnych wargi, mickkie podniebienie, jezyk i zuchwa
moga by¢ kontrolowane swobodnie, co oznacza, ze sg to aktywne narzedzia artykulacyjne;
ruchy pozostalych cze$ci opieraja si¢ na wspotpracy biernych organdéw artykulacyjnych z
aktywnymi. W roéznych rodzajach wymowy rézne organy odgrywaja r6zng rolg. Wymowa
spolgtosek polega gléwnie na blokowaniu lub przepuszczaniu strumienia powietrza poprzez
kontakt miedzy organami artykulacyjnymi. Proces ten mozna podzieli¢ na trzy fazy.?

a. Konstytuowanie przeszkdd - tworzenie przeszkody blokujacej przeptyw powietrza w
miejscu artykulacji.

b. Utrzymywanie przeszkdd - etap utrzymywania przeszkod.

c¢. Usuwanie przeszkdd - usuwanie przeszkod poprzez kontakt.

Kluczem do tworzenia przeszkdd jest precyzja miejsca kontaktu, utrzymywanie
przeszkdd wymaga ciaglej kontroli zwigzanych obszaréw, a usuwanie przeszkéd wymaga
szybkich i precyzyjnych ruchow. Ze wzgledu na roéznorodno$¢ sposobdw powstawania
przeszkod, spotgltoski mozna podzieli¢ na spotgtoski zatyczkowe, dzwieczne, nosowe, boczne
oraz drzace (w tym spotgloski grube i cienkie), z ktorych spotgtoski zatyczkowe i dzwigczne
sa najwazniejsze, podzielone ze wzgledu na to, czy wystepuje przeplyw powietrza podczas
artykulacji, na dzwigczne 1 bezdzwigczne. Ze wzgledu na réznorodno$¢ miejsc artykulacji,
mozna je podzieli¢ na dwuwargowe, wargowo-zgbowe, jezykowe, przednio-palaczkowe,
jezykowo-podniebienie itp. W réznych jezykach i dialektach sktad fonemu moze si¢ r6znic.
Obecnie nie istnieje kompletna metoda klasyfikacji wszystkich artykulacji dzwickow w
systemie fonetyki.

W pordéwnaniu, tworzenie foneméw samogtoskowych nie jest tak skomplikowane jak w
przypadku spotgtosek. Podczas artykulacji samogtosek strumien powietrza nie jest blokowany,
dlatego stanowig one gtowny obiekt rezonansu i sa gtdbwnym nos$nikiem cech dzwigku, takich

jak barwa 1 wysoko$¢ tonu. Samogtoski gtownie regulowane sg poprzez zmiany ksztattu warg,

20 i Li, ,, Training and Expression of Singing Language” [M], Szanghaj: Shanghai Music Publishing House, 2012.1, s. 18.
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jezyka 1 migkkiego podniebienia. Na przyklad podczas wymowy podstawowych samogtosek,
przy wymowie [i] jezyk znajduje si¢ na najwyzszym poziomie, w przypadku [a] jezyk
opuszcza si¢ niemal do poziomu ptaskiego, a w przypadku [o] jezyk jest jeszcze nizej, z
lekkim wklestym w $rodku.

W $piewie rola narzadow artykulacyjnych jest bardzo wazna. Jes$li etap artykulacji jest
niejasny, bezposrednio wplywa to na jakos¢ dzwieku §piewu i wyrazenie emocji muzycznych.
Ponizej przedstawione sg cechy pracy poszczeg6lnych aktywnych narzadow artykulacyjnych:

a.Wargi: Wplywaja one na sposdb wymawiania dzwigkdw poprzez zmiany ksztattu i
nacisku. W fazie tworzenia spolgtosek majg one funkcje wybuchowa, zwlaszcza w przypadku
dzwickow dwuwargowych 1 wargowo-zebowych, gdzie moga mie¢ nawet decydujace
znaczenie. W fazie samoglosek konieczne jest utrzymanie odpowiedniego napiecia i ksztattu
warg, aby uzyska¢ klarowng wymowe¢ samoglosek. Nadmierny nacisk warg moze utrudnié
transmisj¢ fali dzwigkowej 1 posrednio ostabi¢ rezonans gardlowo-gardtowy, co wplynie na
zasieg dzwigku. Zbyt stabe lub luzne wargi moga z kolei prowadzi¢ do niejasnej wymowy.
Ponadto, w ksztaltowaniu obrazu muzycznego mozna akcentowaé emocje poprzez regulacje
napigcia warg 1 wydluzenie momentu wybuchu. Wazne jest, aby wargi mialy przewage w
wydluzaniu momentu wybuchu podczas artykulacji spotglosek, podczas gdy inne narzady,
takie jak jezyk czy podniebienie, musza dziata¢ szybko i precyzyjnie podczas §piewania, aby
nie zaklocaé rezonansu. Dlatego tez taka obrobka fonetyczna w muzyce jest bardziej
widoczna w przypadku stéw zawierajacych spotgloski wargowe lub wargowo-zebowe.

b. Wsréd narzadow artykulacyjnych, jezyk jest najbardziej elastyczny, moze by¢
wyciggany, zwijany, podnoszony, opuszczany itp., aby dokonywaé rdéznych znaczacych
regulacji. Ze wzgledu na centralne polozenie jezyka, kazdy jego ruch wplywa na caty proces
artykulacji 1 regulacje rezonansu w jamach rezonansowych. Wedluig Demo jezyk moze
dziala¢ dobrze, ale takze Zle. Bez wzgledu na to, jak sprawny lub sztywny jest, ruchy jezyka
moga catkowicie zmieni¢ ksztalt przewodu gltosowego".?! W $§piewie jezyk musi nieustannie
zmienia¢ swoj ksztalt, plaski lub dilugi, i wspotpracowaé z ré6znymi punktami kontaktu
artykulacji. Jednakze jego sita powinna by¢ zawsze w miar¢ luzna, szczegOlnie po
zakonczeniu artykulacji spoétgloski, jezyk powinien szybko powrdci¢ do odpowiedniej
ptaskiej pozycji, aby bra¢ udziat w emisji zrelaksowang sita, dokonujac jak najmniejszych
zmian w potozeniu. Liczne praktyki potwierdzaja, ze napigcie miegs$ni jezyka i1 nienaturalne

cofnigcie jezyka podczas artykulacji stow w $piewie prowadza do bezposredniego napigcia

21 (US) Merribeth Dem. Realizing your Vocal Potential [M] . Translated by Zhou Yinyi. Beijing: Central Conservatory of
Music Press, 2010. 3, page 73.

37



mig$ni gardla, co powoduje nieprawidtowy stan emisji dzwigku.

c. W procesie artykulacji, podniebienie petni nie tylko funkcje wspotpracy z jezykiem w
procesie tworzenia i usuwania przeszkod dzwigkowych, ale rowniez petni rolg w lokalizacji
artykulacji dzwicku. Miejsce kontaktu migdzy jezykiem a podniebieniem decyduje o
doktadnosci artykulacji odpowiednich spotglosek. Na przyktad, dla dzwigku [i], koniec jezyka
musi dotyka¢ przedniej czgsci podniebienia twardego tuz za dzigstami. Jesli koniec jezyka
delikatnie przesunie si¢ do tylu w kierunku srodkowej przedniej czgsci podniebienia twardego,
moze to spowodowac btedng artykulacj¢. Podniebienie twarde odgrywa szczegodlnie wazng
role w $piewie Bel canto, poniewaz petni ono funkcje lacznika miedzy rezonansem a
artykulacja, bedac prekursorem procesu wymawiania stow. Podczas wymawiania stow,
podniebienie twarde najpierw podnosi si¢, aby utrzyma¢ odpowiednig rezonans podczas
artykulacji. Podnoszenie podniebienia twardego pozwala na pelne otwarcie jamy ustnej i
gardta bez obcigzania migéni krtani, czego nie mozna osiggna¢ poprzez otwarcie zuchwy. To
réwniez jest powodem, dla ktérego otwarcie jamy ustnej i gardla w $piewie nie moze by¢
sterowane gtownie przez zuchwe.

d. W wielu przypadkach w tradycyjnym chinskim $piewie ludowym ruch zuchwy jest
bardziej aktywny, a zakres ruchu jest wigkszy, a czestotliwo$¢ jest wyzsza, co sprawia, ze
cata twarz wydaje si¢ by¢ w stanie us§miechu. Natomiast w $piewie Bel canto zaangazowanie
zuchwy ma wigcej elementow biernych, a gtowng sita napedowsa jest otwarcie ust przez
podniesienie podniebienia. Zmienno$¢ ruchu zuchwy w $piewie jest rOwniez znacznie
mniejsza niz w tradycyjnym chinskim $piewie ludowym. W nauczaniu $§piewu wymaga si¢
"rozluznienia Zuchwy", co oznacza relaksacj¢ tej czgsci ciala. Jednak nie oznacza to
catkowitego rozluznienia zuchwy, ale otwarcie zuchwy w odpowiednim polozeniu i
utrzymanie go z delikatnym naciskiem, ktory pozwala na swobodne kontrolowanie jej pozycji,
bez dodatkowego nacisku. W ten sposob, oprocz korzystnego wplywu na harmonig
artykulacji $piewu, moze to rdwniez pomdc w utrzymaniu krtani w odpowiednio niskim
potozeniu.

e. Artykulacja podczas $piewu Bel canto rézni si¢ znacznie od tej stosowanej w
tradycyjnym chinskim $piewie ludowym. Po pierwsze, podczas chinskiego $§piewu ludowego
wymagane sg bardziej wyraziste ruchy aparatow artykulacyjnych, szczegdlnie w przypadku
tworzenia spolglosek, gdzie proces tworzenia 1 usuwania przeszkod musi by¢ bardziej zwinny
i wyrazny. Po drugie, zgodnie z obserwacjami rezonansu podczas $piewu, zmiany w
samogloskach nie wptywaja na efekt rezonansu, czyli nie powoduja zmian w warto$ciach
szczytow rezonansu podczas $piewu. W S$piewie Bel canto, wymowa samoglosek jest
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odpowiednio dostosowywana do potrzeb rezonansu w réznych obszarach dzwickowych, jak
wynika z badan rezonansu podczas $piewu prowadzonych przez Sundberga. Dane te wskazuja,
ze wykonawcy opery klasycznej (czyli ci, ktorzy stosuja technike Bel canto) zwickszaja
podobienstwo barwy samych samoglosek.?? Uzyskane wyniki z naukowego punktu widzenia
potwierdzaja poglad Lillylehmana dotyczacy mieszania samoglosek "cover", czyli
zaciemniania samoglosek, takie jak dodanie uczucia [0:] podczas $piewania [a:]. Jest to

réwniez zgodne z wynikami badan akustycznych.

22 Johan Sundberg.Level and Center Frequency of Singer’s Formant[J],Journal of Voice,Volume 15,Issue 2,2001,pp.176-186
39



Rozdzial 4 Moje siedem chinskich piesni artystycznych

Prezentujac rézne efekty nagraniowe z uzyciem dwoch roznych technik $piewu w
siedmiu chinskich piesniach artystycznych opartych na klasycznej poezji, podsumowatem i
zakonczytem omawiaé techniki $§piewu oraz cechy muzyczne tych siedmiu utwordéw, a takze
moje osobiste do§wiadczenia praktyczne. To dostarcza cennych wskazowek dla tych, ktorzy
pragng nauczy¢ si¢ chinskich pies$ni artystycznych opartych na klasycznej poezji. Rozdziat
czwarty obejmuje gldwnie nastgpujace czesci: po pierwsze, przeglad tta powstania utworow i
ich tekstow; po drugie, analiza muzyczna utworéw z perspektywy formy, melodii i cech
akompaniamentu; po trzecie, analiza technik $piewu dla kazdego utworu, w tym kontrola
oddechu, artykulacja, wyrazenie emocji i osobiste doswiadczenia praktyki wykonawcze;.

4.1 Ciche mysli nocne

4.1.1 Autor Tekstu

Li Bai (701-762 n.e.) Znany rowniez jako Taibai, a pod przybranym imieniem Qinglian
Jushi, jest wybitnym poeta romantycznym z dynastii Tang, okreslanym jako "Nie$miertelny
Poeta". Jego zycie byto legendarne, naznaczone trudno$ciami i zmiennymi kolejami losu.
Uwazal si¢ za niezwyktly talent, nie bal si¢ autorytetow, gardzil feudalng hierarchig i byt
obojetny na pogon za wiladza i stawg. Li Bai szukal przyjemnos$ci, oddawat si¢ piciu i
$piewaniu, aby uwolni¢ si¢ od swiatowych ograniczen, pragnac wolnosci. W swoich pismach
czesto opisywal wynioste gory i rwaca rzeke Zotta, uzywajac piekna natury do wyrazania
swoich ideatéw, odzwierciedlajac swoja $Smiatos$¢ i pasje. Li Bai byt bardzo ptodnym poeta,
napisal ogromng liczbe wierszy, z ktérych ponad 900 przetrwato do dzis. Jego prace obejmuja
szeroki zakres tematow, w tym poezje Yuefu, piesni 1 kwartyny czyli czterowersowe
kompozycje tekstowe? Termin "$mialy i nieograniczony" trafnie opisuje jego styl poetycki,
ktory czgsto wykorzystuje wyobrazni¢ do przekraczania rzeczywistosci, jednocze$nie ja
odzwierciedlajac. Wérdd jego licznych reprezentatywnych wierszy sa "Trudna droga do Shu",
"Droga do podrozy", "Wprowadz wino", "Ciche mysli nocne" i1 "Styszenie fletu wiosenna
nocg w Luoyang". Jego wptyw na pozniejsza poezje jest glteboki.

4.1.2 Kompozytor

Zhao Jiping (1945) jest wybitnym wspodtczesnym chinskim muzykiem, ktérego
kompozycje obejmuja szerokie spektrum dziedzin i gatunkéw, w tym muzyke choralng, piesni
artystyczne oparte na klasycznej poezji, oryginalne piosenki, muzyke filmowa i muzyke
orkiestrowg etniczng. Jego prace charakteryzujg si¢ silnymi cechami narodowymi i glebokim
poczuciem historii, co przyniosto mu miano "kamienia milowego w chinskiej muzyce".
Reprezentatywne dzieta muzyki kameralnej to "Ksiezyc nad Przelecza" i piesni artystyczne,
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takie jak "Oda do Orchidei" i "Guan Ju". W swoich piesniach artystycznych opartych na
klasycznej poezji, Zhao Jiping zachowuje istote chinskiej muzyki narodowej, jednoczesnie
wlaczajac zachodnie techniki kompozytorskie, co czyni jego prace fuzjag wschodnich i
zachodnich kultur muzycznych i $wiadectwem silnego ducha narodowego.

4.1.3 Analiza Poezji

"Ciche mysl nocne" to pigciowersowy starozytny wiersz skomponowany przez Li Bai.
Wiersz zostat napisany w nocy 15 wrze$nia, w 14 roku ery Kaiyuan cesarza Xuanzonga,
kiedy 26-letni Li Bai przebywal w gospodzie w Yangzhou. Wiersz opisuje poete budzacego
si¢ z glebokiego snu w $rodku nocy, patrzacego na jasne $wiatto ksiezyca i mys$lacego o
swoim odleglym rodzinnym miescie. Poeta widzi przed 16zkiem plame¢ biatego §wiatla i,
zdziwiony, patrzy w gore, widzac ten sam ksiezyc, ktory $wieci nad jego rodzinnym miastem.
To budzi w nim silne uczucie tesknoty za domem. Pierwsze dwa wersy oddaja chwilowa
iluzje Li Bai po zobaczeniu ksiezycowego $wiatla w obcym kraju. Stowo " %t " (yi),
oznaczajace "watpliwos¢", zywo oddaje stan przebudzenia i dezorientacji poety, podczas gdy
"F " (shuang), oznaczajgce "szron", metaforycznie przedstawia czysto$¢ i chtdéd $wiatla
ksiezyca, podkreslajac samotno$¢ 1 melancholi¢ poety z dala od domu. W ostatnich dwoch
wersach stowo "3 " (wang), oznaczajace "wzrok", odzwierciedla stopniowe przebudzenie
poety i jego zrozumienie, ze to samo $wiatto ksi¢zyca $wieci réwniez nad jego rodzinnym
miastem, prowadzac do nastepnego wersetu. "{l&3k" (d1 tou), oznaczajace "pochylenie glowy",
oznacza, ze poeta jest w pelni zanurzony w swoich wspomnieniach. Stowo " & " (s0),
oznaczajace "myslec", jest bogate w emocje, pozostawiajac czytelnika z niekonczacymi sig¢
wyobrazeniami. Caty wiersz sklada si¢ z zaledwie 20 znakdw, a jednak jest Swiezy, prosty 1
zwigzly, niosacy silne i glgbokie uczucie tesknoty za domem. Emocje w wierszu sg glebokie i
starannie wyrazone, z harmonijnym wzorcem naprzemiennych tondéw, co czyni go tatwym do
recytowania 1 zrozumienia. Nie ma trudnych ani niejasnych sléw, co daje mu duza
atrakcyjnos¢. Chociaz wiersz nie wspomina bezposrednio o "smutku", wyraza melancholi¢
poety i nieskonczong tesknote za jego rodzinnym miastem poprzez obrazy "patrzenia na jasny
ksigzyc", "szron na ziemi" i "myslenie o domu".

4.1.4 Analiza Muzyczna

4-1
Struktura Introdukcja A B A’
Takt 1-4 5-16 17-27 28-40
Tonacja D Shang
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“Ciche mysli nocne” autorstwa Li Bai to kompozycja w formie pojedynczej trojdzielne;,
sktadajaca si¢ tacznie z 40 taktow. Utwor podzielony jest na cztery glowne sekcje: wstep,
ekspozycje, sekcje srodkowa i rekapitulacje.

Wstep (Takt 1-4):

Ta czgs¢ wprowadza do nadchodzacego tematu muzycznego, tworzac fundament i
przygotowujac stluchacza do gléwnej ekspozycji.

Ekspozycja (Takt 5-16):

Ekspozycja (sekcja A) jest asymetryczna, z krotsza poczatkowsa czescia i dhuzsza czescia
nast¢png. Mozna ja podzieli¢ na:

o Takty 5-8 (fraza a)

o Takty 9-16 (fraza b), gdzie takty 13-16 stanowig uzupetnienie frazy b.

Sekcja Srodkowa (Takt 17-27):

To czeg$¢ choralna, sktadajaca sie z dwoch fraz:

o Takty 17-22 (fraza c)

o Takty 23-27 (fraza d), tworzac asymetryczng sekcje.

Rekapitulacja (Takt 28-40):

Ta sekcja to dynamiczne powtorzenie ekspozycji.

o Takty 28-31 to petlne powtdrzenie frazy a.

o Takty 32-40 powtarzaja melodi¢ frazy b z wariacjami.

Utwor jest skomponowany w trybie D Shang, charakteryzujacym si¢ wyraznymi
cechami narodowymi. Metrum jest wolne 4/4, z prostym i1 zrGwnowazonym rytmem, gldéwnie
jedna sylaba na nute. Melodia jest stabilna z minimalnymi fluktuacjami, a tempo jest powolne,
liryczne i spokojne.

Analiza Harmoniczna:

Sekcja A (Tryb D Shang Yan):

Pierwsze cztery takty zawieraja powtarzajaca si¢ dekompozycj¢ akordu tonicznego. Po
piatym takcie harmonia oscyluje miedzy akordami tonicznymi a dominantowymi.

Sekcja B (D Naturalna Mol):

Harmonia staje si¢ bogatsza i bardziej zrdéznicowana, kontrastujac z sekcja A.
Dominujace akordy to toniczny i dominantowy, przeplatane akordami IV 1 VI, dodajac
zywiolowosci 1 jasno$ci muzycznym obrazom.

Rekapitulacja:

Progresja harmoniczna podaza za tym samym schematem co w ekspozycji, utrzymujac
strukturalng spdjnos¢. Ta analiza ukazuje, jak kompozycja taczy tradycyjne chinskie elementy
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muzyczne z ustrukturyzowanymi progresjami harmonicznymi, tworzac utwor, ktory jest
zardwno ekspresyjny, jak 1 kulturowo rezonujacy.

4.1.5 Analiza Akompaniamentu Fortepianowego

Preludium:

Preludium zaczyna si¢ od akordéw blokowych, zawierajacych siedmio- i
dziewigcionutowe przebiegi. Ostatnie dwa takty preludium przechodza do akordéw tamanych,
tworzac fundament dla ogélnego stylu akompaniamentu utworu.

Sekcja A:

Sekcja A gtownie eksponuje akord toniczny, z arpeggiowanymi akordami w catym
utworze, wzmacniajac prosta lini¢ melodyczng. To tworzy wspierajaca, lecz nienatrgtng
harmoniczng podstawe, pozwalajaca melodii wyraznie si¢ wyrozniac.

Sekcja B:

Lewa reka stosuje akordy tamane, podczas gdy prawa reka gra akordy blokowe. Ta
sekcja ostro kontrastuje z sekcja A pod wzgledem tekstury harmonicznej 1 efektu
dzwickowego, podkreslajac emocjonalng intensywnos¢ i narracyjny zwrot w utworze.

Rekapitulacja:

Akompaniament w rekapitulacji wprowadza interwaly oktawowe, zapewniajac solidne
wsparcie, gdy utwor osigga swoOj emocjonalny szczyt. Zroéznicowane tekstury
akompaniamentu, w potaczeniu z subtelnymi dynamicznymi i rytmicznymi modyfikacjami
przez wykonawce, wzbogacajg interpretacje utworu.

Ostatnia Fraza ("Pochylam glowg 1 mysle o moim rodzinnym miescie"):

Prawa re¢ka podtrzymuje nuty akordu tonicznego, wznoszac si¢ arpeggiami. To tworzy
silne poczucie zakonczenia i podkresla melancholijny, nostalgiczny nastrdj utworu, zgodnie z
jego tematyczng esencja.

Strategiczne wykorzystanie roznych tekstur akompaniamentu - od akordéw blokowych 1
arpeggiow po interwaly oktawowe - w potaczeniu z uwagg wykonawcy do dynamiki i tempa,
pozwala na glebsza interpretacje utworu. Uzycie podtrzymywanych 1 arpeggiowanych
akordéw tonicznych w ostatniej frazie wzmacnia przenikliwg i melancholijng atmosfere,

zapewniajac, ze utwor konczy si¢ z mocnym emocjonalnym oddzwigkiem.
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Chinski §piew tradycyjny Bel canto

o ' ' Takty nr 5-8:Srodkowa skala appoggio z
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Chinski $piew tradycyjny Bel canto

Takty nr 17-23: Ogo6lny gtos $§piewajacy,
Takty nr 17-23: Ton lekki i jasny, z Y golny g1os Spiewajacy.

' o niska pozycja krtani, wigcej rezonansu
wieloma rezonansami w jamie glowy

piersiowego

23 "zatrzymanie powietrza" oznacza, ze przeplyw powietrza nagle si¢ zatrzymuje, a nast¢pnie kontynuuje w trakcie melodii
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Bel canto

Takty nr 23-27: Dokladne wyrazenie

diagramow muzycznych, dzwigk bez

przerw i oddech bez przerw legato

cantabile

Chinski $piew tradycyjny

Takty nr 23-27: Dzwick jest

przerywany, oddech ciagly
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Chinski $piew tradycyjny Bel canto

Takty nr 34-39: Technika

' Takty nr 34-39: Silne wibrato, ogélny
,,Rungiang”?*

,z akcentem na poczatku o
. o glos $§piewajacy pelny rezonans
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W utworze ,,Ciche mysli nocne” technika $piewu powinna by¢ glownie liryczna, przy

24 Odnosi si¢ do szeregu unikalnych technik uksztalttowanych przez dtugi czas w tradycyjnej chiniskiej narodowej sztuce
wokalnej, uzywanych do ozdabiania, upigkszania i wzbogacania glosu §piewajacego.
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czym na bazie liryzmu wyraz dzwieku zgodny z chinska tradycyjng technika $piewu
narodowego powinien by¢ jeszcze bardziej czysty 1 przejrzysty, bez zadnych zaklocen. Tylko
w ten sposdb mozna doktadnie odda¢ blask i migkkos¢ ksiezycowego $wiatta. Wymaga to,
aby punkt emisji dzwigku, zarowno w wysokich, jak i niskich rejestrach, byl umieszczony z
przodu i aby jak najczesciej korzysta¢ z rezonansu w gltowie. Dzigki temu wyrazony dzwigk
jest czysty 1 przejrzysty, a takze ma wystarczajaca site przebicia, aby wyrazi¢ intensywna
tesknote za ojczyzna, ktora, jak czyste Swiatlo ksiezyca, krazy wokot poety.

Z punktu widzenia Bel canto, najwazniejsze jest pokazanie jednolito$ci barwy dzwigku.
Chociaz pozycja emisji dzwieku 1 artykulacji rézni si¢ od chinskiej tradycyjnej techniki
$piewu narodowego, barwa roéwniez musi by¢ skupiona i jasna. Utwor zaczyna si¢ od dzwigku
d dwukreslnego a zaraz za nim pojawia si¢ e co wymaga, aby pozycja krtani i oddechu byta
gleboka, a jednoczes$nie stosunkowo rozluzniona, emitujgc lekko ciemng barwe dzwigku.
Wymaga to skoncentrowanego, mocnego oddechu i solidnej barwy dzwigku z lekkim
rezonansem piersiowym, aby odda¢ ton "mocny".

W ,,Ciche mysli nocne” kompozytor nie zaprojektowal wielu efektownych ornamentow,
gtéwnie po to, aby w zgodzie z trescia 1 nastrojem poezji, linia muzyczna byta bardziej prosta,
poruszajaca i gleboko emocjonalna. Jak moéwi starozytne greckie przystowie ,,Mniej znaczy
wiecej”, to naprawde jest wyrafinowany aspekt tej piesni artystycznej.

4.2 Cechy szlachetne orchidei

4.2.1 Autor Tekstu

Han Yu (768 - 824 n.e.)

Znany przedstawiciel dynastii Tang, byt zwolennikiem Ruchu Klasycznego “Proza”. Jest
uhonorowany przez pdzniejsze pokolenia jako pierwszy sposrdd "O$miu Wielkich Mistrzow
Prozy Tang i Song" i czesto wspominany wraz z Liu Zongyuan jako "Han-Liu." Otrzymatl
tytuty takie jak "Wielki Mistrz Prozy" 1 "Literacki Patriarcha na Sto Pokolen." PdZniejsi
uczeni grupowali go z Liu Zongyuan, Ouyang Xiu i Su Shi jako "Czterech Wielkich
Mistrzow Prozy Wszechczasow." Jego teorie literackie, w tym "jednos¢ tresci i formy,"

nn

"energiczny styl odpowiadajacy wilasciwemu wyrazowi," "eliminowanie klisz (powielania)",
"ptynne 1 naturalne pisanie" mialy znaczny wplyw na nastgpne pokolenia. Jego dziela
obejmuja "Zebrane Dzieta Han Changli."

4.2.2 Kompozytor

Zhao Jiping (1945-)

Szczegbdtowe informacje znajduja si¢ w omdwieniu utworu "Silent Night Thoughts,"

ktéry nalezy do tego samego kompozytora.
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4.2.3 Analiza Poezji

"Oda do Orchidei" (#4 % #), znana réowniez jako "Yi Lan Cao" (/& £ 1), po raz
pierwszy pojawila siec w "Zbiorze Poezji Biura Muzycznego" ( { K " ££ ) ). Zapisuje
wiersz skomponowany przez Konfucjusza w okresie Walczacych Krolestw, kiedy podrozowat
przez rézne stany i1 napotkal orchidee rosngce samotnie w glebokiej dolinie, ktére go
zainspirowaty. Wiersz podzielony jest na trzy czesci: gorng, srodkowa i dolna.

Gorna Czes¢:

Gorna cze$¢ opisuje orchidee jako dzentelmena wsrod kwiatow:

"Orchidea jest bujna, a jej zapach unosi si¢. Otoczona réznymi zapachami, jej aromat jest
subtelny. Nie bycie zerwang nie szkodzi orchidei. Rok po roku podrézuje daleko i szeroko."

Delikatne liscie orchidei kotysza si¢ lekko na wietrze, emitujac daleki i czysty zapach.
Podczas gdy inne kwiaty rywalizuja o pokazanie swojej pigknosci, orchidea stoi dumnie,
sprawiajac, ze wszystkie inne zapachy bledng w poréwnaniu. Jako lider wszystkich zapachow
i krol kwiatow, nie bycie zerwanym nie umniejsza jej wartosci. Poeta, podrozujac daleko i
szeroko, rok po roku, szuka wartosci i prawdy zycia. Konfucjusz uzywa orchidei jako
metafory dla wilasnej transcendencji 1 szerokiego umystu.

Srodkowa Czg$¢:

Srodkowa czg$¢ opisuje zapach orchidei jako godny krola:

"Krol Wen $nit o niedzwiedziu, rzeka Wei plynie szeroko. Zrywajac i noszac ja, jej
zapach jest czysty 1 jasny."

Krél Wen z Zhou $nit o niedzwiedziu, a p6zniej znalazt Jiang Taigong nad rzeka Wei,
zatrudniajac go dla jego talentow — przyktad aktywnego poszukiwania. Je§li madry wiadca
rozpozna warto$¢ cztowieka, jak orchidea, cztowiek ten pozostanie czystego serca i lojalny,
stuzac tylko krolowi. Jesli orchidea zostanie zerwana i noszona, rozkwitnie w pelni, dajac z
siebie wszystko, aby wspomdc madrego whadceg.

Dolna Czes¢:

Dolna czg$¢ opisuje, jak zapach orchidei pochodzi z wytrwatosci w trudnych warunkach:

"Snieg i mréz obficie, paki kwitna zima. Wytrwaloéé dzentelmena prowadzi do
pomyslnosci jego potomkow."

Snieg i mroz pokrywaja ziemie, a wszystkie rzeczy wiedng zimg. W tej surowosci tylko
orchidea cicho pielegnuje swoje paki, gotowa do kwitnienia, gromadzac sitle w cierpliwosci.
Jesli ludzie zrozumiejg szlachetne cechy orchidei, moga pielggnowac si¢ w trudnych czasach,

pozosta¢ czystego serca i wierni swoim zasadom, zapewniajac pomy$lnos¢ swoim potomkom.
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To odzwierciedla nadziej¢ Konfucjusza dla siebie i swojego kraju, jego gorace pragnienie dla

przysztych pokolen i jego wielka Mitos¢ do $wiata.

4.2.4 Analiza Muzyczna
4-2
Struktura | Wstep A Miedzy takt B Al Zakonczenie
Takt 1-8 9-19 20-21 22-60 61-69 70
a/al b/bl/ a2/a3
Tonacja E Yu

,Cechy szlachetne orchidei”, znane réwniez jako ,,Yi Lan Cao” (% == #), po raz

pierwszy pojawily si¢ w ,Zbiorze Poezji Biura Muzycznego”. Zapisuja wiersz

skomponowany przez Konfucjusza w okresie Walczacych Krolestw.
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Rys 4-15
A Sekcja

A sekcja opisuje orchide¢ rosnagca w odosobnionej dolinie, wydzielajaca zapach w
samotnosci. Melodia odzwierciedla to, bgdac ptynng i1 rozlegla, tworzac obraz orchidei
spokojnie kwitngcej w pustej dolinie, z bogatym zapachem. A sekcja jest podzielona na dwie
frazy po 5+5 taktoéw, tworzac rdwnolegla strukture dwufrazows. Te dwie frazy zaczynajg si¢
tak samo, ale koncza si¢ réznie. Kontur melodyczny tych fraz jest gladki i delikatny,
zaczynajac od skoku i konczac ruchem kroczacym. Z wzniesien i opadan melodii wynika, ze
kompozytor pragnie uzy¢ cierpliwosci i powsciagliwosci orchidei, aby wyrazi¢ uczucia
bohatera, ktory czuje si¢ niedoceniony i jego otwarty charakter w dazeniu do uznania

madrego wladcy mimo przeciwnosci losu.
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Rys 4-16
Srodkowa Sekcja

Dwa srodkowe takty przejscia zmieniaja dynamike z mp na mf, z arpeggiowana fakturg
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obu rgk obejmujaca dwie oktawy, nadajac sekcji B muzyczng sitg. Czeste pojawianie si¢

zmienionej kwinty w akompaniamencie wzmacnia kolor eleganckiej muzyki.
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Rys 4-17
B Sekcja

B sekcja odwoluje si¢ do alegorii ,,Snu Kréla Wena o NiedZwiedziu”, aby wyrazi¢
osobiste uczucia, wskazujac, ze chociaz Han Yu nie jest obecnie doceniany, to jak Jiang
Taigong bedzie cierpliwie czekal na wnikliwego patrona i przetrwa trudnosci. Ta sekcja
sktada si¢ z dwoch segmentoéw muzycznych, z ktorych kazdy dzieli si¢ na trzy pigcio-taktowe
frazy. Takty 22-26 (,,Krol Wen $nit o niedzwiedziu, rzeka Wei plynie szeroko”) i takty 27-31
(,,Zrywajac 1 noszac ja, jej zapach jest czysty i jasny”) maja podobny rytm melodyczny,
przewaznie w wysokim rejestrze wokalnym, z eleganckimi i wydluzonymi liniami

melodycznymi. Emocje wykonawcy powinny by¢ bardziej intensywne niz w pierwszej sekcji,
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a $piewak powinien wyraza¢ te wzmozone emocje. Gdy melodia stopniowo opada w taktach
32-36 (,,Snieg i mroz obficie, paki kwitng zima™), rytm przyspiesza i wprowadza kombinacje
rytmoéw 6semkowych i pauz, ilustrujac nieztomno$¢ dzentelmena i jego przywigzanie do cnot.
Druga podsekcja odzwierciedla pierwsza zaréwno w tresci lirycznej, jak 1 wyrazie
muzycznym, wi¢c nie wymaga dalszych wyjasnien.

Al Sekcja

Al sekcja jest zwieztym powtérzeniem A sekcji, skladajacym si¢ z dwoch cztero-
taktowych fraz. Melodia otwierajaca pozostaje taka sama, z niewielkimi modyfikacjami na
koncu, przeksztalcajac sie¢ w prosty wznoszacy interwat sekundy. Kompozytor zmienia
oryginalny metrum 4/4 na 6/4, z ostatnig nutg konczaca na E, tonice utworu, pozostawiajac

stuchaczom uczucie trwalego zapachu orchidei.
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Rys 4-19

Al Sekcja - Struktura

A1l sekcja jest skrocong repryza struktury sekcji A. Pierwsze dwa takty fraz a2 1 a3 sa
zgodne z frazami a i al w melodii wokalnej, podkreslajac temat utworu i pogtebiajac pamigé
publiczno$ci o melodii. Wariacje akompaniamentu fortepianowego umiejetnie przygotowu;ja
emocjonalne tto dla partii wokalnej, tworzac kontrapunkt z melodig $piewaka, tworzac
wewnetrzny kontrast 1 zarazem jedno$¢ w utworze. W ostatnich dwoch taktach a2 i1 a3, uzyto
odpowiednio siedmio-dzwigkowej skali E Yu i siedmio-dzwigkowej skali E Yu, zmieniajac

skale w tych kroétkich frazach, aby stworzy¢ charakterystyczny efekt tonalny, wzmacniajac

kontrast w modalnym kolorze.
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Rys 4-20

Zakonczenie

Utwor wraca do podstawowego rytmu 4/4 na koncu, z dlugimi nutami wokalnymi
towarzyszacymi arpeggiami fortepianowymi, zapewniajac rownowage napigcia i relaksu w
przeplywie muzycznym. Odzwierciedla to estetyczng zasad¢ dynamicznej rownowagi, gdzie
sztuka naprzemiennie przechodzi mie¢dzy napigciem a relaksem. Cata piosenka nie tylko
ucielesnia heroicznego ducha epiki i legend, ale rowniez metaforycznie przedstawia wzloty i
upadki zycia poprzez elegancki charakter orchidei, tworzac utwor bogaty w smak 1 znaczenie.

4.2.5 Analiza Akompaniamentu Fortepianowego

Kiedy fortepian akompaniuje piesniom opartym na starozytnej poezji, musi
harmonizowa¢ si¢ bezbtednie z nastrojem przekazywanym przez poezj¢ i emocjami artysty.
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Dlatego akompaniament fortepianowy nie tylko wspiera $piewaka i muzyke, ale jednoczy sie
z nimi, organicznie integrujac si¢ z muzyka. Akompaniament fortepianowy do ,,Cechy
szlachetne orchidei” jest wyrafinowany i elegancki, mocno podkreslajac funkcje ekspresyjna
wymagang przez pies$ni artystyczne oparte na starozytnej poezji. Skutecznie uzupeinia i
wzmacnia ,,rytm” i ,,melodi¢” w pauzach wokalnych.

Wstep jest grany cicho 1 lirycznie, gtownie na poziomie dynamiki mp. Akompaniament
fortepianowy szeroko wykorzystuje arpeggia, aby stworzy¢ obraz orchidei stojacej] w
odosobnionej dolinie, ktorej zapach rozprzestrzenia si¢ daleko. Wykorzystuje rowniez akordy

“ktadzione” 1 wznoszace kroki, aby nasladowaé szarpanie Guqin?, podkreslajac eteryczny

tembr.
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Rys 4-21
Sekcja A

Sekcja A opisuje srodowisko wzrostu i stan orchidei. Tekstura akompaniamentu staje si¢
bogatsza niz we wstepie, wykorzystujac arpeggia do rozwinigcia muzycznego krajobrazu. W
pozniejszej czesci, prawa reka uzywa akordéw blokowych, podczas gdy lewa rgka gra akordy
tamane pasazowo, aby stworzy¢ atmosfere, w ktorej zapach orchidei rozprzestrzenia si¢
wszedzie. To wzmacnia ptynno$¢ melodii, czyniac ja gtadka 1 porywajaca.

Sekcja B

Sekcja B przedstawia emocje protagonisty?. Akompaniament przechodzi od arpeggiow
do bardziej napietych akordow blokowych, z krétkimi i mocnymi uderzeniami klawiszy, aby
podkresli¢ uczucia protagonisty i wyr6znic tekst ,,Krol Wen $nit o niedzwiedziu, rzeka Wei
ptynie szeroko”. Muzyka stopniowo si¢ intensyfikuje, wykorzystujac rytmy szesnastkowe do

rozwinigcia progresji i poprowadzenia melodii ku kulminacji. W sekcji B 1 jej powtorzeniu,
59



akompaniament gléwnie zawiera triady, wyrazajac nadziej¢ protagonisty na uznanie i
wykorzystanie. Po dlugim interludium z obfitym ruchem, matymi nutami i septolami jako
podstawa, sekcja powtorzeniowa wykorzystuje gestsze wzory nutowe w teksturze. Wymaga
to od wykonawcy uzycia krotkich i mocnych uderzen klawiszy, aby przekaza¢ zdecydowany i
energiczny stan umystu, wzmacniajgc pragnienie protagonisty uznania przez monarche.

Coda

Przed koda, kompozytor uzywa pauzy, aby pozostawic¢ publiczno$¢ z uczuciem trwania.
Piosenka konczy si¢ arpeggiami i ciagla wznoszaca si¢ linig melodyczng. Z tego wynika, ze
kompozytor przywiazuje duza wage do akompaniamentu fortepianowego, czynigc go nie
tylko wsparciem dla wokalu, ale takze $rodkiem do podniesienia emocjonalnego wyrazu
utworu. Dlatego $piewak musi by¢ zaznajomiony z melodig akompaniamentu fortepianowego

i $cisle wspotpracowaé z akompaniatorem, aby stworzy¢ organiczng cato$¢.

gy, e, s
| —_——
| —
i K TR
e — s
Prerry s gt
P | g s
: »——— e
et - el = el
3 3 3 :—,-'333&-—333

60



N

T = = o = &
. B Ez Fipin ey ‘? el
'}.‘:‘“ﬁ? 5 m “.j = ’__\?—p—:
D) ! — R H’Eﬁf —

G Te— ——— T

4.2.6 Analiza Wokalna

Chinski $piew tradycyjny Bel canto

Takty nr 9-13: Spiewaj z rezonansem | Takty nr 9-13: Spiewaj catym ciatem, glos
glowowym, artykulacja jest ptaska, jest gtadki, tagodny i jednolity w tonie,

wolne wibrato. Dzwiek ptaski prawie | naturalne wibrato pochodzace bezposrednio

bezwibratowy. Z apogio przeponowo-zebrowego.
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Rys 4-25

Chinski $piew tradycyjny

Bel canto

Takty nr 14-19: Lekko ziewajac, wolne
pchanie oddechu, jasny ton jak

mowienie

Takty nr 14-19: Wigcej “polykania i

ziewania”, co tworzy gleboki rezonans

piersiowy
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Rys 4-27
Bel canto

Chinski $piew tradycyjny

Takty nr 22-26: Wysokie dzwigki

wykorzystuja techniki chinskiej opery

Takty nr 22-26: Caltkowite poszanowanie
partytury, bez portamento, “tapanie”

samoglosek polegajace na statym
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Chinski $piew tradycyjny Bel canto

,.Xinggiang”?®, portamento, wyraznie poglebianiu pozycji jezyka wzgledem

moéw stowa, nie tylko samogtloski podniebienia migkkiego i gérnych zebow.
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Rys 4-29
Chinski §piew tradycyjny Bel canto
Takty nr 27-31: Kompresja Takty nr 27-31: Otworz krtan 1 tyt
przestrzeni w krtani 1 jamie ustnej, co jamy ustnej, korzen jezyka jest
skutkuje ostrym dzwigkiem zrelaksowany i nie przeszkadza w
wymowie podobnie jak przy “lapaniu”
samogtosek - opis powyzej.

23 Ten termin oznacza: uzywanie melodii zgodnie z wlasnym zrozumieniem.
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Rys 4-31

Chinski $piew tradycyjny

Bel canto

Takty nr 32-36: Powoli wymawiaj
stowa i uzywaj umiejetnosci $piewu

Kunqu ,,Guiyun’2¢

Takty nr 32-36: Bez portamento, atakuj

z przepony bezposrednio dzwigki fraz
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Rys 4-32

26 ,,Quiyun” odnosi si¢ do precyzyjnej i wyraznej artykulacji ostatniej samogtoski stowa. Samogloska powinna by¢
zaokraglona i gladka, z uczuciem wdechu stabilizujacego koncowy dzwick przed jego uwolnieniem.
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Rys 4-33
Chinski $piew tradycyjny Bel canto

Takty nr 45-56: Placzliwy dzwigk z
noso gardta, odpowiednia pozycja

krtani jest podniesiona

Takty nr 45-56: Nie pozwdl, aby dzwigk
wydobywat si¢ z nosa, niska krtan,

powtarzaj dzwiek samogtosek
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Rys 4-37

Chinski $piew tradycyjny

Bel canto

Takty nr 57-60: Powoli otwieraj usta i

wymawiaj stowa w zwolnionym tempie

Takty nr 57-60: Spiewaj wyraznie i

energicznie, bez portamento, atakuj z

przepony
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Rys 4-39

Chinski $piew tradycyjny

Bel canto

Takty nr 61-68: Pozwdl, aby dzwigk
wchodzit do nosa i poruszaj krtanig w
gore 1 w dol. Szybki powrdt do rytmu,
wysokie dzwigki Spiewane sg ostrzej w

wysokiej pozycji

Takty nr 61-68: Zatrzymaj dzwick przed
wejsciem do nosa i1 utrzymuj stabilng
krtan, szybki powrot do rytmu, wysokie
dzwieki $piewane sg migkko w wysokiej

pozycji

Rys 4-41

Wyrazna artykulacja 1 zaokraglony ton sg zjednoczonymi standardami i wymaganiami

dla $piewu w tradycyjnej chinskiej teorii wokalnej i sg zywo odzwierciedlone w tej piesni
artystycznej. Tradycyjny chinski styl $piewu czesto uzywa wibrato, nasladujac techniki gry na

guqgin. Czesto wlacza takze techniki $piewu operowego, takie jak naglte akcentowanie
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pewnych sylab, aby uczyni¢ je bardziej wyrazistymi, jakby recytujac wiersz.

W tej piesni artystycznej 'Bel canto' nie polega tylko na rezonansie i technice. Podczas
$piewania nalezy utrzymywaé t¢ samg pozycje wokalng czy inaczej emisj¢ dla wszystkich
sylab, unikajac zmian. Po znalezieniu ogdlnego stanu jakosci dzwigku i Spiewu, nalezy skupic¢
si¢ na precyzyjnej artykulacji i zaokraglonym tonie.

'Bel canto' oznacza pickny Spiew w ramach percepcji estetycznej, podczas gdy
tradycyjny chinski styl narodowy opiera si¢ na 'kolorze dzwigku”. PowinniSmy przetamac to
ograniczone postrzeganie, kontynuowa¢ doglebng nauke i do§wiadczenie oraz integrowac oba
style. W ten sposéb mozemy stworzy¢ wlasny, bardziej naukowo rozwinigty styl, ktory z
pewnoscig odpowiada oczekiwaniom publicznosci.

4.3 Przybijanie do Klonowego Mostu w nocy

4.3.1 Autor Tekstu

Zhang Ji (715-779 n.e.), znany pod imieniem Yisun, byt Chinczykiem z Xiangzhou
(obecnie Xiangyang, Hubei). Byt poeta z dynastii Tang, a jego zycie jest matlo znane. Wedlug
zapisOw z roznych zrodet wiadomo tylko, ze zdal egzamin cesarski w dwunastym roku ery
Tianbao (753 r. n.e.). W okresie Dali petnit funkcje Komisarza Soli i Zelaza w Hongzhou
(obecnie Nanchang, Jiangxi), piastujac rowniez funkcje Pelnigcego Obowigzki Urzednika
Ministerstva Rytuatow. Jego poezja jest $miala 1 energiczna, pozbawiona ozdobnikéw,
gleboko metaforyczna i odzwierciedlajaca rzeczywisto$¢, co miato znaczacy wplyw na
pozniejsze pokolenia. Niestety, zachowalo si¢ mniej niz 50 jego wierszy. "Kompletne
Wiersze Tang" zawiera jeden tom jego dziet, ale tylko "Przybijanie do Klonowego Mostu w
nocy" uczynito jego imi¢ nie§miertelnym.

4.3.2 Kompozytor

Li Yinghai (1927-2007 n.e.) byl znanym pedagogiem muzycznym, kompozytorem i
profesorem w Chinskim Konserwatorium Muzycznym Przyczynit si¢ w znaczacy sposob do
rozwoju i rozkwitu chinskiej muzyki narodowej oraz edukacji muzycznej w Chinach. Napisal
dzieto podsumowujace i omawiajace urok chinskiej muzyki narodowej, "Han Folk Modes and
Their Harmony," ktére pozostawilo cenne dziedzictwo dla badan teoretycznych i tworczo$ci
chinskiej muzyki narodowej. Oprocz badan teoretycznych, skomponowat wiele utworow o
charakterystycznych cechach chinskiej muzyki narodowej, takich jak utwory fortepianowe
"Three Refrains on Yangguan" i "Sunset Flute and Drum," ktoére nazywane s3 "sinicyzacja
sztuki fortepianowej." Jego wokalne dzieta obejmujg stynng suite wokalng "Three Tang

Poems."
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4.3.3 Analiza Poezji

Chociaz ten wiersz ma tylko cztery krotkie wersy, wyraznie przekazuje §rodowisko
autora 1 jego wewnetrzne uczucia, taczac emocje i sceneri¢, sprawiajac, ze czytelnik czuje sie,
jakby znajdowatl si¢ w opisywanym miejscu. Mozna niemal zobaczy¢ pdzng jesienng noc w
rejonach nadwodnych Jiangnan, z mglistymi $wiatlami rybackimi na rzece i dzwigkiem
odleglego dzwonu. L.6dZz przeplywa obok, autor siedzi na niej, przygnebiony i z cigzkim
sercem, jego oczy wyrazaja smutek i1 zal. Wydaje si¢, ze czytelnik siedzi z autorem na todzi,
stuchajac jego lamentu, pobudzajac nieskonczong wyobrazni¢ urokiem krotkiego wiersza.

Pierwszy wers opisuje p6zna jesienng noc z ksigzycem wysoko na niebie, powietrzem
pelnym mrozu i nieustannie kraczacymi wronami. Chociaz opisuje sceneri¢, w rzeczywistosci
wyraza wewnetrzng samotnos$¢ i1 pustke poety, z kazdym stowem ukazujacym poczucie zimna,
nieuchronnie wywotujac emocjonalng reakcje u czytelnika.

Drugi wers przedstawia klonowe licie przy rzece i rybackie §wiatta na rzece, spokojnie
kotyszace si¢. Czerwone punkty w ciemnej, zimnej nocy szczegolnie podkreslaja pustke 1
samotnos¢, wywotujac tesknote autora za domem 1 wewnetrzny smutek, co sprawia, ze trudno
zasngc.

Trzeci wers opisuje $wiatyni¢ Hanshan za miastem Suzhou. Ta $wiatynia jest w
rzeczywisto$ci zwykla Swiatynig i nie nosi naprawde nazwy Hanshan Temple. Autor dodaje
stowo "zimna", aby podkresli¢ swoje samotne i melancholijne uczucia. Zimna pogoda, wraz z
pusta $wiatynig, wyraza najwyzszg samotno$¢, pokazujac giebokie poczucie izolacji autora.

Czwarty wers jest emocjonalnym punktem kulminacyjnym catego wiersza, podnoszac
jego wyobrazni¢ 1 emocje na inny poziom. W zimng noc, z bijacym dzwonem, podrdznik z
dala od domu siedzi na todzi w obcym kraju, czujac si¢ przygngbiony i melancholijny, nie
majac nikogo, kogo mogiby zapyta¢ o swoj los. To pokazuje melancholi¢, samotnos¢ i
tesknote autora za domem. "Caty wiersz jest jak dlugie ujecie, przechodzac od poczatkowej
scenerii do ostatecznego odej$cia, gdzie 16dz stopniowo znika w rozleglej, zimnej nocy,
podnoszac to na poziom filozoficzny." Ostateczny dzwon mozna uznaé¢ za przebudzenie
Zhang Ji, co oznacza, ze po wielu zmaganiach i bolu nagle odnajduje jasnos¢, kierunek i
motywacj¢ do dalszej drogi.

Dlatego, "chociaz caly wiersz wyraza melancholi¢, zakonczenie nie jest rozpacza, lecz
nadzieja, nieznanym 1 aspiracja. Serce Zhang Ji nie jest w rozpaczy; dzwigk dzwonu
towarzyszacy odplywajacej todzi daje nieskonczona wyobrazni¢, sugerujac, ze Zhang Ji
przeszedt przez noc i trudnos$ci, wchodzac w kolejny etap, gdzie przysztos¢ moze przyniesé
nadzieje i jasne stonce." Tak jak kazdy w zZyciu ma swoje niepowodzenia, ale wszystko
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przeminie, a jutro bedzie nowym poczatkiem.

N

", Przybijanie do Klonowego Mostu w nocy” sklada si¢ tylko z dwudziestu o$miu
znakow, a jednak wickszo$¢ stow opisuje sceneri¢, a nie bezposrednio wyraza emocje. Te
obrazy przekazuja poczucie smutku przez caly wiersz. Pierwsze dwa wersy sa pelne obrazow:
zachodzacy ksigzyc, kraczace wrony, szron na calym niebie, klonowe liScie nad rzeka,
rybackie $wiatla 1 bezsenni ludzie, tworzac bogaty kontekst estetyczny. Ostatnie dwa wersy
majg skape obrazy: miasto, Swiatynia, 16dz 1 dzwick dzwonu, prezentujac eteryczny i odlegly
nastrdj. Jesienna noc nad rzeka z ledwo widocznymi rybackimi $wiattami i podréznikiem
lezacym 1 styszacym cichy dzwiek nocnego dzwonu tworzy estetyczne krolestwo, ktore stato
si¢ wzorem dla pdzniejszych pokolen. Kazde stowo 1 fraza wyraza niespetnione ambicje poety,
troske o kraj i ludzi oraz samotno$¢ bycia w obcym kraju. Podczas buntu Anshi, poeta Zhang

Ji mogt unika¢ wojny lub po prostu przypadkowo podrézowat na poludnie do miasta Gusu,

nie mogac zasna¢ o poinocy, i1 napisal ten wiersz, odzwierciedlajac swoje uczucia i

doswiadczen
4.3.4 Analiza Muzyczn
4-3
Struktura | Introdukcja | A B C D Zakonczenie
Takt 1-5 6-9 10-13 13-17 18-20 20-25
Tonacja siedmiotonowy tryb Ya?’

Forma muzyczna tej pie$ni to jednolita forma trzyczesciowa, a tryb to siedmiotonowy
tryb Ya. Wykorzystuje tradycyjng struktur¢ wprowadzenia, rozwinigcia, przeksztalcenia i
zakonczenia. Cho¢ pies$n jest w chinskim stylu, wiele zastosowanych metod tworczych jest
zachodnich, takich jak czeste uzycie melodii chromatycznych, modulacji i transpozycji, co
rzadko spotyka si¢ w chinskich pie$niach. Li Yinghai odwaznie wykorzystat te techniki, aby
precyzyjnie wyrazi¢ wewnetrzng depresje poety. To znaczacy przelom w kompozycji tej
piesni, doskonale integruje chinskie i zachodnie techniki muzyczne.

Dodatkowo, rytm pie$ni jest do$¢ swobodny i wydtuzony, ustawiony w metrum 4/4, a na
poczatku oznaczony jako lento (wolno). Powtarzane uzycie legato zmienia naturalne wzorce

akcentowania nut, tworzac synkope, co sprawia, ze piesn wydaje si¢ bardzo swobodna. W

27 siedmiotonowy tryb Ya opiera si¢ na pigciotonowej skali (pentatonice) z dodatkiem zmienionych dzwigkow: bianzhi

bianzhi (42 1%, #F-Fa) i biangong (48 &, B-Si). Sklad tej skali to: gong (&, C-Do), shang (7, D-Re), jué (fi, E-Mi), bianzhi
(%4, #F-Fa), zhi (%, G-Sol), yii (¥, A-La) i biangong (&, B-Si).
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zwigzku z tym wielu $§piewakow moze $piewac zgodnie z wlasnymi odczuciami, porzucajac.
rytm pie$ni, a nawet przeciggajac tempo, co powoduje trudnos$ci w synchronizacji z
akompaniamentem. Na poczatku rowniez napotkatem ten problem. Spiewakom przypomina
sie, ze cho¢ ogblny rytm jest stosunkowo swobodny i pozwala na wyrazenie emocji w
dynamice i tempie, powinni nadal trzymac¢ si¢ rytmu piesni i poetyckiej wizji, aby przekazac

oryginalny zamyst tworczy kompozytora.
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Rys 4-43

4.3.5 Analiza Akompaniamentu Fortepianowego

Akompaniament fortepianowy tej pie$ni znacznie rézni si¢ od pozostatych szesciu
utworow 1 zastuguje na szczegdlng analize. Imitacja "dzwickow dzwondw" jest najczesciej
uzywanym elementem dzwigckowym w tym utworze, co odpowiada istotnej roli dzwonu w
wierszu. Ta celowa obrobka kompozytora jest widoczna. "Dzwigk dzwonu" sktada si¢ z
interwatlu kwinty czystej, tworzac stabilny, harmonijny i eteryczny efekt. Przewija si¢ przez
caty utwor, a wszystkie "dzwicki dzwonow" sa umieszczone w najnizszym rejestrze muzyki.
Niski ton w zapisie nutowym, z niska czgstotliwoscia i wieloma alikwotami, bardzo
przypomina ci¢zki, uroczysty dzwigk prawdziwych dzwonow, tworzac solidng podstawe dla
og6lnego nastroju utworu. Nadaje to catej piesni atmosfere pustki, elegancji, gtebi i chtodu.

Muzyka wprowadza cztery zestawy dzwigkdw dzwonoéw. Pierwsze trzy takty sa
harmoniczne bez ozdobnikéw, z czystymi, eterycznymi, uroczystymi i gtebokimi dzwigkami,

rosngcymi w gto$nosci od PP do P do MP.
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To zwickszenie glo$no$ci zrecznie przedstawia przestrzenny ruch dzwigku dzwonu,
zblizajac si¢ do stuchacza, dajac zywe poczucie przestrzeni i czasu. Dzwiek dzwonu
$wiatynnego, cho¢ eteryczny, niesie glebokie znaczenie, symbolizujagc o$wiecenie,
ostrzezenie i przewodnictwo, wcielajac glteboka filozofie buddyjska. Wykonawcy nie powinni
gra¢ dzwieku pusto i bez smaku, ale z ta $wiadomoscig w umysle.

W miarg postepu muzyki rola "dzwigku dzwonu" staje si¢ stopniowo bardziej wyrazna, z
odpowiednio zmieniajaca si¢ glosnoscia, gdy emocje 1 obrazy intensyfikujg si¢. Ostatnie trzy
takty muzyki koncza si¢ trzema stopniowo stabngcymi dzwickami dzwonow,

odzwierciedlajac poczatek, tworzac wrazenie, ze dzwick dzwonu oddala si¢, ale pozostawia

trwate, gltebokie wrazenie.
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Oprocz realistycznej symulacji dzwigku dzwonu, Li Yinghai réwniez misternie
przedstawia ptynacg rzek¢ w akompaniamencie fortepianowym. Dziewigciodzwigkowe figury,
ktére przewijaja si¢ przez caly utwor, czasami uzupelniane przez szeSciodzwickowe figury,
zywo przedstawiaja pierwotnie spokojng i cichg powierzchnie rzeki z okazjonalnymi falami.
Ta technika zestawiania ruchu z bezruchem,sprawia, ze p6zna jesienna noc staje si¢ jeszcze
chlodniejsza, bardziej opustoszata i cichsza. Wykonawcy powinni uzywac¢ koncowek palcow
do dotykania klawiszy, trzymajac palce blisko klawiszy, grajac szybko, ptynnie i ciagle, z
czystym 1 jasnym dzwigkiem, przekazujac poczucie chtodu i jasnosci. Powinni gra¢ od

silnego do stabego, jak oznaczone w partyturze, wywolujac obraz fal na wodzie
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rozprzestrzeniajacych sie od silnego do stabego lub rozchodzacych si¢ na zewnatrz od $rodka,
dajac wizualne wrazenie od klarownego do zamazanego.

Ponadto, okazjonalne szesciodzwickowe figury nastgpujace po dziewigciodzwickowych
figurach powinny by¢ rowniez starannie traktowane. Poniewaz sze$ciodzwigckowe figury
zawierajg powtarzajace si¢ nuty, ich glo$nos¢ i1 predkos¢ powinny sie rézni¢. Glo$nosé
powinna wzrasta¢ od stabej do silnej, a nastepnie stabna¢, a predko$¢ powinna by¢ jak krotkie
ad libitum, grane jak wazka muskajaca wodg, dajac nieuchwytne i eteryczne wrazenie. To

prawdopodobnie przedstawia migoczace cienie §wiatet rybackich na brzegu rzeki.
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Duchowo$¢ czesto wymaga autentycznego wewnetrznego zrozumienia; jest niewidzialna
i niematerialna. Jednak w $wiecie muzycznym, niewidzialne dzwigki moga wyrazaé
niewidzialng duchowo$¢, uzywajac przeplywu nut do przedstawienia dynamicznego zycia w
obrazie. W piesni "Przybijanie do Klonowego Mostu w nocy," kompozytor nie tylko odtwarza
ruch zycia w naturze, ale roOwniez zywo przedstawia plastyczno$¢ obrazu. Na przyktad,
prawie za kazdym razem, gdy "dzwigk dzwonu" jest uderzony, nastgpuje po nim poédinuta z
trzema ozdobnikami. To ustawienie jest istotne, dodajac tajemniczosci dzwickowi dzwonu i
sugerujac glteboka filozofie buddyjska za nim: wszystkie formy sg formami Buddy, wszystkie
dzwieki sg dzwickami Buddy, wszystkie zjawiska sg puste i nie ma potrzeby przywigzania
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(przywiazanie odnosi si¢ do obsesji 1 zafascynowania stawa i bogactwem). To jest duchowy
wymiar, wieczna tre$¢ bogata w znaczenie 1 warto$¢. Wykonawcy nie powinni traktowac tego

jedynie jako echa "dzwigku dzwonu", ale jako wysoce znaczacy rytm muzyczny.
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"Melancholia" jest najwazniejszym "zyciowym uczuciem" wyrazonym w wierszu, a
kompozytor podobnie podkresla to uczucie, pchajac je do kulminacji. Na przyktad, opadajace
rytmy ozdobnikdw wielokrotnie pojawiajace si¢ w taktach 13—17 wyraznie wyrazaja uczucia
protagonistki, utraty, depresji 1 niepokoju. W taktach 18-20, projekt melodii z akordami dalej
wyraza glteboka melancholig, z gto$nos$cig rosnaca od stabej do silnej, a nastepnie z powrotem
do stabej, odzwierciedlajac subtelny proces psychologiczny nagromadzenia melancholii,
osiggnigcia szczytu, a nastgpnie uspokojenia si¢ po ustyszeniu dzwigku dzwonu. Nalezy
zauwazy¢, ze chinska estetyka klasyczna wysoko ceni umiar i harmoni¢. Dlatego wykonawcy
powinni kontrolowac i powstrzymywaé glo$nos¢ silnych dzwiekdéw, zapewniajac, ze dzwick

nie jest niecierpliwy, suchy ani przyttaczajacy, przy¢miewajac glos §piewaka.

Rys 4-49
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4.3.6 Analiza Wokalna

Chinski $piew tradycyjny

Bel canto

Takty nr 6-9: Technika "Rungiang"?®,

specjalne techniki wibrato "Yaoyin"?’

Takty nr 6-9: Lagodna fala dzwigkowa

W przestrzeni rezonacji glowowej, silne 1

roéwnomierne wibrato
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Rys 4-51

28 odnosi si¢ do szeregu unikalnych technik uformowanych przez dtugi czas w tradycyjnej chinskiej sztuce wokalnej,
uzywanych do dekorowania, upigkszania i ozdabiania glosu $piewajacego.
29

w $piewie tryle zazwyczaj ograniczajg si¢ do interwatow wielkiej sekundy lub matej tercji 1 sa unikalng forma ozdabiania.
Ta technika, podobna do efektow harmonicznych wibrato guqin, czerpie z metod starozytnej poezji.
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Rys 4-52

Chinski $piew tradycyjn Bel canto

Takty nr 10-13: Zatrzymaj dzwigk bez | Takty nr 10-13: Zwro¢ uwage na dlugie

wibrato, ale legato frazy z legato, naturalne wibrato

L 618
44

Rys 4-53
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Rys 4-54
Chinski $piew tradycyjny Bel canto
Takty nr 13-17: Sci$nij klatke piersiowa | Takty nr 13-17: Wiecej rezonacji klatki
1 jamg ustng, podniesienie jezyka 1 piersiowej, uzycie techniki “krycia
krtani dzwigkow”, jezyk ptaski, pozycja krtani
obnizona
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Rys 4-56

Chinski $piew tradycyjny Bel canto

Takty nr 18-20: Wszystko wchodzi do Takty nr 18-20: Wez gleboki oddech i
jamy gltowy, co czyni ton ostrym i otworz klatke piersiowa, coraz wigcej
jasnym wsparcia, wysokie dZwigki A z oparciem

rezonacyjnym klatki piersiowe;j
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Rys 4-57

Chinski §piew tradycyjny Bel canto
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Takty nr 21-24: Specjalna technika Takty nr 21-24: Naturalne wibrato,
wibrato "Yaoyin" az do konca utworu »Zlewanie” utrzymuje aktywna przepong

1 wytwarza gleboka barwe dzwigkow

zblizong do barwy barytonowej

st o
) I T |
g v+ — 3§ 3 ——+——— —= = H
d d- eyl i = i |
81

mp ﬁ\ 72
* - J‘ ~
D) - = =
b — = —
- > =
&--4 §--4 §and

Rys 4-59
Podczas wykonywania utworu ,,Przybijanie do Klonowego Mostu w nocy”, tradycyjna
chinska technika $piewu narodowego wykorzystuje charakterystyczny i reprezentatywny

ornament zwany ,,yu yao wei” (dostownie ,,ryba gryzie ogon”)*°. W catej piosence technika ta

30 Technika ta polega na ptynnym przechodzeniu ostatniego dzwigku jednej frazy w poczatkowy dzwick nastepnej, tworzac
unikalne wewngtrzne potaczenie migdzy frazami.
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jest stosowana na koncu kazdej frazy, nadajac ostatniemu dzwigkowi pltynnos¢, co przedtuza
emocjonalny i poetycki wyraz utworu. Ponadto, piosenka obficie wykorzystuje ozdobne
techniki wibrato, podobne do techniki leworgcznego wibrato na tradycyjnym chinskim
instrumencie guzheng. Technika ta jest zazwyczaj stosowana na dtugich dzwickach na koncu
fraz, wykorzystujac stopniowe przyspieszanie wibrato do przekazania znaczen, ktorych proste
tony nie s3 w stanie odda¢, osiggajac efekt ,,poezji w muzyce, muzyki w poezji, idealnej
harmonii poezji i muzyki.”

W technice Bel canto wigkszo$¢ dzwigkéw w calym utworze oscyluje wokot przejscia
(passaggio). Wymaga to od nas utrzymania znacznej stabilnosci na dzwigkach e, fi #f. Aby to
osiggna¢, musimy bra¢ glebokie oddechy, otworzy¢ jamy rezonansowe i utrzymywac dobrze
ugruntowang $ciezke $§piewu oraz wysoka pozycje w catym ciele. Jest to podobne do budowy
domu: aby budowa¢ wyzej, trzeba mie¢ solidne fundamenty. Utrzymujac stala pozycje $piewu,
powinnismy dazy¢ do uchwycenia samoglosek kazdego stowa tak bardzo, jak to mozliwe.

4.4 Potréjna rymowanka na granicy

4.4.1 Autor Tekstu

Wang Wei (701-761), z dzisiejszego Yuncheng w prowincji Shanxi, byt rowniez znany
jako Mojie 1 okres$lal siebie jako Mojie Jushi. Byt jednym z najbardziej znanych poetow i
malarzy dynastii Tang, tworzac styl malarstwa tuszem i woda i zyskal przydomek "Poeta
Budda". Od mlodosci byt biegly w muzyce, poezji oraz grze na qin. Osiagniecia Wang Wei w
poezji byly réznorodne, obejmujac wiersze pejzazowe, poematy graniczne, czterowiersze i
wiersze regulowane, z ktorych wiele stato si¢ szeroko znanymi arcydzielami.

4.4.2 Kompozytor

Aranzer Wang Zhenya jest wspotczesnym kompozytorem i pedagogiem muzycznym,
specjalizujacym si¢ w adaptacji melodii starozytnych piesni qin na utwory wokalne.
", Potrdjna rymowanka na granicy” at Yang Pass," znane rowniez jako "Weicheng Qu" lub
"Yangguan Qu," zachowuje melodi¢ starozytnej piesni qin. Tekst utworu oparty jest na
czterech liniach wiersza Wang Wei, powtarzanych i wariowanych trzy razy, stad nazwa
" ,Potrdjna rymowanka na granicy” at Yang Pass."

4.4.3 Analiza Poezji

Gloéwne znaczenie poetyckie: "Rano w Weicheng pada lekki deszcz, nawilzajac kurz i
piasek na drodze, sprawiajac, ze cegly zajazdu i wierzby przy drodze staja si¢ Swieze 1 zielone.
Moj stary przyjacielu, napijmy si¢ jeszcze jednego kielicha wina, bo kiedy ruszysz na zachéd,
poza Yangguan, bgdzie trudno znéw pi¢ i rozmawia¢ razem." Pierwsze dwie linie opisuja
czas, miejsce i atmosfer¢ pozegnania, przedstawiajac pozornie zwykta scene, ktora czyta si¢
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jak malowniczy krajobraz z silnym emocjonalnym nastrojem. Ostatnie dwie linie tworza
cato$¢, wyrazajac glebokie uczucia przyjaciol, ktérzy namawiaja si¢ do picia przed
rozstaniem. W tamtych czasach zachodnie regiony poza Yangguan byly jeszcze jatowe i
opuszczone, wigc Wang Wei martwit si¢ o podr6z swojego przyjaciela Yuan Er na zachéd w
celu wypelienia obowiazkow stuzbowych. Zwrot "napijmy si¢ jeszcze jednego kielicha
wina" stuzy przedtuzeniu czasu rozstania, pragnac pozosta¢ z przyjacielem troch¢ dluzej, z
wieloma emocjami przechodzacymi przez umyst.

Znaczenie tekstow: "Pos$piesz si¢, pospiesz si¢, kiedy przekroczysz granice na tej dlugiej
podrézy? Po wszystkich trudach, po wszystkich trudach, po wszystkich trudach, mam
nadzieje, ze bedziesz o siebie dbal." "Rano w Weicheng pada lekki deszcz, nawilzajac kurz,
sprawiajac, ze drogi sg wilgotne, a zielen wierzb przy zajezdzie jest §wiezsza. Proszg, napijmy
si¢ jeszcze jednego kielicha wina, bo kiedy ruszysz na zachdd poza Yangguan, nie bedzie tam
starych przyjaciot. Z niechecig patrzac wstecz, nie mogac znie$¢ rozstania, tzy zwilzajg szal.
Tesknota, tgsknota, mys$le o tobie caty czas. Na kogo mogg liczy¢, na kogo moge liczy¢, kto
moze zrozumie¢ moje stale pragnienie ciebie, ktore sprawia, ze tracg duszg?"

"Poranny deszcz w Weicheng nawilza lekki kurz, zielone wierzby przy zajezdzie
wygladaja §wiezo. Namawiajac ci¢ do wypicia jeszcze jednego kielicha wina, kiedy ruszysz
na zachdd poza Yangguan, nie bedzie tam starych przyjacidél. Doskonale wino, doskonate
wino, serce jest juz pijane przed piciem. Prowadzac konia, prowadzac konia, kiedy wrocisz?
Ile razy jeszcze mozemy razem pic? Tysigc kielichdw ostatecznie si¢ wyczerpie, ale uczucia
W moim sercu nie moga by¢ ugaszone, nieskonczony smutek. Czeste listy, czeste listy, czgste
listy jakby$my byli blisko. Ach, od teraz, oddzieleni, dwa miejsca tesknoty czesto wkraczaja
w sny, goscie przychodzg jak tabedzie."

Znaczenie: "Na zdrowie, wypijmy jeszcze jeden kielich, jeszcze nie pijany, ale juz
odurzony. Prowadzac woéz, prowadzac ten woz, kiedy wrocisz? lle razy jeszcze mozemy
razem pi¢? Nie ma wiecznych bankietow-uciech na §wiecie, ale nasza przyjazn nie zniknie
wraz z koncem bankietu-uciechy, z tak wielka niechecig i smutkiem w moim sercu.
Korespondujac, korespondujac, musimy pisaé czgsto, jakbysSmy zawsze byli blisko. Ach! Po
dzisiejszym pozegnaniu, niech si¢ spotkamy w snach, zycze ci bezpiecznej podrozy i
szybkiego listu."

Poezja jest czysta i prosta, a jednak gleboko 1 mocno przekazuje uczucie niecheci do
rozstania z bliskim przyjacielem. Dodatkowe teksty rozwijaja glowny temat, ale sa rownie

bogate w znaczenie i pelne szczerych uczué pozegnania.
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4.4.4 Analiza Muzyczna
Rytm utworu zmienia si¢ migdzy 4/4, 3/4 1 2/4, z tempem oznaczonym Andante.
Struktura jest nieregularna, zawierajaca wstep i kode. Tryb jest gtdownie pentatoniczny w

tonacji B-flat Shang.

4-4
Struktura A Al A2 Zakonczenie
a b al bl a2 b2
Takt 1-8 9-16 | 17-27 | 28-36 | 37-54 46-63 64-69
Tonacja B-flat Shang
Pierwsza czg$¢ | Druga czgsé Trzecia czgs¢

Glowna sekcja pierwszej powtorki moze by¢ podzielona na cztery frazy muzyczne:

1. Pierwsza Fraza (takty 1-2): Fraza ta ma linic melodyczna, ktora przebiega
spokojnie w oparciu o wprowadzenie.

2. Druga Fraza (takty 3-4): Fraza ta rozni si¢ rytmem od pierwszej frazy,
charakteryzujac si¢ kretag melodia bogata w niuanse.

3. Trzecia Fraza (takty 5-6): W tej frazie wprowadza si¢ nowy material, z czystym i
wyrazistym wyrazem muzycznym.

4. Czwarta Fraza (takty 6-7): Fraza ta powtarza melodi¢ piosenki.

Cztery frazy sa ze soba powigzane, ukazujac cechy muzyczne ,,wprowadzenia,
kontynuacji, przej$cia i zakonczenia.” Dodatkowo, naprzemiennos$¢ interwatéow drugich i
trzecich nadaje muzyce wzglednie ptynny przeptyw emocjonalny, tworzac narracyjng podroz
emocjonalng, ktéra przechodzi do sekcji drugorzednej w takcie 1.

Sekcja Drugorzedna:

e Tryb: F Yu pentatoniczny

e Podzial: Dwie frazy

o Pierwsza Fraza (takty 9-11): Wprowadza nowy materiat z oktawowymi skokami 1
oznaczeniami dynamicznymi, podkreslajac niestabilno$¢ muzyki, tworzac wyrazny kontrast z
materialem glownej sekcji.

o Druga Fraza: Uzywa rytmow kropkowanych w potaczeniu z niemelodycznym
wzorem akompaniamentu, napgdzajac rytm muzyczny i warstwujgc emocje muzyczne.

Ogolnie rzecz biorac, tworzy to wyrazny kontrast z gtdéwna sekcja.

Druga Powtorka:

82



Material muzyczny drugiej powtorki jest zasadniczo taki sam jak pierwszej powtorki, z
réznicami w wzorach akompaniamentu, dostosowaniami rytmicznymi i zmianami w trybie
gléwnej sekcji.

e Wzory Akompaniamentu: Dodaje dodatkowa nut¢ w oparciu o poprzednig
powtdrke, tworzac rdzne akordy septymowe.

e Sekcja Drugorzedna (takty 32-34): Zstepujace arpeggia w tercjach sg nastegpnie
akordami blokowymi w oktawach, nadajac muzyce glebszy kolor w poréwnaniu do sekcji
drugorzednej pierwszej powtorki.

o Dostosowania Rytmiczne: Wystepuja w glownej sekcji (takty 19-24) i (takty 25-30),
gdzie metrum zmienia si¢ z 4/4 na 3/4, a nastgpnie na 2/4, ostatecznie powracajac do
podstawowego rytmu 4/4.

e Tryb: Zmienia si¢ z trybu pentatonicznego B-dur na tryb heptatoniczny Qingyue B-
dur, co jest gldwnie odzwierciedlone w trzeciej frazie (takty 21-22), z uzyciem Qingjiao
(ptaskie D) i Zhi (ptaskie G) w wzorze akompaniamentu, rozciggajac si¢ na takt 23.

Qingyue, popularny w okresie Wei, Jin i P6lnocno-Potudniowych Dynastii, ewoluowat w
heptatoniczny tryb Qingyue pod wplywem muzyki mniejszosciowej, charakteryzujac sie
eleganckim 1 instrumentalnym charakterem. W dynastii Tang ,,Faque” z Daqu czgsto uzywat
systemu Qingyue. Pojawienie si¢ Qingyue tutaj dodaje muzyce nut¢ elegancji i chtodu. Tryb
sekcji drugorzednej pozostaje niezmieniony.

Trzecia Powtorka:

Trzecia powtorka przechodzi dalsze zmiany w oparciu o druga powtdrke, z muzycznymi
emocjami stopniowo poglebiajacymi sie.

e Glowna Sekcja: Kontynuuje uzywanie heptatonicznego trybu Qingyue B-dur, z
dynamicznymi zmianami przesuwajacymi si¢ z pozycji slabych na mocne, czynigc emocje
petniejszymi niz w poprzednich dwoch powtdrkach.

e Sekcja Drugorzedna: Przechodzi znaczace zmiany, rozszerzajac si¢ z 9 taktow do
18 taktéw, z licznymi oznaczeniami rytmu i dynamiki, takimi jak rubato, moderato i
ritardando. Obszerne uzycie znakoéw akcentu i zmian dynamicznych czyni traktowanie
emocjonalne bardziej delikatnym 1 smutnym. Oryginalny material i tempo powracaja w
dwoch taczacych taktach (takty 58-59), pozwalajac na emocjonalng przerwe.

e Tryb: Zmienia si¢ z trybu pentatonicznego F Yu na heptatoniczny tryb F Yu Yan.
Jest to widoczne w taktach 53-54 z uzyciem ,,run” plaskiego G i,,Qingjiao” D.

Coda:

Coda powraca do gtéwnego tematu klucza sekcji, z 6-taktowa codg podsumowujaca calg
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kompozycje. Muzyka Yan byta uzywana w muzyce dworskiej podczas dynastii Tang, a ,,Tang
Daqu” byt rowniez znany jako ,,Yan muzyka Daqu.” Dziedziczyt on Xianghe Daqu i Qingyue
Daqu rozwiniety podczas okreséw Han i Wei. Wiersze czgsto byly ustawiane do muzyki i
$piewane w powtorzeniach, takich jak ,,Potrojna rymowanka na granicy.” Poprzez t¢ analize
mozemy uchwyci¢ elementy muzyki narodowej w piesni qin ,,Potrdjna rymowanka na
granicy,” podkreslajac glebokie kulturowe i emocjonalne tto muzyki piesni qin.
4.4.5 Analiza Akompaniamentu Fortepianowego
Poniewaz jest to aranzacja na guqin, akompaniament fortepianowy nie rézni si¢ zbytnio

od melodii guqin®!, dlatego nie bedziemy tego szczegbtowo omawiaé. Odniesienie do analizy

muzycznej.
4.4.6 Analiza Wokalna
Chinskim $piewem tradycyjny Bel canto
Takty nr 1-7 Uzyj techniki "Rungiang" Takty nr 1-7 Artykuluj stowa
do wytworzenia "Yaoyin" przez stosunkowo luzno, skup si¢ na
poruszanie krtanig w gore i w dot samogtoskach, wez gleboki oddech i

rozluznij szczeke, bez pozowania glosu

W rezonatorze nosowym.

31 Gugqin — starozytny chinski instrument strunowy z grupy chordofonéw, majacy ponad 3000 lat historii. Charakteryzuje si¢
siedmioma strunami i plaskim, podluznym korpusem. Gugqin jest znany ze swojego delikatnego, medytacyjnego dzwigku i
jest czesto uzywany w tradycyjnej muzyce chinskiej do wyrazania glgbokich emocji oraz filozoficznych i literackich mysli.
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Chinskim $piewem tradycyjny Bel canto
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Takty nr 12-16 Technika "Xingqgiang",

melorecytacja jest wazniejsza niz $piew,

Takty nr 12-16 Bez portamento,

stosunkowo niska krtan, gtéwnie glos

wibrato od wolnego do szybkiego piersiowy
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Chinskim $piewem tradycyjny

Bel canto

Takty nr 25-31 Technika "Runqgiang" i

"Yaoyin" Na czym polega w trzech

stowach kluczowych?

Takty nr 25-31 Glebokie oddychanie

wspiera wytwarzanie silnych alikwotow
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Chinskim $piewem tradycyjny Bel canto

Takty nr 48-54 Usta malo otwarte,
dzwigk jest skoncentrowany, petne

wykorzystanie rezonansu nosowego

Takty nr 48-54 Wysoka pozycja, jezyk
rozluzniony, wysokie dzwieki przy
uzyciu techniki mieszanej z oparciem na

klatce piersiowe;.
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Chinskim $piewem tradycyjny Bel canto

Takty nr 64-69 "Yaoyin", akcent na
poczatku litery

Takty nr 64-69 Wysoka pozycja i

$piewanie z plynnym, piano “na jezyku”
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Z wczesniejszej analizy wiemy, ze ,,Potréjna rymowanka na granicy” to wokalne dzieto
adaptowane z klasycznego wiersza, majace znaczenie pozegnania. Dlatego w interpretacji tej
piesni wazne jest uchwycenie emocji pelnych smutku 1 tesknoty oraz odzwierciedlenie
rustykalnego 1 przestrzennego uroku muzyki guqin i starozytnej poezji. Korzystajac z
chinskich tradycyjnych technik wokalnych do $piewania ,,Potréjna rymowanka na granicy”,
czgsto czerpig¢ z technik gry na guqin, uzywajac techniki ,,Runqgiang”, aby nasladowac
delikatne drzenie lewej reki guqin, przedtuzajac koncowy dzwigk. Dla ostatniego stowa lub
dlugiej nuty dodaj¢ matg sekundy ,,Yaoyin”, aby dostosowaé¢ emocje $piewu do nastroju
muzycznego. Piosenka artystyczna jest podzielona na trzy czgsci, wigc w tym utworze
recytacja jest bardziej wyrazna niz §piew. Wymagana jest szczego6lna jasnos¢ wymowy, aby
odzwierciedli¢ uczucie recytacji.

Kiedy uzywam Bel canto, wazne jest zachowanie cigglo$ci oddechu. Kazde stowo
powinno by¢ rownomiernie wydawane/wypowiadane z oddechem, wyobrazajac sobie, ze
kazde stowo kontynuuje si¢ od poprzedniego, przesuwajac dzwigk dalej z bardziej ptynnym i
cigglym oddechem. Ta cze$¢ tonu staje si¢ mocna i bogata, tworzac wyrazny kontrast z
delikatnym tonem chinskiej tradycyjnej techniki wokalnej. W utworze jest wiele skokow
oktawowych, na ktére nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage; osiagniecie niemal doskonatej
jako$ci wysokich nut wymaga wysokiej pozycji, gltebokiego oddechu i niskiego wsparcia
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krtani.

rdjna rymowanka na granicy

4.5 Chaitoufeng

4.5.1 Autor Tekstu

Lu You (1125-1210)

"Chaitou Feng" (Feniks w Szpilce do Wloséw) to liryczne arcydzieto napisane przez Lu
You, znanego poete z dynastii Song Potudniowej. Znany pod przybranym imieniem Wuguan i
literackim pseudonimem Fangweng, Lu You napisal setki szeroko znanych wierszy przez cate
swoje zycie, zdobywajac miejsce jako jeden z najbardziej znanych poetéw od czasow dynastii
Song Potudniowej. Styl poetycki Lu You jest zroznicowany 1 $ci§le zwigzany z burzliwym
biegiem jego zycia. Urodzony podczas upadku dynastii Song Potnocnej, byt gleboko w
kregach wladzy dzieki swoim patriotycznym sktonnosciom i swojej rodziny od najmtodszych
lat. Ten gleboko zakorzeniony patriotyzm jest cechg charakterystyczng jego tworczosci, ktora
czgsto odzwierciedla jego silne poczucie dumy narodowej. Jednak kariera Lu You byla
naznaczona politycznymi frustracjami, co wprowadza do jego poezji poczucie melancholii i
rezygnacji. Pomimo tych niepowodzen, jego nieugicty charakter przeswituje w jego
energicznym 1 nieokielznanym stylu. Jednym z najbardziej przejmujacych aspektow jego
zycia byla niespelniona historia milosna z Tang Wan, ktéra zainspirowata go do napisania
ponadczasowego utworu "Chaitou Feng: Czerwone Delikatne Rece."

4.5.2 Kompozytor

Zhou Yi (1943-)

Muzyke do "Chaitou Feng" skomponowat wybitny chifski kompozytor Zhou Yi, ktérego
prawdziwe nazwisko to Zhou Deming. Obecnie mieszkajacy w Stanach Zjednoczonych, Zhou
Yi ma na swoim koncie liczne dzieta obejmujace symfonie, dramaty muzyczne i pies$ni
artystyczne, z szczegolnym naciskiem na te ostatnie. Wérod jego wielu utworow wyrdzniaja
si¢ "Wiosenny Deszcz," "Wdzigcznos¢" 1 "Chaitou Feng." Jako chinski artysta, Zhou Yi ma
glebokie uznanie dla tradycyjnej kultury chinskiej, zwlaszcza starozytnej poezji. Ta pasja
sktonita go do stworzenia wielu wykwintnych piesni artystycznych opartych na klasycznej
poezji chinskiej, z ktorych "Chaitou Feng" jest wybitnym przykladem. Utwor ten ukazuje
jego umiejetno$¢ taczenia emocjonalnej glebi klasycznej poezji z ekspresyjng silg
wspolczesnej kompozycji muzycznej, czynigc go ukochanym i trwatym dzietem.

4.5.3 Analiza Poezji

Wiersz "Chaitou Feng" podzielony jest na dwie cze$ci. W pierwszej czesci Lu You
wspomina szczesliwe chwile, ktore spedzit ze swoja ukochang zong, Tang Wan. Druga czgs¢
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opisuje smutng rzeczywisto$¢ ich przymusowego rozstania, ukazujac glteboki smutek autora i
niewypowiedziany zal.

Pierwsza linia pierwszej czesci szkicuje romantyczng i radosng sceng, gdy autor i Tang
Wan rozkoszuja si¢ winem razem: "Twoja delikatna, r6zowa r¢ka trzyma kubek wy$mienitego
zoltego wina, miasto tetnigce wiosenng witalno$cig, ale moja ukochana jest nieosiggalna jak
liScie wierzby wewnatrz murdéw." Ostatnia linia pierwszej cze$ci przedstawia surowg
rzeczywisto$¢ ich doskonalej mitosci, bezlitosnie zniszczonej przez matke Lu You: "Jakze
nienawistny jest wschodni wiatr wiosenny, rozwiewajacy nasza ukochang mito$¢ w powietrze.
Przepelniony kubek wina przypomina lata nagromadzonego smutku, a Zycie w samotno$ci po
naszym rozstaniu jest niezwykle ponure." W wierszu "wschodni wiatr" symbolizuje matke Lu
You, ktéra przymusowo rozdzielita pare, podobnie jak wiatr rozwiewajacy ich szczgscie. Trzy
"bledy" na koncu pierwszej czesci (""btad, btad, btad!") sa bezradnym okrzykiem autora, zywo
wyrazajac jego ogromne cierpienie.

Pierwsza linia drugiej cze$ci opisuje moment, gdy autor i Tang Wan spotykajg si¢
ponownie w swoim starym miejscu, Shenyuan, z ujmujacym spojrzeniem Tang Wan:
"Wiosenny krajobraz Shenyuan pozostaje niezmieniony, ale nasze t¢sknoty sprawity, ze
staliSmy si¢ szczuplejsi, fzy zwilzajace r6z na policzkach 1 nasigkajace cienka jedwabnag
chusteczke." Ostatnia linia wiersza odzwierciedla niewypowiedziany bdl autora, gdy widzi
gleboko zmartwiong Tang Wan, wywotujac fale mieszanych emocji: "Wiosenne kwiaty
brzoskwiniowe s3 rozwiewane przez wschodni wiatr, opadajagc w cichym pawilonie przy
basenie. Przysiegi sktadane gorom i morzu pozostaja, ale listy napisane na brokacie nie moga
juz by¢ dostarczone." Zakonczenie wiersza ("nie, nie, nie!") odzwierciedla trzy "bledy" z
pierwszej czesci, jakby serce autora rozrywato si¢ na kawatki, wyrazajac jego ostateczng
bezradno$¢ i rozpacz, wiedzac, ze przesziosci nie mozna cofnaé, wykrzykujac trzykrotnie

"Nie, nie, nie!"

4.5.4 Analiza Muzyczna
4-5
) Rozszerzona )
Struktura | Introdukcja A B Al B1 Potkadencja | Koda
fraza

11-
Takt 1-10 ” 15-18 | 19-22 | 23-28 29-32 33-35 36-41
Tonacja #c-moll

Na podstawie tabeli mozna stwierdzi¢, ze utwér "Chaitou Feng" jest strukturalnie
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jednoczesciowa forma, z caloscig podzielong na osiem czesci: wstep, sekcja A, sekcja B,
sekcja Al, sekcja Bl, fraza rozszerzenia, pot kadencja 1 koda. Kazda cze$¢ sklada si¢ z
nieregularnych, nieparalelnych fraz, a caty utwoér postepuje w tonacji a-moll harmoniczne;j.
Na pierwszy rzut oka forma wydaje si¢ prosta i klarowna, ale blizsze spojrzenie ujawnia
ztozono$¢ w prostocie. W calym utworze pan Zhou Yi nie stosowal skomplikowanych technik
kompozytorskich, ale z perspektywy tonalnej uzyt zachodniego moll harmonicznego do
interpretacji dzieta, dodajac bogata warstwe ekspresji do juz melancholijnego wiersza.
Analizujac z punktu widzenia teorii kompozycji, odkrywamy, ze pod pozornie prostg
jednoczegsciowa forma kryja si¢ sprytne pomysty muzyczne autora. Utwoér nie tylko
wykorzystuje pojedynczy temat, ale takze taczy zestawione tematy i paralelne myslenie
kompozytorskie. W pierwszej sekcji A gtowna techniky pisarska jest pojedynczy temat, a
takty 11-14 tworza material tematyczny. Temat ten charakteryzuje si¢ kombinacja
sekwencyjnych rytmdéw oraz wznoszacej si¢ 1 opadajacej kontury parabolicznej, ustanawiajac
ksztatt melodii tematycznej. Odzwierciedla takze gtdéwne myslenie kompozytorskie w tonacji
#c-Minor harmonicznej i1 demonstruje zlozony efekt dzwigkowy poziomych linii
melodycznych wokalu oraz pionowych polifonicznych tekstur fortepianowych. Powtarzajace
si¢ wystepowanie siodemek i szeSciu nut w ramach pojedynczego tematu pokazuje
strukturalne segmentowanie, a poprzez przemieszczenie interwalow wprowadza kontrastujacy
zestawiony temat w sekcji B. Dlatego w powtarzajacej si¢ sekcji Al, ktéra uzywa tej samej
techniki pisarskiej z pojedynczym tematem, ozdoby melodii tematycznej sa wzmocnione,
wzbogacajac muzyczng ekspresje catego utworu.
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Ten utwor pokazuje unikalny i pomystowy talent kompozytorski Zhou Yi, prezentujac
"nowy" styl muzyczny. Caty utwor postepuje z gtowng melodia w a-moll harmonicznym,
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odzwierciedlajac przywiazanie Zhou Yi do tradycyjnych technik kompozytorskich,
jednoczesnie podkreslajac jego precyzyjna kreatywnos¢. Ogoélny ton muzyczny ukazuje
dramatyczny rozwdj smutku, $cisle podazajac za postepem liryki Lu You. To sprawia, ze
piesn artystyczna jest wysoko zintegrowanym i wyrafinowanym dzietem, jednym z arcydziet
Zhou Yi.

Z tej piesni artystycznej wyraznie wynika, ze innowacyjne badania efektow
dzwickowych wokalu przez Zhou Yi osiagnelty wyjatkowy poziom, prezentujac nam wysoce
czytelny klasyk. Dhugotrwate mys$li Lu You sa zywo wyrazone przez
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Melodia w sekcji B, obejmujaca takty 15-18, jest rownolegla do sekcji A z czterema
taktami. Kontur melodii zaczyna si¢ powsciagliwie wznoszac, nastgpnie skacze w dot,
kontynuujac charakterystyczny rytm 4/2 z sekcji A, zanim przejdzie na 4/3. W postepie
melodii nawigzuje do sekcji A, jednoczes$nie przedhuzajac nute na " = " na dwie miary.
Technika uzycia wielu nut na jedno slowo jest stosowana ponownie, a poprzez powtarzajace
si¢ uzycie siodemek, stan emocjonalny "szlochania" zostaje wprowadzony do opisu tesknoty.
Dwie frazy ukazuja pigkno ogrodu Shenyuan, ale w rzeczywistosci podkreslajag smutek poety

Lu You podczas ponownego odwiedzenia ogrodu.
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Sekcja Al, takty 19-22, pojawia si¢ jako powtorzenie, $cisle podazajac za strukturalnymi
cechami sekcji A i B, rowniez skladajac si¢ z czterech taktow. W Al Zhou Yi doktadnie

odwzorowuje progresje melodii i rytmu sekcji A. Stowo " 1§ "

jest traktowane z uzyciem
zwyczajowych wielu nut i siodemek, poglebiajac bezradne uczucia Lu You zwigzane z

niespelniong mitoscia.
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Rys 4-69
Sekcja BI, takty 23-28, przypomina powtdrzenie, ale Zhou Yi nie trzyma si¢ $cisle
tradycyjnych technik kompozytorskich. Zamiast tego uzywa zréznicowanej imitacji, biorgc
tylko pierwsze trzy nuty sekcji B jako motyw dla B1, przedtuzajac kulminacje catej piesni.
Kontrola rytmu przedtuza poprzednie cztery takty do szedciu, przesuwajac intensywnosé
emocjonalng do bezprecedensowego szczytu, $cisle zgodnie z atmosferg smutku i samotnos$ci

wiersza. Zhou Yi wzmacnia stowo "B " kreatywnym akcentem, wprowadzajac nieskonczone
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wydluzenie 1 sekstole. W porownaniu do "szlochajacych" siddemek, szybsze sekstole

podnosza "szloch" do emocjonalnego wybuchu "ptaczu." Potaczone z nieskonczonym

wydluzeniem przed sekstolami, warstwowy postep muzyczny podnosi poziom emocji na

nowy szczyt.
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Rys 4-70
Fraza rozszerzenia, takty 29-32, powraca do czterotaktowej formy po innowacyjnej
kulminacji, a utwor przechodzi z powrotem do poczatkowego metrum 4/3. W takcie 29
pojawia si¢ pierwsza zmieniona nuta, wzmacniajac tonacje a-moll harmonicznej, jednoczes$nie
rozszerzajac 1 przedtuzajac kulminacje, osiagajac powsciagliwy wzrost. Kontynuuje to smutng
emocjonalng podstawe utworu, przygotowujac grunt pod nastepujaca pot kadencje i1 kode,

ktadac emocjonalne podstawy frustracji i niespetnionej mitosci.
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Rys 4-71
Pot kadencja, takty 33-35, w zaledwie trzech taktach, melodia najpierw wznosi si¢
krokowo, a nastepnie opada, tworzac paraboliczny kontur. To odzwierciedla wewnetrzne
zmagania i zal poety Lu You. Kazda nuta odpowiada trzem znakom " %% " w tekstach, z
6semkowg przerwa po kazdej nucie, tworzac potrojne akcentowane uczucie. Wydaje sie, ze
Lu You pyta siebie: "Czy to byto btedne?", "Czy to byla moja wina?" Nagla zmiana rytmu

wprowadza ostateczne "##," gdzie Lu You odpowiada: "To byta moja wina!" Pod genialnymi

pomystami muzycznymi Zhou Yi, to samokrytyczne pytanie i odpowiedz poglebiaja wyraz

smutku w utworze.
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Rys 4-72
Koda melodii, takty 36-41, stuzy jako zakonczenie calego utworu. Kompozytor Zhou Yi
przedhuzyt rytm tej sekcji z trzech taktow pot kadencji do szesciu taktow, z melodig opadajaca
krokowo. Zachowuje o6semkowe przerwy po pierwszych dwodch pojedynczych nutach,
odpowiadajac im, 1 przedluza tonike a-moll harmonicznej, 'a', na osiem miar. To nie tylko

wzmacnia gtowne cechy tonalne utworu, ale takze nieustannie podtrzymuje smutne emocje

piesni w jej zakonczeniu.

97



e “e—

Analiza Wprowadzenia (takty 1-10)
Wprowadzenie obejmuje takty 1-10, z melodig wokalng pojawiajaca si¢ w 11. takcie, w

metrum 4/2. Cale wprowadzenie jest skomponowane na fortepian, tworzac zrownowazony
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podwojny okres rownolegly.

Takty 1-5: Pierwsza fraza

Pierwsza fraza zaczyna si¢ anakruza, prowadzaca do triolek w melodii prawej regki, z
cigglymi dzwickami podstawowymi w lewej rece, tworzacymi nieregularny kontrapunkt "trzy

przeciwko czterem". Melodia prawej r¢ki nastepnie skacze w gore i progresywnie opada

Rys 4-73

B | e

4.5.5 Analiza Akompaniamentu Fortepianowego

krokowo, konczac potkadencja na dominancie gldéwnej tonacji.

Takty 6-10: Druga fraza

Druga fraza podaza za pierwsza, gdzie Zhou Yi dodaje swoje pomystowe idee muzyczne

na bazie pierwszej frazy. Zachowujac dzwigki podstawowe w lewej rece 1 szeScioligowe
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akordy tamane, triolety prawej reki rozszerzaja si¢ do kwintioletow, tworzac kontrapunkt
"pig¢ przeciwko czterem". Intensywno$¢ emocji wzrasta dzigki gestym kwintolom,
przygotowujac grunt pod przyszte septole i sekstole melodii wokalnej. Melodyczna progresja
prawej reki w dol oraz funkcja harmoniczna od dominanta sekundarnego do dominanta
dostarczaja poczucia zamknigcia, otwierajagc droge do wejscia glownej melodii wokalnej z
pierwszg linijkg wiersza, "Czerwone migkkie dlonie".
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Rys 4-74

W gltownych sekcjach A i B utworu, tekstura akompaniamentu fortepianowego
dziedziczy podstawowa form¢ wprowadzenia. Uzycie akordow tamanych i utrzymywanych
dzwickéw podstawowych zmniejsza gesto§¢ ukladu triolek i kwintol do szesnastkowych
arpeggiow, a czasami dzwigki podstawowe s3 zastgpowane pauzami, aby zostawic
wystarczajacg przestrzen dla melodii wokalnej. Zhou Yi wzbogaca przedtuzone dzwigki
melodii wokalnej akordami tamanymi, osiagajac optymalny efekt akustyczny. Septole melodii
wokalnej sa uzupekliane prostymi akordami blokowymi w akompaniamencie, podkreslajac

ekspresyjnos¢ melodii wokalnej. Ten kontrapunkt nie tylko odzwierciedla drobiazgowe
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pomysty muzyczne Zhou Yi, ale takze optymalizuje harmoniczne brzmienie fortepianu i

glosu.
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W sekcji repetycyjnej, praworeczny akompaniament fortepianowy kontynuuje forme

e .,

Rys 4-75

arpeggio z goérnych sekcji, ale leworgczny kontrapunkt zostaje zastgpiony prostymi
interwatami krokowymi. W miare¢ postepu gornej tekstury akompaniamentu przygotowujacej
frazy kulminacyjne, Zhou Yi odpowiednio redukuje bogactwo akompaniamentu, uzywajac
techniki kompozycyjnej wstrzymywania przed uwolnieniem. Bogaty akompaniament nie jest
juz tutaj odpowiedni, tworzac wyrazny kontrast z akompaniamentem w kulminacyjnych
taktach 26, zwigkszajac site ekspresyjng muzyki. Kluczowe stowa "= " (odejscie) i " "
(trudno$¢) w akompaniamencie najpierw uzywaja akordow blokowych, aby wzmocni¢
tonacje i ustawi¢ emocjonalny ton. Geste i ciagle akordy tamane z dwunastoma dzwigkami w
nieregularnym kontrapunkcie podnosza kulminacje, integrujac wewnetrzne rozterki Lu You,
nieche¢, zal, ttumienie i smutek, koncentrujac sie na "B " i "X ", osiagajac emocjonalny

Szczyt utworu.
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W zakonczeniu, akompaniament powraca do prostych akordow blokowych, a metrum

przej$ciowo zmienia si¢ na 4/2, tworzac efekt pauzy na stowie "% " (bfad) w linii wokalnej.

To odpowiada jednemu akordowi 1 jednej pauzie w akompaniamencie, a nastepnie przechodzi
do 4/3 z interwatlami krokowymi zastgpujacymi pauzy, antycypujac powtarzajace si¢
segmenty, odzwierciedlajac bezradne westchnienie Lu You. W teksturze akompaniamentu

"

kody, stowo " ZL " (nie) poczatkowo uzywa akordow blokowych i pauz. Rejestr
akompaniamentu jest podniesiony o oktawe, odpowiadajac stowu " £ ". W przypadku
ostatniego " % ", Zhou Yi rygorystycznie odnosi si¢ do struktury akompaniamentu z
wprowadzenia, uzywajac '"trzy przeciwko czterem" nieregularnego kontrapunktu,
odzwierciedlajac poczatek 1 koniec tekstury akompaniamentu utworu. To przedtuza petne zalu,

bezradne emocje 1 niespelniong mito$¢ przedstawiong w muzyce.

4.5.6 Analiza Wokalna

Chinski $piew tradycyjny Bel canto

Takty nr 11-19 Chinska opera, rubato Takty nr 11-19 Jama w pelni otwarta, oddech
umieszczone w pierwszej potowie 7 septoli ptynie mocno, a rubato umieszczone w
drugiej potowie 7 septoli Dzwicki wsparte na

rezonansie piersiowym, con stanowi mocne

odejscie od tradycyjnej techniki chinskie;.
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Chinski $piew tradycyjny Bel canto

Takty nr 19-29 Uzyj techniki Takty nr 19-29 Oddech na dot, z wysoka
"Yaoyin"*?, aby kontrolowa¢ ruch gardia | nutg w piersi, krtan opada, a jezyk lezy
w gore 1 w dol, pozwalajac dzwickowi ptasko.

wej$¢ do noso gardzieli, aby $piewac

wysokie nuty.

2w $piewie tryle zazwyczaj ograniczaja si¢ do interwatow wielkiej sekundy lub matej tercji i sa unikalng forma ozdabiania.
Ta technika, podobna do efektow harmonicznych wibrato guqin, czerpie z metod starozytnej poezji.
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Chinski $piew tradycyjny

Bel canto
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Takty nr 29-35 Mowienie bardziej niz Takty nr 29-35 Spiewaj nuty w ich

$piewanie, bez wibrato. oryginalnym czasie trwania, z wibrato.
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Chinski $piew tradycyjny Bel canto
Takty nr 29-41 Uzy;j techniki
"Xinggiang"??, aby wymawiac stowa Takty nr 29-41 Utrzymaj wysoka
powoli, tak aby dzwigk byt pozycje, $piewaj piano, aktywnie pracuj
skoncentrowany w przestrzeni przepona.
glowowej 1 jamie ustnej, lekki dzwigk.

3 uzywanie melodii zgodnie z wlasnym zrozumieniem.
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W podejsciu do tego utworu, nalezy najpierw ogarnaé catos¢, starannie uchwyci¢ obrazy
wyrazone w wierszu i zrozumie¢ tlo oraz epoke, z ktérej pochodzi utwor. Jest to piesn
artystyczna oparta na klasycznej chinskiej poezji. W tradycyjnych chinskich technikach
wokalnych, specjalne uzycie rubato, czeste stosowanie techniki "Yaoyin" oraz wyjatkowe
traktowanie wysokich dzwiekéw przynosza stuchaczom zupetnie nowe doznania.

W technice Bel canto, kontrola oddechu ma kluczowe znaczenie przy wykonywaniu tego
utworu. Wymaga to odpowiedniego zrownowazenia skurczu i rozluznienia, unikajac zbyt
"napietego" wykonania. Oznacza to, ze przepona $piewaka musi mie¢ silng zdolno$¢ do
efektywnego zarzadzania oddechem.

4.6 Qing Yu An - Festiwal Lampionow

4.6.1 Autor Tekstu

Xin Qiji (1140-1207), znany takze pod imieniem You'an i pseudonimem Jiaxuan, byt
$miatym poeta i wojskowym przywodca dynastii Potudniowej Song. Urodzony w dzielnicy
Licheng w miescie Jinan, Xin Qiji poswiecil swoje zycie propagowaniu oporu przeciwko
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dynastii Jin 1 zjednoczeniu Chin. W wieku 21 lat dotaczyt do anty-Jin milicji 1 stuzyt jako
glowny sekretarz w armii Geng Jinga, zanim zdezerterowat do Potudniowej Song. Z powodu
politycznych nieporozumien z rzadzaca frakcja pokojowa, czesto byt zdegradowany i
przechodzit przez liczne wzloty 1 upadki w swojej karierze. Zapiski historyczne pokazuja, ze
przetrwato 629 jego wierszy ci. Dominujace tematy w jego poezji to silny patriotyzm 1 duch
walki. Jego utwory sa pelne pasji, energii i nieokielznanej sity, charakteryzujace sie
réznorodnymi stylami artystycznymi. Jego gtowny styl jest odwazny i heroiczny, jednak jego
wiersze zawierajg takze delikatne i czute elementy.

4.6.2 Kompozytor

Ao Changqun (1950-), renomowany chifski kompozytor. Urodzony w rodzinie
muzycznej w 1950 roku, Pan Ao czesto uczestniczyt w réznych wydarzeniach muzycznych z
rodzicami, co wystawilo go na szeroka game tradycyjnej muzyki Syczuanu. To wczesne
wystawienie znaczaco wplyneto na jego pdzniejsze tworczosci muzyczne, nadajac jego
utworom liryczng jako$¢, narodowy charakter 1 szczere, bezpretensjonalne emocje.

4.6.3 Analiza Poezji

Pierwsza strofa, oprocz przedstawienia zywej 1 t¢tnigcej zyciem sceny, nie ma wielu
unikalnych cech. Poeta przeksztalca state lampiony w "drzewa ognia" i porownuje "deszcz
gwiazd" do plynacych fajerwerkow. Pigkno lezy w wyobrazni: zanim wiosenny wiatr moze
otworzy¢ kwiaty, najpierw otwiera drzewa ognia i srebrne kwiaty Festiwalu Lampionow. Nie
tylko otwiera kwiaty lampionéw na ziemi, ale takze zdmuchuje kolorowe gwiazdy jak deszcz
znieba. Fajerwerki wznosza si¢ w niebo 1 opadaja jak deszcz meteoréw. Fraza "tysigc drzew
kwiatoéw" opisuje ulice ozdobione kolorowymi lampionami, jakby wiosna przyniosta tysiac
drzew w rozkwicie z dnia na dzien. To nawigzanie do wiersza z dynastii Tang autorstwa Cen
Shena: "Nagle, jak noc wiosennego wiatru, tysigce i tysigce grusz kwitng". Poeta opisuje
nastgpnie raj karoc, muzyki, lampionow i ksiezyca — "jadeitowego dzbanka" — oraz
roz§wietlone, oszatamiajace wystepy artystow ludowych, tworzac spektakularny 1 fascynujacy
obraz. Uzycie slow takich jak "skarb", "rzezbiony", "feniks" i "jadeit" ma na celu zywe
uchwycenie atmosfery §wigta i poSrednie wychwalenie kobiety-bohaterki w wierszu.

Druga strofa skupia si¢ na ludziach. Poeta zaczyna od gory: kobiety maja boczne
kosmyki jak mgla i upigcia jak chmury, ozdobione unikalnymi dekoracjami Festiwalu
Lampionéw, motylami i $nieznymi wierzbach. Te pigknie ubrane kobiety chodza 1
rozmawiajg nieustannie, zostawiajac po sobie zapach. Te pigknosci jednak nie sg tymi, ktore
interesujg poete. W ogromnym tlumie szuka jednej osoby, ale nigdzie jej nie widzi, zaczyna
traci¢ nadzieje. Nagle jego oczy rozbtyskuja, gdy widzi ja wyraznie przy stabo o$wietlonym
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lampionie w cichym zakatku. Nie odeszla jeszcze 1 wydaje si¢, ze na kogo$ czeka! Chwila
odkrycia jej jest kulminacja emocji zycia, przejmujacym polaczeniem radosci i smutku, ktdre
poeta uchwyca z taka umiejetnoscia, ze staje si¢ niezapomnianym wspomnieniem. Ostatnie
wersy odstaniajg pomystowe kompozycyjne zamysty poety: §wigteczne lampiony, ksigzyc,
fajerwerki, flety i tance ludowe, a takze ol$niewajace grupy picknych kobiet, sg tylko ttem dla
obecnosci jednej osoby, na ktorej mu zalezy. Bez niej, wszystko to byloby bez znaczenia i
nieciekawe.

4.6.4 Analiza Muzyczna

Piesn ,,Qing Yu An - Festiwal Lampionow ”jest nowoczesng piesnig artystyczng, ktora
taczy starozytng chinska poezje¢ z zachodnimi technikami kompozycji piesni artystycznej. Ma
forme binarng i sktada si¢ z 45 taktow, wszystkie w tonacji a-moll. Cala struktura obejmuje

preludium, kodg¢ oraz dwie sekcje muzyczne: A i B.

4-6
Struktura | Wstep Sekcja A Sel};cja Zakonczenie
A A’ B
Tonacja a-moll
Takt I~11 | 12~15 | 16~22 | 23~26 | 27~32 | 33~40 41~45

Analizujac partyturg, mozna zauwazy¢, ze tonacja pie$ni to a-moll. Rozpoczyna si¢ w
$rednim rejestrze glosowym, co nadaje jej uczucie ukrytego smutku. Linie melodyczne sa
eleganckie, rozwijajace si¢ w odpowiednim zakresie. Zrgczne uzycie harmonii i faktury
dodaje bogatej emocjonalnej barwy tej gleboko ekspresyjnej piesni artystyczne;.

Sekcja A

Pierwsza cze$¢ melodii, sekcja A, sktada si¢ z dwoch réwnoleglych fraz. Tematyczna
melodia zaczyna si¢ od wznoszacego ruchu interwatu tercji, po czym nastepuja zstepujace
ruchy sekund i kwart. Po wydluzeniu przez potnuty, melodia opada z powrotem na dzwigk E,
tworzac uczucie pauzy. Cala ta sekcja pozostaje w $Srednim rejestrze gtosowym, z bardzo
delikatnymi konturami melodycznymi.

Sekcja A2

Druga cze¢$¢ melodii, sekcja A2, kontynuuje w tonacji a-moll naturalnej i sktada si¢ z
dwoch fraz. Ostatnia nuta frazy a2 opada z powrotem na E, wyjasniajac zstgpujacy kolor

melodyczny. Nastepna fraza powraca do delikatnego a-moll. W poréwnaniu do sekcji Al,
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rytm w A2 ma pewne wariacje, ale zachowuje podobny postep rytmiczny. Synkopowany rytm
w drugiej frazie dodaje frazie narracyjnej jakosci. Pod wzgledem konturéw melodycznych,
pierwsza fraza wykorzystuje zstepujace interwaty, podczas gdy druga fraza pozostaje zgodna
z melodig sekcji Al. Szésty wznoszacy si¢ interwal w takcie 31 zapewnia bogata podstawe

dla rozwoju trzeciej czgsci.

Andante q =60
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Sekcja B

Trzecia czg$¢ piesni rozpoczyna si¢ w takcie 33, reprezentujac kulminacje. Ta sekcja
utrzymuje melodi¢ w wysokim rejestrze C4, ktora jest prostsza niz w sekcji A. Rytm jest
rowniez stosunkowo uproszczony, gtownie wykorzystujac Osemki, co wzbogaca ogolng
strukturg piesni.

Sekcja B1

Ostatnia cze$¢ to zakonczenie melodii piesni, zaczynajace si¢ od taktu 37. Temat sekcji
B pojawia si¢ ponownie. Jednak w takcie 39 melodia i rytm przyjmuja nowa kombinacje:
kazda 6semka w sekcji Bl odpowiada jednemu znakowi, teraz rozszerzonemu do dwoch
6semek na znak. Oznaczenie ritardando w takcie 41 wskazuje, ze utwor zakonczy si¢

stopniowym zwalnianiem tempa.
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4.6.5 Analiza Akompaniamentu Fortepianowego

Piesn ,,Potrdjna rymowanka na granicy” jest zbudowana jako forma dwucze$ciowa z
wprowadzeniem i kodg. Preludium rozcigga si¢ od taktow 1-11, z progresja harmonii przez A-
G-F. W Iaczeniu linii melodycznych wysokiej czesci glosu uzywane sa nuty A i C jako
przejscia. Od trzeciego uderzenia pierwszego taktu wprowadzona jest synkopacja, zaktocajaca
poprzedni rytm i spowalniajaca wznoszenie si¢ melodii. W miar¢ jak prawa reka fortepianu
wznosi si¢, lewa reka opada, uzywajac rytmu dwoéch ¢wierénut i jednej pétnuty. W drugim
takcie, calonutowe akordy blokowe w prawej rgce tymczasowo spowalniajg ogdlny rytm,
podczas gdy lewa reka porusza si¢ w gore¢ w CEwierénutach, echo muzycznego ksztaltu
pierwszego taktu.

W trzecim takcie, lewa reka przetacza si¢ z pojedynczych nut na progresje oktawowe,
dodajac pionowa glebi¢ i wzmacniajac site napedowa muzyki. Takt 5 wprowadza
chromatyczne nuty E-flat i B-flat, chwilowo zmieniajgc tonacj¢ i dodajac cigzkosci melodii i
kolorom akordow, tworzac akord E-flat 6 w lewej rece. W takcie 6, tonacja harmoniczna staje
si¢ wyrazniejsza dzigki uzyciu akordu B-flat, zastepujac akord subdominanty w C-dur
akordem ptaskiej VII. Utwor kontynuuje do taktu 9, gdzie triada a-moll ponownie ustanawia
pierwotng tonacje. Takty 10 1 11 zawieraja ciaggle wznoszace si¢ arpeggia, z rytmem
przechodzacym od szybkiego do wolnego, wywotujac eteryczne i odlegte uczucie w melodii,
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przypominajace delikatny wiatr opisany w tekstach.
W tej aranzacji harmonicznej, do podstawowej struktury akordu zrgcznie dodany jest
dodatkowy dzwick D. Wilaczenie interwatu malej sekundy zwicksza ogdlne napigcie,

wskazujac na stopniowe wejscie gtdéwnej melodii.
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Sekcja A

Sekcja A, takty 12-22, taczy arpeggia 1 akordy blokowe, wzbogacajac akompaniament.
Takty 12 i 13 wykorzystuja akordy A9 i Dm9, zaaranzowane z nutami korzeni, kwint, non i
tercji. Rytm kontynuuje wzor od szybkiego do wolnego, ale w takcie 13 trzecia i czwarta
¢wiartka uzywa 6semek zamiast ¢wierénut, przyspieszajac naped muzyki i lepiej wspierajac
gltéwna melodie. Takt 15 sklada si¢ w catosci z akordéw blokowych, z harmonicznymi
polaczeniami na przestrzeni. Czwarta ¢wiartka lewej r¢ki przerywa poprzedni rytm oktawa,
taczac z kolejng fraza, tworzac glebokie uczucie. Ta technika jest rowniez stosowana w takcie
19. Takty 17-18 kontynuuja z akordami blokowymi, pauzujac na trzecim uderzeniu taktu 19 z
poOinuta, a naped rytmiczny zatrzymuje si¢ z catonutg w takcie 22.

Sekcja A'

Sekcja A', takty 23-32, przechodzi do sekcji B w takcie 32, konczac A'. Ten takt
kontrastuje z poprzednim rytmem od szybkiego do wolnego, z prawa reka przesuwajaca sie
na oOsemki po kropkowanej ¢wierénucie, napedzajac gltowna melodi¢ do kulminacji i
sprawiajac, ze emocje wzrastaja z melodig 1 akompaniamentem. Harmonicznie, akordy ciagle
inwertuja si¢ od niskich do wysokich.

Sekcja B
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Sekcja B, takty 33-40, zawiera kulminacj¢ utworu w taktach 33 1 34. Tuta
akompaniament lewej reki osigga swoja najszybsza predkos¢, a prawa reka dodaje szybkie
trzydziestodwojki, zachowujac melodyjnos¢ wokalu, tworzac btyskotliwy dzwick. W takcie
35 akompaniament nagle zwalnia, kontrastujac z przyspieszajaca melodiag wokalu do taktu 36,
gdzie wokal pauzuje, a akompaniament wypetnia szybkie nuty. Od taktu 37 do konca
struktura harmoniczna upraszcza si¢ do akordow blokowych.

Koda

W kodzie, takty 41-45, kompozytor zaznacza "rit" w takcie 41, zwalniajac ogolny
akompaniament. Takty 42 1 43 uzywaja tego samego wzoru akompaniamentu co takty 101 11,
stopniowo zwalniajac tempo. Te trzy takty wydluzaja emocje gtownej melodii, doprowadzajac

piesn do bardziej petnego zakonczenia.
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4.6.6 Analiza Wokalna
Chinski $piew tradycyjny Bel canto
Takty nr 12-22 Oddzielna artykulacja i Takty nr 12-22 Ziewanie, brak
wymowa, koncentracja na wysokich portamento, wibrato wytworzone przez
nutach, powolne wibrato aktywna prace przepony
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Chinski $piew tradycyjny Bel canto

Takty nr 23-32 Oddzielna artykulacja i
wymowa, koncentracja na wysokich

nutach, powolne wibrato

Takty nr 7-14 Ziewanie, brak

portamento, wibrato wytworzone przez

aktywna prace przepony
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Rys 4-92
Chinski $piew tradycyjny Bel canto
Takty nr 33-42 Oddzielna artykulacja 1 Takty nr 7-14 Ziewanie, brak
wymowa, koncentracja na wysokich portamento, wibrato wytworzone przez
nutach, powolne wibrato aktywna prace przepony
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W tradycyjnym chinskim $piewie narodowym kontrola fonetycznego odczucia tekstu
poezji Song jest kluczowa przy wykonywaniu tej piosenki. Podczas $piewu konieczne jest
robienie odpowiednich pauz, ktore przeksztalcaja si¢ w intonacje $piewu, co lepiej wspomaga
wyrazanie emocji. Dzieki temu lekki opis pigknych pejzazy jest lepiej przekazywany.
Dodatkowo, techniki takie jak "Xinggiang" 1 "Yuyiaowei" wzbogacaja tres¢ tej piesni
artystyczne;j.

Bel canto ktadzie nacisk na precyzyjng artykulacje i zaokraglony rezonans, z glebokim
wsparciem oddechu, aby caty dzwigk ptynat jak woda. Najlepiej jest wejs¢ delikatnie z "p",
nastgpnie stopniowo ostabia¢ i wydhuza¢ nuty, konczac cicho i z przedluzonym tonem. To
lepiej uwydatnia melodyjnos$¢ 1 $piewnos¢ utworu.

4.7 Wiersz o czerwonych fasolkach

4.7.1 Autor Tekstu

Cao Xueqin (1715-1763) Cao Xueqin jest autorem "Snu czerwonego pawilonu," jednej z
Czterech Wielkich Klasycznych Powiesci Chin. W mtodosci zyt w luksusie dzigki majatkowi
swojej rodziny. Jednak po upadku rodziny do$wiadczyt biedy. Pomimo tych trudnosci, Cao
Xueqin nie poddat si¢ rozpaczy. Z wielka odpornoscia i otwartym umystem spedzit wiele lat,

piszac "Sen czerwonego pawilonu."
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4.7.2 Kompozytor

Liu Xue'an (1905-1985) Liu Xue'an byt znanym chinskim muzykiem i kompozytorem,
uznanym za S$wiatowej klasy maestro wymienionego w "Swiatowym Stowniku
Biograficznym" w Encyklopedii Britannica. Pomimo wielu trudno$ci zyciowych, zachowat
gleboka mito§¢ do muzyki. Osierocony w mtodym wieku, Liu Xue'an otrzymal wsparcie od
krewnych 1 przyjaciol, co umozliwilo mu wstapienie do Prywatnej Szkoly Sztuk Pigknych w
Chengdu w 1924 roku. Pézniej, w 1930 roku, zostat przyjety do Szanghajskiego Narodowego
Konserwatorium Muzycznego, gdzie studiowat zachodnie techniki kompozycji teoretycznej
pod kierunkiem Xiao Youmei i Huang Zi. Niektore z jego wczesnych dziet to "Opadajace
ptatki $niegu" 1 "Szukanie kwiatéw $liwy w $niegu."”

4.7.3 Analiza Poezji

" AR AR B VP ZL " (Nieskonczone sg tzy tesknoty, rzucajgc czerwone fasole) "
AN SEFR WAL H %" (Nieskonczone sa wiosenne wierzby i kwiaty wypetniajace malowana
wiezg)

"HE A2 20 XN B B J5 " (Niespokojny sen za jedwabnym oknem po zmierzchu w
deszczu i wietrze)

" TR 5 IH A" (Niezapomniane sa nowe smutki i stare smutki) duszace moje
gardto Nieskonczony jest widok mojego wychudzonego odbicia w lustrze Nie moge
wygtadzi¢ zmarszczonego czola, znoszac nieskonczong noc Ach! Tak jak zastoniete zielone
wzgorza, ktorych nie mozna ukry¢ I nieustanny przeptyw delikatnie ptynacych zielonych waod.

Historia "Stowa Czerwonej Fasoli" pochodzi z rozdziatu 27 "Snu czerwonego pawilonu":
Lin Daiyu zakopuje kwiaty 1 $piewa "Piesn o pogrzebie kwiatow", pozostawiajac Jia Baoyu
zrozpaczonego. W rozdziale 28, Jia Baoyu recytuje "Stowa Czerwonej Fasoli" podczas
bankietu, wyrazajac swoja tgsknote i mitos¢ do osoby, za ktorg teskni.

4.7.4 Analiza Muzyczna

»Wiersz o czerwonych fasolkach” jest zbudowany w trybie E-flat Yu (pentatonika
minorowa) 1 ma prosta form¢ binarng (A-B), sktadajaca si¢ z 30 taktow w metrum 4/4 i

oznaczong jako "Andante" (umiarkowane tempo). Struktura moze by¢ przedstawiona w

nastgpujacy sposob:
4-7
Forma dwuodcinkowa
Struktura Introdukcja A Lacznik A

Takty 6 4+4+2+2 4 2+2+243
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Tonacja E-flat Yu

W swojej kompozycji Liu Xue'an czgsto stosuje tradycyjng chinska strukture Qi, Cheng,
Zhuan i He (wstep, kontynuacja, przejscie 1 zakonczenie). Jest to typowa struktura chinskiej
piesni ludowej, ktora wykorzystuje ramy "czwoérki" do logicznego przedstawienia muzyki.
Pierwsza fraza to poczatkowe stwierdzenie, druga fraza rozwija to stwierdzenie, trzecia
wprowadza zmiang, a czwarta konczy sekcje.

Chociaz cata kompozycja ma prosta strukture, wykazuje pewna rozwijajaca mysl:
zaczynajac, kontynuujac, przechodzac, a nastepnie integrujagc. Kazdy segment taczy si¢ z
nastepnym, stopniowo poglebiajac emocjonalne wyrazenie.

Sekcja A (Takty 6-18): To jest cze$¢ eksponujaca.

Fraza otwierajgca: "% A~ X AH 8 I VE P41 5" (Nieskonczone sg tzy tesknoty, rzucajac
czerwone fasole). Melodia zawiera motyw skoku w dot o czysta kwarte, po ktorym nastgpuje
krokowy ruch w gore, Z jednoczesng imitacja opadania. Wzér 6semkowy nadaje muzyce

ptynny charakter.

ktory podkresla ponury i melancholijny ton utworu. Akompaniament fortepianowy jest
delikatny, uZywaj ac opadajacych arpeggiow do oddania gtebi emocjonalnej utworu.
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Fraza kontynuujaca: " F A 5€ M) %5 44 3% 1l £% " (Nieskonczone sa wiosenne wierzby i
kwiaty wypetniajace malowang wiez¢). Melodia kontynuuje poczatkowy motyw, uzywajac
techniki "yuyao" (ryba gryzaca ogon), tworzac poczucie kontynuacji. Akompaniament
fortepianowy pozostaje delikatny, uzywajac akordow blokowych z staccato, aby podkresli¢
frazowanie muzyczne.

Fraza przejsciowa: "M AN Fa 20 B XU 2% B9 J5 " (Niespokojny sen za jedwabnym oknem
po zmierzchu w deszczu 1 wietrze). Akompaniament staje si¢ silniejszy, przenoszac akcent ze

sceny na emocje protagonisty.
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Fraza konczaca: "= A T #Hi A 5 [HEK" (Niezapomniane s nowe smutki i stare smutki).
Melodia powraca do nuty "= ", harmonizujac z tekstem i zamykajac sekcje.

Sekcja taczaca (Takty 18-21): Cztery takty diugie, sktadajace si¢ z dwoch fraz z
fragmentarycznym postepem. Ta sekcja tworzy poczucie pilnosci, zwickszajac intensywnos¢ i

kolor, przechodzqc ptynnie do sekcji A'.
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Sekcja Repryzowa (Takty 22-30): Ta sekcja powtarza poczatkowe frazy, wzmacniajac
jedno$¢ catego utworu. "Ah" stuzy jako dhugie westchnienie po nagromadzeniu emocji, z
koncowymi frazami echujacymi te poczatkowe, wzmacniajac spojnos¢ piesni i gleboko

wyrazajac uczucia tgsknoty.
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Rys 4-99

4.7.5 Analiza akompaniamentu fortepianowego

Profesor Sang Tong zrgcznie taczy obce techniki harmoniczne z tradycyjnymi chinskimi
melodiami pentatonicznymi w akompaniamencie fortepianowym "Red Bean Poem,"

wzbogacajac tekstury rytmiczne i harmoniczne. wielodzwigkowe lub czterotonowe akordy

pionowe:

w taktach 5-6 uzywane sg triady, rozmieszczone na czterech oktawach z migkka

dynamika, tworzac spokojng atmosfer¢. Stosowane sg réwniez akordy ztozone i kolejne

akordy septymowe.
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Akordy zlozone: W taktach 6-7, akompaniament harmoniczny uzywa nalozonych

akordéw ztozonych, z akordami septymowymi i innymi harmoniami warstwowanymi i

oddzielonymi, dodajgc ztozonos$ci i emocjonalnej glebi utworowi.

Progresja akordow: W taktach 2-4, stosowana jest progresja VI7-117-1-V7, z akordami

lewej reki stale opadajacymi. Uporczywe uzycie akorddw septymowych tworzy postep
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przypominajacy tancuch, utrzymujac krokowy ruch i napedzajac emocjonalny rozwdj utworu.

poco rubato

Rys 4-101
Dodatkowo, arpeggia akordowe odgrywaja kluczowa role¢ w catlym utworze. Dwa
arpeggia akordowe sg uzywane na poczatku 1 na koncu utworu, podkreslajac gléwny tonalny
$rodek 1 nasycajac kompozycje¢ tradycyjnymi chinskimi elementami muzycznymi. Ta technika

wzbogaca doswiadczenie stuchaczy, zanurzajac ich w $wiecie nieskonczonego smutku i

tesknoty.
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4.7.6 Analiza Wokalna
Chinski $piew tradycyjny Bel canto
Takty nr 7-14 Oddzielna artykulacja i Takty nr 7-14 Ziewanie, brak
wymowa, koncentracja na wysokich portamento, wibrato wytworzone przez
nutach, powolne wibrato aktywng prace przepony. Poglgbiona
przestrzen pomiedzy jezykiem a
podniebieniem
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Rys 4-103

Chinski $piew tradycyjny Bel canto

Takty nr 15-18 Prosty ton, technika Takty nr 15-18 Trzymaj usta otwarte w
"Xingqiang", usémiech podnosi krtan i | pionie i glgboko oddychaj, aby utrzymacé
jezyk krtan stosunkowo nisko.
“Akcentowanie” poprzez pojedyncze

impulsy przeponowe na kazdy dzwiek

wraz z wzmocnieniem spotglosek.
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Rys 4-104
Chinski $piew tradycyjny Bel canto
Takty nr 19-22 Podnie$ pozycje krtani i Takty nr 19-22 Podnie$ migkkie
$ci$nij nosogardziel. podniebienie, utrzymuj jezyk ptasko i
utrzymuj vibrato samoglosek.
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Chinski $piew tradycyjny

Bel canto

Takty nr 23-28 Podnies krtan i §cis$nij

migsnie gardia.

Takty nr 23-28 Otwarta jama,
samogtoska "a" jest zakryta nieco

zwezona do jej poprawnego oryginahu.
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Chinski $piew tradycyjny Bel canto

Takty nr 23-31 Powolne do szybkiego

Takty nr 23-31 Gtownie rezonans

wibrato. piersiowy, gleboki barytonowy.
 —— g L;;T‘\L- S i — e e —]
I } T I U 1 E ! R | .
kx| | B EFESE L ] B,
N i TR = T
unsBFeSulansl T AT
o ¢ e —
f TSN +
= 3

123




"\/Ell. ril. |
] ~ — \L__j
M’ ﬁa
FP /’_\
’ SEES3SC
A’r — rit. e
y /'-__,;.\‘ 1
11 .
' ¢ | P t°
R
o
-
Rys 4-108

Poniewaz ta pie$n artystyczna nieustannie wyraza emocj¢ ,tesknoty”, tradycyjne
chinskie techniki wokalne szeroko wykorzystuja portamento, wibrato przechodzace od
szybkiego do wolnego oraz techniki takie jak ,,Yuyaowei”. Elementy te oddaja uporczywy
smutek tesknoty. Powtdrne uzycie ,,a” w sposob zblizony do krzyku jeszcze bardziej wyraza
glebokie emocje bohatera pie$ni. Natomiast Bel canto kladzie nacisk na jednolita,
zaokraglong barwe dzwigku i skoordynowang wspotprace réznych organéw gltosowych, dajac
bardziej zamglone wrazenie, podobne do niemiecko-austriackich pie$ni artystycznych. Ta
wloska technika pracy gltosem o bardziej meskim charakterze w porownaniu do chinskiego
tradycyjnego $piewu, oferuje wyjatkowy smak w wyrazaniu ,.tesknoty”. Zapewnia gleboka

refleksje zaréwno dla wykonawcdw, jak i stuchaczy.

124



Podsumowanie i wnioski

We weczesniejszych rozdzialach zajmowalem si¢ omdwieniem problematyki réznic
wykonawczych i interpretacyjnych pomiedzy dwoma technikami §piewu: tradycyjng chinska i
europejska zwang ogolnie ,Bel canto”. Dotychczas szczegoétowo przytaczalem i
wykazywatem rdéznice techniczne polegajace na zastosowaniu odmiennych ,uktadow”
artykulacyjnych wynikajacych z zastosowania réznych stopni zaangazowania migs$ni, §ciggien,
$cianek ruchomych czesci twarzy, ust, podniebienia migkkiego. Roznice dotyczyly réwniez
pracy mie$ni oddechowych a takze uwalniania czy tez wykorzystywania réznych przestrzeni
rezonacyjnych. Moje uwagi koncentrowaty si¢ tez na zagadnieniach zwigzanych z artykulacja,
barwa dzwiekéw, zjawiskiem wibracji glosu jej braku czy odmienno$ci zastosowania
podparcia oddechowego oraz umiejetnosci plaskiego ataku dzwickow.

Wiekszo$¢ pojawiajacych si¢ w tabelkach okreslen pochodzi z palety wiasnych odczué
1 wewnetrznych wrazen ruchowych majacych swoje zrédlo w roéznego rodzaju mikro
napieciach, rozprgzeniach, wyptaszczeniach czy rozciggnigciach czeSci  aparatu
artykulacyjnego ale nie tylko. Zanotowatem odczucia zwigzane z oddechem, wibracja,
rezonacjg i przechodzeniem pomigdzy rejestrami.

Z punktu widzenia opanowania techniki $piewu zaro6wno tradycyjnego chinskiego jak
rowniez z punktu widzenia opanowania techniki ,,Bel canto” sg to wiadomos$ci z zakresu
dziatan fizycznych moim zdaniem wrecz kluczowe i niezbedne do zrozumienia metod
dzialania mechanizmow natury fizycznej polegajacych w duzym uproszczeniu na ruchach
badz ich zaniechaniu odpowiednich migéni 1 czgsci ruchomych aparatu artykulacyjnego i
oddechowego. Skuteczne przekazanie wiedzy na ten temat wraz z przystgpnym dostarczeniem
czytelnikom wiadomos$ci na temat praktycznego zastosowania tych wtasnie omawianych
elementow zalezy w duzej mierze od umiejetnosci jakimi dysponuje dany $piewak. Od jego
doswiadczenia praktycznego w kwestii wykonywania zawodu $piewaka. Innymi stowy jest to
zestaw praktycznych wskazéwek zrozumialy tylko dla profesjonalistow 1 praktykow
$piewajacych na co dzien, badz majacych odpowiednio duze doswiadczenie w wykonywaniu
utworow wokalnych w jednej lub/i drugiej omawianej technice wokalne;.

W tym miejscu przystapi¢ do omdOwienia ostatniego i moim zdaniem réwnie waznego,
jesli nie najwazniejszego elementu réznic pomiedzy obiema omawianymi technikami $piewu.
Réznice te co prawda nie dotyczg techniki wokalnej bezposrednio ale maja na nig kapitalny
wpltyw 1 bez $wiadomosci ich istnienia oraz pochodzenia temat nie bylby omoéwiony
dostatecznie wyczerpujaco.

Chodzi tu o techniczne i emocjonalne sprostanie oczekiwaniom estetycznym danego
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kregu kulturowego. Oczekiwania te maja swoje zrodlo w kulturze muzycznej 1
wielowiekowych zwyczajach artystycznych wynikajacych z przyzwyczajenia do konkretnej
warstwy dzwigkowej kojarzonej z muzyka wtasciwg dla danego obszaru pochodzenia. Od
$piewaka w Chinach oczekiwato si¢ do niedawna catkiem innych jako$ci brzmieniowych niz
od $piewaka europejskiego. Te wlasnie a nie inne roéznice maja najwickszy wplyw na
funkcjonowanie konkretnych wartosci dzwigkowych i stylow wykonawczych w obrebie
omawiane] techniki wokalnej. Uwazam, ze wiedza na ten temat, §wiadomos$¢ istnienia owych
oczekiwan rzuca wiele $wiatla na kwesti¢ zrozumienia trudnosci wokalnych stojacych na
drodze do wiernego oddania w $piewie istoty estetycznej odpowiedniej dla danego stylu
muzyki.

Od wiekéw w Chinach $piew byl podporzadkowany idei odzwierciedlania pickna
dzwickéw pochodzacych wprost z otaczajacej czlowieka natury. Nie tyle mial by¢ i byt
imitacja rodzacych si¢ wokol nas zjawisk ile miatl dostosowaé si¢ maksymalnie do
poetyckiego traktowania $wiata co za tym idzie do dazenia do doskonalosci w kwestii
uzyskania pelnej harmonii z natura.

Poniewaz w otaczajacym nas $wiecie jest oprocz pigkna catkiem sporo zjawisk
charakteryzujacych si¢ dzwigkami brzydkimi, groznymi posiadajacymi elementy przerazajace
1 wstrzasajace uznano, ze dazenie do osiagnigcia pigkna w wydobywanym glosie ma by¢
mozliwie jak najodleglejsze od tych strasznych zjawisk dzwigkowych. Stad bierze si¢
unikanie niskich tondw i barwy glosu wlasciwej dla drapieznikoéw i niszczycielskich sit
natury. Poszukiwano natomiast zawsze barwy wyzszej 1 wysokiej aby utozsamié $piew z
delikatno$cig niewinnych stworzen takich jak ptaki, szum wiatru, §piew strumienia czy wiele
tym podobnych zjawisk budzacych w ludziach zaufanie i spokdj. Zasada ta dotyczy nie tylko
glosu ludzkiego ale réwniez towarzyszacych mu instrumentow. Cho¢ tu znajduja si¢ rozne
walory dzwiekowe wprowadzane przez instrumenty majace brzmienia odpowiednie dla
odglosow budzacych niepokoj to jednak one spetniajg catkiem inng role estetyczng i nie
mozna mowic o tym, ze stanowig jakikolwiek wzor dla glosu ludzkiego, dla ktérego naturalng
podpore i wzorzec stanowig instrumenty posiadajace tagodne brzmienia.

Najwazniejsze jednak jest utrzymanie $piewu w estetyce rezonacji glowowej i
prowadzenia linii melodycznej z duza ekspresja aby utrzymaé¢ odpowiednia nosnos$¢ glosu.
Rzadko zatem stosuje si¢ artykulacje dynamiczng polegajaca na wyciszaniu melodii.
Dodawanie mocy dzwickom tez nie odbywa si¢ poprzez dodanie rezonatora piersiowego
tylko raczej przez szersze ,,utozenie” dzwickéw w obrebie rezonacji glowowej. Stad duzy
udzial dzwigkow nosowych i1 czaszkowych we fragmentach wykonywanych z pelna sifg
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zwang we Wtoszech forte lub nawet fortissimo.

Majac to wszystko na uwadze cate starania $piewakow sprowadzajg si¢ do uzyskania jak
najwigkszej spojnosci z pigknem natury i dostosowaniem do regut brzmieniowych opartych
na wysokiej impostacji glosu. W celu uzyskania spojnosci i jednolitosci dzwigkowej
polegajacej na prowadzeniu linii melodycznej w niezmiennej barwie glosu tradycyjna
technika $piewu chinskiego zaktada dostosowanie gltosu do odpowiedniej jego przenikliwosci
1 no$nosci.

W jezyku chinskim wiele glosek, sylab i stow ma charakter dzwigkonasladowczy co w
nomenklaturze jezykoznawczej nazywa si¢ ,,onomatopejami”. Nie bede teraz omawial tego
zagadnienia szczegdtowo, gdyz jest to zadanie z innego kregu naukowego a moja praca nie
jest praca jezykoznawczg. Dos¢ wspomnieé, ze wiele glosek z jezyka chinskiego ma swoje
pochodzenie od dzwiekow szumu, §wistu czy szelestu. Spiewacy calkiem $wiadomie i z
duzym powodzeniem wykorzystuja ich brzmienie w procesie ,,napowietrzania” samogtosek i
utrzymywania wysokiego ci$nienia powietrza w wykonywanych frazach. To wszystko ma za
zadanie ulatwi¢ §piewakowi utrzymanie glosu w wysokim, glowowym rejestrze.

Kolejna zatem rdéznica pomigdzy obiema omawianymi technikami: tradycyjng chinska i
europejskim ,,Bel canto” polega na tym, ze w chinskim $§piewie spolgtoski utrzymuja glos w
wysokiej pozycji rezonacyjnej a spotgloski w ,,Bel canto” czerpig dzwigki prosto z krtani
napowietrzajac 1 nadzwigczajac rowniez rezonatory nizsze czyli piersiowy i szczytowo
tchawicowy. Niosg ze sobg ton zaczerpnigty bezposrednio z wigzadel glosowych majacy w
zatozeniu odpowiada¢ maksymalnie istocie brzmienia wtasciwego dla danej osoby i bedac
tozsame w 100% z naturalng barwa strun glosowych danego $piewaka. Dla tego wlasnie
kazdy Spiewak postugujacy sie technika ,,Bel canto” ma swojq niepowtarzalng i
rozpoznawalna barwe glosu, a Spiewacy operujgacy w zakresie tradycyjnej chinskiej
techniki Spiewu maja glosy niejako zunifikowane i stabo rozpoznawalne na podstawie
indywidualnych cech barwowo-brzmieniowych. Uwaga ta - moim zdaniem - szczegdlnie
dotyczy glosow sopranowych.

Majac $wiadomos¢ mojej wiasnej niedoskonatosci zarowno w sferze wykonawczej jak i
w sferze pedagogicznej nie podejmuje si¢ twierdzi¢, iz praca moja jest kompletnym
kompendium wiedzy na temat idealnego 1 jedynie stlusznego uzycia konkretnych zastosowan
technicznych a uzyskiwanie pozadanego efektu wokalnego w postaci gtosu wyposazonego we
wszystkie elementy charakterystyczne dla danej formacji estetycznej nie jest na moim etapie
zawodowego rozwoju mozliwa. Niemniej jednak pragne dodaé, ze praca nad omawianymi
zagadnieniami dostarczyta mi wiele nowych do$wiadczen zarowno w sferze poznawczej jak 1
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emocjonalne;.

Mam nadzieje, ze wykorzystujac potencjat artystyczny i walory muzyczne omawianych
w pracy siedmiu chinskich piesni artystycznych, ktére pozwolitem sobie wykonaé stosujac
dwie ro6zne techniki wykonawcze udato mi si¢ stworzy¢ nagranie wraz z opisem stanowiace
przyczynek do nowego obszaru pracy nad poznaniem mozliwosci glosu ludzkiego w

konteks$cie profesjonalnego $piewu artystycznego.
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