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Abstrakt

Pie$n artystyczna zawsze uwazana byla za najdoskonalsze potaczenie poezji i muzyki,
stanowila réwniez najwazniejszy i najbardziej pobudzajacy wyobrazni¢ gatunek muzyczny
okresu romantyzmu oraz klejnot w historii muzyki §wiatowej. Tworczo$¢ angielskiej piesni
artystycznej inspirowana byla klasyczng szkola niemiecko-austriacka, z ktorej w dlugim
procesie ewolucyjnym stopniowo ksztattowata si¢ unikalna technika §piewu i styl muzyczny.
Autor uwaza, ze angielska pie$n artystyczna stanowi istotng i integralng cze$¢ twodrczosci
europejskiej piesni artystycznej. Chociaz piesni niemieckie, wloskie czy francuskie nadal
dominujag w repertuarze i programach nauczania, przeciez z biegiem czasu i w miarg
poszerzania repertuaru, piesni angielskie staja si¢ rowniez niezwykle wazne. Bedac jednym
z gléwnych srodkow poznania brytyjskiej wokalnej literatury klasycznej, sa ze wszech miar
godne glgbszych studiow i drobiazgowych analiz. Niniejsza praca obejmuje analiz¢ dokonang
na przykladach utworéw dwoch znanych angielskich kompozytorow: Ralpha Vaughana
Williamsa 1 Rogera Cuthberta Quiltera, jak réwniez przedktada szereg praktycznych
wskazowek wykonawczych. Autor stosuje naukowe metody analityczne, starajac sig
doglebnie wyjasni¢ charakterystyke wykonawcza angielskich piesni artystycznych oraz
opisac ich styl muzyczny.

Stowa kluczowe: angielska pies$n artystyczna, $piew, analiza, Williamsa, Quiltera, Songs

of Travel, Songs of Shakespeare
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Wstep

1. Tto badawcze

Piesn artystyczna to gatunek wokalny o charakterze kameralnym. Termin ,,piesn
artystyczna” powstal dopiero w XIX wieku, w okresie romantyzmu. Z historycznego punktu
widzenia byt to dtugi proces ewolucji i rozwoju. W XIX wieku romantyzm przeniknat do
$wiata sztuki we wszystkich jego aspektach, co doprowadzito do narodzin piesni artystyczne;j.
Szybko wyrdznila si¢ ona swoim unikalnym stylem 1 zostata powszechnie uznana za gatunek
muzyczny o wyjatkowych walorach artystycznych. Zdaniem Autora, niemieckie i francuskie
piesni artystyczne sa bardzo licznie reprezentowane w badaniach i1 powszechnie znane,
podczas gdy angielskie pies$ni artystyczne sg zdecydowanie mniej popularne, cho¢ sg one
tematem, ktorego nie wolno pomija¢ w studiach rozwoju piesni artystycznej z uwagi na jego
ogromng warto$¢ badawcza.

Jak zatem przeprowadzi¢ analize wokalng angielskiej piesni artystycznej? Jak zrozumieé
elementy muzyczne i literackie w piesni z tego obszaru? Oto pytania, ktore sktonity Autora do

wyboru niniejszego tematu.

II. Znaczenie badan

Chociaz popularno$¢ angielskich piesni artystycznych nie jest tak duza, jak
niemieckich i francuskich, zajmuja one rowniez wazne miejsce w historii europejskiej piesni
artystycznej, posiadajac duza warto$¢ i znaczenie praktyczne. W dzisiejszym systemie
edukacji wokalnej w profesjonalnych szkotach artystycznych w Chinach dominujg pies$ni
niemieckie i francuskie, a uczacy si¢ §piewu maja niewielki kontakt z piesniami angielskimi.
Jednak angielska pie$n artystyczna ma swoj unikalny styl muzyczny i warto$¢ artystyczna.
Autor ma nadziej¢, ze przeprowadzona przez niego analiza oraz podsumowanie zdobytych
praktycznych do$§wiadczen wykonawczych, przyczynia sie¢ do popularyzacji angielskiej piesni
artystycznej w Chinach. Twoérczo$¢ dwoch wybranych przez Autora kompozytoréw stanowi
doskonaty i bardzo reprezentatywny przyktad piesni okresu odrodzenia brytyjskiej muzyki
wokalnej na przelomie wiekéw XIX 1 XX, a wybrane tu piesni artystyczne stanowig w

pewnym stopniu najwyzsze osiggnigcie angielskiej piesni artystycznej tego okresu. Niniejsza



praca poswigcona jest dyskusji 1 analizie tematu historii rozwoju angielskiej pies$ni
artystycznej, jej tworczosci, muzyki, jezyka i wykonawstwa. Na przyktadach twoérczosci
dwoch kompozytoréw oraz poprzez podsumowanie wilasnych dos§wiadczen wykonawczych,
Autor pragnie przyczyni¢ si¢ do intensyfikacji badan charakterystyki artystycznej i
wykonawcze] angielskiej piesni artystycznej, w nadziei na zainspirowanie przysztych
studentow wokalistyki oraz mito$nikéw muzyki do zainteresowania si¢ tg jakze interesujaca

dziedzing wokalistyki oraz szersza popularyzacje tej literatury wokalne;.

II1. Stan badan

Dazac do uzyskania wiarygodnego i obiektywnego obrazu, Autor odwotat si¢ do
literatury indeksowanej w Google Scholar, CNKI, Renmin University Foreign Journal
Document System 1 innych bibliotekach. Jednoczesnie dokonat przegladu literatury
dotyczacej wykonawstwa angielskich pie$ni artystycznych oraz analizy wokalnej tworczosci
kameralnej Williamsa i Quiltera. Zgromadzona przez Autora bibliografia obejmuje gtéwnie
specjalistyczne artykuly 1 opracowania ksigzkowe dotyczace analizy wokalnej piesni
angielskiej. = Wykorzystujac kluczowe hasla: angielska piesn artystyczna, Roger Cuthbert
Quilter 1 Ralphl Vaughan Williams, Autor przeszukal bazy danych, uzyskujac wynik w
postaci dziesigtkow artykutéw naukowych w czasopismach, trzech monografii w jezyku
chinskim i1 ponad dziesigciu zagranicznych rozpraw doktorskich. Nie znaleziono prac
monograficznych. Pod hastami Songs of travel, Songs of Shakespeare Autor znalazl
stosunkowo niewiele artykuléw i zadnej monografii. W trakcie poszukiwan literatury
dotyczacej wyzej wymienionych pigciu utworéw i1 kompozytorow jako stow kluczowych,
Autor stwierdzit, ze dyskurs badawczy w Srodowisku akademickim koncentruje si¢ na opisie i
analizie wybranych utwordw angielskiej pies$ni artystycznej. Informacje o obu kompozytorach
dotycza glownie ich zZycia 1 poszczegdlnych utwordéw, niewiele jest za$ artykutow
dotyczacych analizy i opisu tworzonych przez nich piesni artystycznych. Z dostepnych zrodet
literackich wynika, ze nie ma zbyt wielu prac naukowych po$§wigconych analizie angielskiej
piesni artystycznej, dlatego Autor uwaza, ze konieczne jest uzupeinienie tej luki poprzez

dalsze badania naukowe.



IV. Tres$¢ badan

W niniejszej pracy wykorzystano jako przyktady dwa cykle wokalne angielskich piesni
artystycznych: Songs of Travel Williamsa oraz Shakespeare Songs Quiltera. Zakres badania
obejmuje nastepujace punkty: 1. przeglad historii rozwoju piesni artystycznej; 2. badania
koncepcji wykonawczej angielskiej piesni artystycznej z perspektywy teoretycznej; 3. analize
wykonawcza wybranych utworéw obu kompozytorow, sktadajacych si¢ na przedstawione
dzieto artystyczne. Z licznych angielskich pie$ni artystycznych Williamsa i Quiltera Autor
wybral najbardziej reprezentatywne utwory, poddajac je analizie pod wzgledem techniki
wokalnej, kreacji postaci, ekspresji emocjonalnej, warstwy poetyckiej, kompozycji muzycznej

w zakresie harmonii, formy, melodii oraz akompaniamentu fortepianowego.

V. Metodyka badan
W niniejszej pracy zastosowano: metod¢ badan literaturowych, metod¢ zbierania danych

oraz metoda podsumowania do§wiadczen praktycznych.



Rozdzial 1

Geneza angielskiej piesni artystycznej

1.1 Proces rozwoju europejskiej piesni artystycznej

1.1.1 Wczesny okres rozwoju 1 ksztalttowania si¢ europejskiej piesni artystycznej

Pies$n artystyczna to specyficzny gatunek muzyczny, ktéry powstat pod koniec XVIII
wieku i na poczatku XIX wieku, pod wptywem nurtu romantycznego i jest $cisle zwigzany
z rozwojem pies$ni niemieckiej. Piesn artystyczna w Niemczech nazywana jest ,lied”; we
Francji znana jest z kolei jako ,,melodie”’; gdy w Rosji czgsto cho¢, nie zawsze nazywa si¢ ja
,<rfomansem”; w Wielkiej Brytanii wreszcie oficjalna nazwa piesni to ,,art song”. Rozwdj
europejskiej piesni artystycznej trwat az do poczatku XIX wieku, kiedy to jej forma zostala
ostatecznie ustalona za sprawg Franza Schuberta. Poniewaz centrum rozwoju europejskiej
pies$ni artystycznej znajdowato si¢ w regionie niemiecko-austriackim, a 6wczesne pies$ni
angielskie powstawaly z inspiracji klasyczng pie$nig niemiecko-austriackg, w niniejszym
rozdziale skupimy si¢ na wstepie, na krotkim opisie historycznego rozwoju tej ostatniej, jako

wprowadzeniu do opisu rozwoju angielskiej piesni artystycznej, w dalszej czgsci.

1. Wczesne niemieckie piesni liryczne.

Poczatkowo piesn artystyczng nazywano piesnig liryczng. Najwczes$niejsze niemieckie
piesni liryczne powstalty w wyniku procesu oddzielenia si¢ jezyka niemieckiego od innych
dialektow germanskich jako niezaleznego jezyka, co mialo miejsce mniej wiecej pod koniec
VIII wieku'. Niemiecka pies$n liryczna nie pojawita sie nagle, lecz stopniowo wyewoluowata
wraz z ksztaltowaniem 1 ustanawianiem si¢ jezyka niemieckiego, stajac si¢ formg muzyki

wywodzacg sie z regionalnych dialektow?.

' Su Yan, Rozwdj niemieckiej i austriackiej piesni artystycznej w XVIII wieku i jego wplyw na pézniejsze
pokolenia [J], Art Research, 2020 (06), s. 42

2 Li Lisha, Studium akompaniamentu fortepianowego suity wokalnej Schumanna ,, Frauen-Liebe und Leben”
[D], Jilin University of the Arts, 2011, s. 1



W XII wieku niemiecka piesh liryczna rozwineta sie¢ w $wiecki gatunek muzyczny,
nazywany ,,minnesang” (pie$n milosna)’. W XI-XIII wieku, podczas wojen krzyzowych,
nastapito przyspieszenie rozwoju muzyki swieckiej. Arty$ci towarzyszacy wojskom rozwineli
forme¢ muzyki rycerskiej. Byta to jednoglosowa muzyka $wiecka, ktorej tre§¢ opiewata
wiernos¢, patriotyzm 1 mito$¢, wykonywana przy akompaniamencie instrumentow
strunowych, z wykorzystaniem prostych, chwytliwych melodii ludowych i1 tanecznych.
Muzyka rycerska we Francji pojawita si¢ wczesniej niz w Niemczech, mniej wigcej o stulecie.
Wykonawcy tego rodzaju muzyki rycerskiej we Francji nazywani byli ,trubadurami”,
nastgpnie ,.truwerami”. Pdzniej te Swieckie piesni z potudniowej Francji zawedrowaty do
Niemiec, gdzie staly si¢ piesSniami mitosnymi, a ich wykonawcoOw nazywano
,minnesingerami” ($piewakami pie$ni mitosnych)*. Niemieckie pie$ni mitosne, chociaz
pochodzity z Francji, réznity si¢ znacznie od piesni trubadurow. Podobnie do pies$ni
francuskich, poswigcone byly tematyce mitosnej, ale byly od nich bardziej abstrakcyjne i
posiadaty silniejszy wydzwigk religijny. Wsrod wykonawcow tych piesni mitosnych byto
wielu arystokratow i rycerzy. Byli oni bardzo aktywni w XII-XIV wieku, czesto wystepujac w
niemieckich patacach i1 miastach, dzigki czemu pie$ni mitosne zyskaly sobie ogromnag
popularno$¢. Niemieckie pie$ni milosne to gltéwnie utwory zwrotkowe, czyli utwory, w
ktérych ta sama melodia powtarza si¢ przez wiele strof tekstu. Zaczeta ona stopniowo zanikaé
po XIV wieku. Ta jednoglosowa piesn $wiecka potozyla podwaliny pod powstanie
niemiecko-austriackiej piesni artystycznej.’

Po XTIV wieku, stan rycerski zaczat stopniowo podupadaé, zaczely rozwijaé si¢ miasta,
a gildie handlowe kwitty. Te gildie sktadaly si¢ z mieszczan, ktorzy stali si¢ gtdéwna klasa
spoleczng tamtego okresu. Niektorzy amatorzy muzyki organizowali dzialalno$¢ $piewacza
i kompozytorska w ramach swoich gildii. Byli oni nazywani ,,meistersinger” (mistrzowie
$piewu). Chociaz sami nazywali si¢ spadkobiercami wykonawcéw niemieckich piesni
mitosnych, nie pochodzili z rodéw arystokratycznych, lecz byli gldéwnie przedstawicielami

klasy $redniej i rzemies$lnikami. Dlatego byli nazywani réwniez

3 Minnesang-liryczna forma poetycko-wokalna popularna w Niemczech z XII-XIV wieku, o tematyce zwigzanej
z mito$cia.

4 Yang Qian, Zeng Hongzhi, Studium pochodzenia niemieckiej piesni artystycznej [J], Dajia, 2012 (16), s. 56

> Yu Runyang, Historia ogdlna muzyki zachodniej [M], Szanghajskie Wydawnictwo Muzyczne, Szanghaj, s. 39
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»Spiewakami-rzemie$lnikami”, a ich pies$ni byly nazywane ,,meistersang” (piesni mistrzow).
Dziatalno$¢ meistersingeréw osiagneta swoj szczyt w XIV - XVI wieku, a ich obecno$¢ byta
widoczna w wielu niemieckich miastach. Najbardziej znanym z nich byt Hans Sachs z
Norymbergi. Kompozytor Ryszard Wagner® oparl si¢ na jego historii, tworzac opere ,,Die

Meistersinger von Niirnberg”’

. Meistersingerowie ustalili wiele zasad dotyczacych $piewu i
tworczosci oraz klasyfikowali siebie wedlug poziomu umieje¢tnosci muzycznych. ,,Osoby,
ktore nie byly zbyt biegle w czytaniu nut, traktowane byty jako uczniowie; Osoby bieglte w czytaniu
nut nazywane byly cztonkami; Osoby, ktére potrafity $piewac pigéset czy szeséset pie$ni, nazywane
byly $piewakami; Osoby, ktore potrafity pisa¢ stowa do melodii, nazywane byly poetami; Osoby,
ktore potrafity komponowa¢ melodie, nazywane byly mistrzami; Mistrzem jest osoba posiadajaca
najwyzsze osiggnigcia artystyczne spos$rod wszystkich™®. Wydaje sie, iz nadmiar zasad narzucony
przez meistersingeréw w jakims$ stopniu ograniczyl rozwoj sztuki $§piewu, czyniac twdrczos¢
monotonng i sztywna, tematycznie za$§ skltaniajacg si¢ coraz bardziej ku tresciom religijnym.
Formalnie ich utwory uzna¢ mozna za dziedzictwo pie$ni mitosnej, poniewaz réwniez byty to
piesni podzielone na zwrotki. Pomimo tego, nie mogty si¢ one réwnac z pie$niami mitosnymi
wykonywanymi przez minnesingerow, poniewaz meistersingerowie pochodzili z klasy
kupcéw 1 rzemieslnikow, podczas gdy minnesingerowie byli glownie arystokratami, totez
réznice klasowe i otoczenie, w jakim zyli, powodowaly wyrazne roznice w estetyce

artystycznej. Mimo to, meistersingerowie byli popularni w Niemczech przez prawie dwa

stulecia (XV 1 XVI w), stajac si¢ symbolem 6wczesnej piesni monofoniczne;j.

2. Lied

Okoto XIV wieku we Wloszech rozpoczeta si¢ epoka renesansu, propagujaca ducha
humanizmu, ktéory wywart gleboki wplyw na inne kraje europejskie, w tym na Niemcy.
Termin Lied pojawit si¢ wlasnie w tamtym czasie. Lied ro6znit si¢ od 6wczesnych piesni
meistersingerow, byl to bowiem rodzaj piesni wieloglosowej, stworzonej wedlug zasad

kontrapunktu. Obecnie uwaza si¢, iz najwczesniejsze niemieckie wieloglosowe (das) Lied

¢ Wilhelm Ryszard Wagner (1813-1883), stynny niemiecki kompozytor operowy.
7, Meistersinger z Norymbergi” to najpopularniejsza i najdluzsza opera na $wiecie napisana przez Wagnera.

8 Shang Jiaxiang, Historia rozwoju europejskiej muzyki wokalnej [M], Hueyue Press, Pekin 2003, s. 183
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zostato zapisane w Harmonia Liederbuch, napisanym miedzy 1455 a 1460 rokiem. W
drugiej potowie XV wieku piesn niemiecka wystepowala zarowno w wersji jednoglosowej,
jak i trzygtosowej. Utwory te zapisano w Lochamer Liederbuch’’, przy czym wiekszo$¢ z
nich to utwory anonimowe. W pierwszej potowie XVI wieku niemiecka piesh artystyczna
wyksztatcita swoj wlasny styl, pojawily si¢ takze utwory na cztery glosy, gdzie jeden z
gloséw byl wiodacy, a pozostate trzy glosy byly komponowane wokot niego, tworzac
wielogtosowg teksture!!. Najwazniejszymi kompozytorami byli w owym czasie Heinrich
Finck i Paul Hofhaimer'?. W polowie XVI wieku szczyt tworczosci piesniarskiej osigga
szwajcarski kompozytor Ludwig Senfl'*. Komponowat pie$ni piecio-, sze$ciogtosowe piesni
uzywajac w fakturze czestokro¢ trzech partii tenorowych w technice kanonu. Na poczatku
XVII wieku, pod wptywem stylu muzycznego baroku, wielu kompozytorow zaczeto sktaniaé
si¢ ku tworzeniu piesni w formie solowej, ktéra z czasem zastgpita popularne wczedniej
utwory wieloglosowe. Ta nowa forma byta prekursorem pie$ni artystycznej, znanej jako Lied
z basso continuo.

Forma ta nawigzywala do $wieckiej pie$ni niemieckiej i austriackiej z XVII i poczatkow
XVIII wieku. Byly one zazwyczaj komponowane na jeden glos solo, czasami na kilka partii
wokalnych z akompaniamentem instrumentu basowego, z naciskiem na polaczenie rytmiki
muzyki z prozodig poezji. Poniewaz w tamtym czasie w Niemczech popularna byta opera
wloska 1 francuska, niemiecki Lied z basso continuo pozostawal pod wplywem tych dwoch
wielkich tradycji muzycznych. Przeciez Heinrich Albert'4, nazywany ,,0ojcem pies$ni ludowej
w stylu niemieckim”, stanowi wyjatek, gdyz nadal tworzyt pie$ni Lied z charakterystycznymi
cechami niemieckimi. Byl jednym z najbardziej znanych kompozytoréw wczesnych piesni
z towarzyszeniem basso continuo. Jego osiggnieciem byto odrzucenie popularnych wowczas
wpltywéw muzycznych Francji i Wloch. Sprzeciwial si¢ wzorowaniu na muzyce innych

narodow, tworzac piesni w niemieckim stylu ludowym, z wykorzystaniem poezji

° Paul Henry Lang, Muzyka w cywilizacji zachodniej [M], Guizhou Press, Guizhou, 2000, s. 133

10 Zbior piesni niemieckich, obejmujacy ponad 50 utworéw z okresu od poznego $redniowiecza do renesansu.

' Yang Qian, Zeng Hongzhi, Studium pochodzenia niemieckiej piesni artystycznej [J], Dajia, 2012 (16), s. 57

12" Heinrich Finck (1444-1527), kompozytor niemiecki, Paul Hofhaimer (1459-1537), austriacki akordeonista
i kompozytor.

13 Ludwig Senfl (1486-1543), kompozytor szwajcarski.

14 Heinrich Albert (1604-1651), niemiecki kompozytor i poeta.
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wspotczesnych mu poetéw niemieckich, dbajac o to, aby melodia muzyczna byta zgodna
z akcentem jezyka niemieckiego. Jego najbardziej znang piesnig jest Annchen von Tharaw, do
ktorej skomponowal muzyke opierajac si¢ na znanej melodii ludowe;.

W potowie XVIII wieku nastgpit nowy ztoty wiek rozwoju Lied z towarzyszeniem basso
continuo. Najstynniejszymi kompozytorami tego okresu byli J.V.Rathgeber, J.F.Grafe oraz
J.S.Serontes, a ich cykle pie$ni zyskaly sobie ogromna popularno$¢. Wielcy mistrzowie
p6znego baroku, J.S.Bach i G.F.Handel rowniz komponowali Lied z basso continuo. Forma
Lied z basso continuo, bedaca pie$nig solowa, przeszta dwa stulecia rozwoju. Zaczela sie
pojawia¢ kombinacja melodii wokalnej z partiami instrumentalnymi, a towarzyszace
instrumenty z instrumentdw szarpanych przeksztatcity si¢ w instrumenty klawiszowe. Lied
z basso continuo otworzyl nowe mozliwosci formy kompozycji piesni, stanowigc wczesny

zalazek piesni artystycznej.

3. Narodziny pie$ni artystycznej

W potowie XVIII wieku Berlin stat si¢ gldownym osrodkiem kulturalnym i centrum
tworczosci piesni artystycznej. W roznych krajach i regionach powstawaly rézne szkoty
muzyczne, a wérdd nich najwazniejsza byla szkota berlinska. W historii szkoly berlinskiej
wyrdzniamy pierwszg i drugg szkole berlinska. Kompozytorzy z tych szkot tworzyli w okresie
pomiedzy pdéznym barokiem a wczesnym klasycyzmem. Piesni, ktore skomponowali, miaty
pewne wspodlne cechy charakterystyczne dla tego okresu, takie jak bardziej jednolity rytm,
stabilny nastr6j i mato zmienng melodi¢. Jednak pod wzglgdem formalnym, pie$ni tworzone
przez przedstawicieli szkoty berlinskiej byta niemal identyczne z podzniejszymi piesniami
artystycznymi, dlatego mozna powiedzie¢, ze szkola berlinska przyczynita si¢ do narodzin
niemiecko-austriackiej piesni artystycznej.'?

Kompozytorami reprezentujagcymi pierwsza szkole berlinska byli: J.A.Agricola,
C.H.Graun oraz C.P.E.Bach. Pie$ni, ktore komponowali, czgsto mialy religijng tematyke i
byly traktowane jako pies$ni artystyczne. Agricola i Graun byli pod wptywem muzyki wloskiej,

a piesni artystyczne, ktore komponowali, czesto nasladowaty arie operowe 1 brak im bylo

5" Yang Qian, Analiza trajektorii rozwoju niemiecko-austriackiej piesni artystycznej [D], Akademia Sztuk
Picknych w Nanjing, 2006, s. 9
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wlasnego, charakterystycznego stylu. Warto wspomnie¢, ze Carl Bach!® byt kompozytorem
muzyki na instrumenty klawiszowe, wiec wigkszo$¢ jego piesni artystycznych byta
akompaniowana przez instrumenty klawiszowe. Kompozytor ten zapoczatkowat trend
wykorzystania instrumentoéw klawiszowych jako akompaniament pie$ni artystycznej, a takze
zapisywania catego akompaniamentu, nie uzywajac juz formy basso continuo, lecz tworzac
bogatsze tekstury.

Kompozytorami Drugiej Szkoly Berliriskiej byli J A.P.Schulz!'’, J.F.Reichardt'8,
C.F.Zelter", J.R.Zumsteeg®®. Kompozytorzy ci przywigzywali ogromng wage do wyboru
tekstow pies$ni, zdajac sobie sprawe z konieczno$ci wykorzystania wybitnej poezji jako
tekstow pie$ni artystycznych. W  zakresie techniki muzycznej, ich tworczos¢
charakteryzowata si¢ bardziej skomplikowang melodyka, rytmika oraz strukturg harmoniczng.
Akompaniament na instrumentach klawiszowych zajmuje rdwniez bardziej istotne miejsce w
ich utworach. Oprécz wykorzystania formy piesni sekcyjnej z okresu baroku, stworzyli
réwniez bardziej zlozone formy pie$ni przekomponowanej. Ponadto ci kompozytorzy zaczeli
stopniowo zdawac sobie sprawe¢ z wagi wyboru wybitnych wierszy jako tekstow dla ich
kompozycji (o czym juz nadmienilem), Swiadomie wybierajac tworczos¢ znanych poetow, jak
Burger, Goethe czy Schiller?!. Piesni artystyczne J.A.P. Schulza bardziej przypominaja pie$ni
ludowe?? i sg skierowane do amatoréw bez profesjonalnego szkolenia, aby mogli oni latwiej
$piewac piesni artystyczne. Do najbardziej znanych z jego dziet nalezy Der Mond ist
aufgegangen. J.F.Reichard byl najbardziej ptodnym z 6wczesnych kompozytoréw piesni
artystycznych. Stworzyl setki takich utworow, jednak ich jako$¢ nie byta rowna. C.F.Zelter
byt przyjacielem Goethego i cieszyt si¢ go gltebokim zaufaniem. Skomponowat muzyke do 75
wierszy Goethego. Specjalizowal si¢ przede wszystkim w krotkich lirycznych piesniach.

Piesni artystyczne J.R.Zumsteega miaty z kolei znaczacy wptyw na Schuberta, ktory bardzo

16 C.P.E.Bach (1714-1788), niemiecki kompozytor klawiszowy.

17" J.A.P.Schulz (1747-1800), niemiecki kompozytor.

18 J.F.Reichardt (1752-1814), niemiecki kompozytor.

19 C.F.Zelter (1758-1832), niemiecki kompozytor.

20 J.R.Zumsteeg (1760-1802), niemiecki kompozytor.

2L Su Yan, Rozwdj niemieckiej i austriackiej piesni artystycznej w XVIII wieku i jego wplyw na pozniejsze
pokolenia [J], Art Research, 2020 (06), s. 42

22 Gerald Abraham, 4 Concise Oxford History of Music [M], Szanghajskie Wydawnictwo Muzyczne, Szanghaj,
1999, s. 599
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go podziwial. Utwory Zumsteega staty si¢ w pewnym stopniu pierwowzorem dla tworczo$ci
tego ostatniego. Zumsteeg specjalizowat si¢ w tworzeniu piesni narracyjnych. Do najbardziej

znanych jego dziet nalezy Ritter Togenberger, piesn skomponowana do wiersza Schillera.

4. Rozwoj piesni artystycznej w okresie klasycyzmu

W drugiej potowie XVIII wieku, pod wplywem OS$wiecenia, literatura europejska
przeszta zasadnicza transformacj¢. Dominujacg tendencja byty silne sktonno$ci antyreligijne.
Popularne byly idee wolno$ci, rownosci i braterstwa oraz duch humanizmu. Na fali tych
tendencji pojawili si¢ tacy stawni poeci 1 literaci jak Burger, Goethe 1 Schiller. Mozna
powiedzie¢, ze bez poezji Goethego piesn artystyczna nie osiggnelaby w pdzniejszym okresie
tak wysokiej wartosci artystycznej. Jednoczesnie poezja Schillera wywarla takze znaczacy
wplyw na pozniejsze pokolenia, zwlaszcza oda An die Freude (uzyta przez Beethovena w X
Symfonii). Gatunki instrumentalne klasycznych sonat i symfonii byly w tym okresie
stosunkowo dobrze rozwinigte, w odroéznieniu od piesni artystycznej, ktora przechodzita okres
przejsciowy od poznego baroku do klasycyzmu i romantyzmu, a jej forma kompozycyjna nie
wyksztatcita si¢ jeszcze. Jednak kompozytorzy okresu klasycznego nadal tworzyli i
eksplorowali pie$ni artystyczne.

Joseph Haydn (1732-1809), zwany przez wielu autoré6w publikacji “ojcem symfonii”
stosunkowo poézno zaczal komponowaé piesni artystyczne. Poniewaz Haydn w swojej
tworczos$ci przyktadat mniejszg wage do partii wokalnej niz do partii fortepianu, przy czym
byl do$¢ niedbaly, jesli chodzi o wybdr poezji. Jego tworczo$s¢ w zakresie piesni
artystycznych ani nie nawigzywata do tradycji poprzednikdéw, ani nie wplynela na tworczosé
pozniejszych  kompozytorow, stanowigc raczej unikalny 1 indywidualny  styl.
Charakterystyczng cecha tych piesni jest to, ze ich partie fortepianowe przewyzszaja wszelkie
inne wspotczesne im piesni artystyczne. Tak tez Haydn uczynit fortepian nieodtaczng czescia
niemieckiej piesni artystycznej?’. Do naszych czasow przetrwaly takie utwory jak Gott segne

Kaiser Franz oraz Schdferlied.

2 Qian Yiping, Wang Dandan, Ewolucja zachodnich gatunkéw i form muzycznych [M], Shanghai Conservatory
of Music Press, 2013, s. 250

15



Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), niekwestionowany muzyczny geniusz,
osiggnat znaczace sukcesy w tworczosci symfonii, oper i koncertow fortepianowych.
W poréwnaniu z tym, jego tworczo$¢ w zakresie piesni artystycznych stanowi tylko niewielka
cz¢$¢ jego dorobku. W sumie skomponowat 30 piesni, jednak za jego zycia tylko 7 z nich
doczekalo si¢ opublikowania. W odréznieniu od wspodtczesnych sobie kompozytordw,
tworczo$¢ piesniarska Mozarta charakteryzuje si¢ swobodnym, improwizowanym i
nieregularnym stylem muzycznym. Jego reprezentacyjnym dzietem w tym zakresie jest Das
Veilchen, uwazana za jedno z jego najwiekszych osiagnie¢ w dziedzinie piesni artystycznej i
stanowigca klasyczny przyktad piesni w stylu klasycystycznym.

(Vide: Przyktad nutowy 1-1-1)

Mozart
Das Veilchen
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Przyktad nutowy 1-1-1

Tworczos¢ innego wielkiego geniusza Ludwiga van Beethovena (1770-1827) skupiata
si¢ gtownie na symfoniach, koncertach i sonatach. Beethoven skomponowat ponad 70
niemieckich piesni artystycznych oraz kilka piesni w jezyku wtoskim. Sposrod nich An die
ferne Geliebte to pierwszy w historii zbior piesni artystycznych, ktory zapoczatkowat te forme
w muzyce wokalnej. Suita wokalna to cykl piesni opowiadajacych jedna ciagla historig. An
die ferne Geliebte sklada si¢ z 6 pie$ni, z tekstami autorstwa Aloisa Jeettelesa®*. Wiekszo$¢
piesni jest w formie stroficznej. Beethoven do swojej tworczosci najczesciej siggal po wiersze
znanych poetdéw, jest tez jednym z nielicznych kompozytoréw swojego pokolenia, ktory

przywiazywal wage do jakosci poezji. Co wigcej, kluczowym jest to, ze podnidst wage i

24 Alois Jeetteles (1794-1858), austriacki lekarz, dziennikarz i pisarz.
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status gatunku piesni artystycznej, stajac si¢ prekursorem XIX-wiecznej romantycznej piesni

artystycznej.

5. Uksztattowanie si¢ piesni artystycznej

Niemiecko-austriacka piesn jako forma, po przejéciu przez dziesie¢ wiekow rozwoju od
VIII do XVIII wieku, w koncu zaczgta przyjmowaé swdj ostateczny artystyczny ksztatt w
XIX wieku. Na ksztaltowanie si¢ i rozkwit piesni artystycznych wptlynely nastepujace
czynniki:

1) Romantyzm. Uwarunkowania polityczne Europy w XIX wieku byly stosunkowo
ztozone. W potaczeniu z szybkim rozwojem nauki i technologii, wywotanym przez rewolucje
przemystowa, nurtami ideologicznymi idealizmu oraz burzuazyjnej demokracji i wolnosci,
wszystko to mialo wplyw na muzyke z réznych krajow Europy. Po rozwinigciu si¢ nurtu
romantycznego, jego oddzialywanie na literature¢ i muzyke przyczynito si¢ do rozwoju piesni
artystycznej?®>. Kompozytorzy zaczeli przeciwstawia¢ sie racjonalizmowi, w wiekszym
stopniu zainteresowali si¢ watkami emocjonalnymi, a inspiracji tworczych szukali w naturze,
urozmaicajac tematyke swoich utwordw.

2) Idealne potaczenie muzyki 1 poezji okresu romantyzmu. Sama poezja okresu
romantyzmu odznaczata si¢ wysokim poziomem literackim i picknem koncepcji artystycznej,
a kompozytorzy tego okresu rowniez mieli wielkie osiggnigcia tworcze 1 interesowali si¢
literaturg. Potrafili zrozumie¢ znaczenie poezji i napisa¢ pasujace do niej melodie, czynigc
poezj¢ w pelni zintegrowang z muzyka.

3) Rozwoj instrumentdw muzycznych. Akompaniament fortepianowy stanowi integralng
czg$¢ piesni artystycznych, a rozwdj instrumentarium wptynal rowniez na rozkwit tego
gatunku muzycznego. Pod koniec XVIII wieku kompozytorzy zrozumieli, ze fortepian jest
bardziej odpowiednim instrumentem towarzyszacym pies$ni artystycznej niz klawesyn. W
miar¢ postgpu rewolucji przemystowej projektowanie i produkcja fortepianow stawaty sie
coraz bardziej wyrafinowane i zaawansowane. Fortepian stal si¢ najpopularniejszym

instrumentem w zwyktych domach (czy tez jego bardziej praktyczna odmiana — pianino), a

25 Cai Liangyu, Zachodnia kultura muzyczna [M], Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, 1999, s. 224
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jego popularno$¢ przyczynita si¢ rowniez do rozpowszechnienia pie$ni artystycznych. Jak
wskazuje A Concise Oxford History of Music, omawiajac dominacj¢ fortepianu w latach
1830—-1893: ,, W piesniach solowych fortepian czesto nie tylko towarzyszy glosowi, lecz staje sie
partnerem o rownorzednej, a czasami nawet bardziej znaczacej roli”.

4) Forma wykonania koncertowego. W przesztosci wickszos¢ kompozytorow byta
zatrudniona na dworach i1 w kosciotach, nie mogac komponowaé¢ muzyki wedtug wiasnych
upodoban. Wraz z XIX-wieczng emancypacja coraz szerszych warstw spotecznych, muzycy
wyzwolili si¢ z tych ograniczen i zaczeli podkres§la¢ swoja indywidualnos¢. Wigkszos¢ tych
,wolnych muzykéw” pochodzita z klasy $redniej, a ich tworczo$¢ potrzebowata nowej formy
promocji, jaka stat si¢ koncert. Organizowanie publicznych koncertow stato si¢ praktyka
niezwykle popularng. Muzycy mogli swobodnie prezentowaé¢ na koncertach swoje utwory,

w tym pie$ni artystyczne, dla ktorej rozwoj koncertow stal sie glowng platforma

popularyzacji.?’

1.1.2 Gatunki 1 style europejskich piesni artystycznych
1. Niemiecka i austriacka pies$n artystyczna

Gltowna cecha niemieckich 1 austriackich piesni artystycznych jest idealne polaczenie
poezji 1 muzyki w jedng spojng calos¢. Tworcy niemieckich i austriackich pie$ni
artystycznych przywiagzywali duzg wage do relacji poezji z muzyka. Ich utwory prezentowaty
Znacznie wyzszy poziom artystyczny niz pie$ni ludowe czy pospolite i byly dalece trudniejsze
w kompozycji. Wielcy poeci okresu romantyzmu wywarli wplyw na Owczesnych
kompozytoréw. Ich wiersze staly si¢ glownym Zrédlem inspiracji tworczosci
kompozytorskiej, nadawali takze piesniom artystycznym Niemiec i Austrii wyzszy kontekst
literacki, wzbogacajac ekspresyjna site muzyki. Wsrdéd najwybitniejszych kompozytorow
owego okresu wymieni¢ mozna:

Franz Seraphicus Peter Schubert (1797-1828) napisat w ciggu swojego zycia ponad 600

piesni artystycznych o bardzo wysokiej wartosci artystycznej, zyskujac sobie tym samym

26 Gerald Abraham, 4 Concise Oxford History of Music [M], Szanghajskie Wydawnictwo Muzyczne, Szanghaj,
1999, s. 848

27 Yang Qian, Stereotyp stylistyczny niemieckiej i austriackiej piesni artystycznej oraz przyczyny ich rozkwitu [J],
Art Hundreds, 2013 (07), s. 294
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miano ,,krdla piesni artystycznej”. Cho¢ zyt tylko 31 lat, Schubert po$wigcit si¢ tworzeniu
piesni artystycznych, bijac wszelkie rekordy tak w ich ilo$ci, jak i jako$ci. Powiedziat kiedys:
,»Dopoki mam pieniadze na zakup papieru, mogg pisa¢. Jeden z jego przyjaciot uwazat, ze Schubert
wszystko, co spotykal na swojej drodze, zamieniat w piesn artystyczng™?8. Jego piesni artystyczne
stanowig idealne potaczenie poezji i muzyki, stanowigc zarazem wyraz emocji tworcy, co
odréznia go od wczesniejszych kompozytorow. Do jego najbardziej znanych dziel naleza
cykle i zbiory wokalne jak Winterreise, Die schone Miillerin, Schwanengesang, ale tez
pojedyncze piesni jak Erlkénig, Die Forelle czy Gretchen am Spinnrade. Jego piesni
artystyczne mialy rdézne formy, w tym piesni zwrotkowe, pie$ni wariacyjne czy
przekomponowane.

Robert Alexander Schumann (1810-1856) byl najwigkszym po Schubercie
kompozytorem piesni artystycznych. W sumie skomponowat okoto 300 utwordow, w tym
ponad 100 w samym tylko 1840 roku. Pie$ni artystyczne Schumanna byly bardziej
romantyczne w fakturze, ale tez w doborze tematow, a ich tematyka skupiata si¢ gtownie na
mitosci, zwlaszcza historii jego wtasnej mitosci do jego zony Klary. Do najbardziej znanych z

jego dziet naleza cykle wokalne Dichterliebe, Myrthen i Frauenliebe Und Leben.

2. Francuska pie$n artystyczna

Historia francuskiej piosenki artystycznej jest nieco krdtsza niz niemieckiej piosenki
artystycznej. Koncentruje si¢ glownie na fluktuacji kolorow i przeptywie linii muzycznych
1 ma unikalny styl artystyczny. Wigkszo$¢ ich utwordéw jest bardziej liryczna lub wyraza
rodzaj mglistego 1 nieco melancholijnego sentymentalnego nastroju, a mniej odzwierciedla
silny dramat. Francuscy kompozytorzy wybierali rowniez wysoce literackie teksty poetyckie
do swoich piesni artystycznych, a najczesciej uzywane teksty pochodzity z wierszy poetow
Parnasse® i impresjonistow z drugiej potowy XIX wieku, ktorych style poetyckie i filozofie

odegraty niezwykta role w rozwoju francuskich piesni artystycznych.

28 Liu Xincong, Liu Zhengfu, Historia europejskiej muzyki wokalnej [M], China Youth Press, Pekin, 1999, s.
221
29 Parnasse, znana rowniez jako ,,Liceum”, szkola poezji francuskiej z lat sze$¢dziesigtych XIX wieku.
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Narodziny impresjonizmu nadaly francuskim piesniom artystycznym znacznie wigkszej
oryginalno$ci, sprawiajgc, ze wydawaly sie one bardziej mgliste i nieuchwytne’. Francuskie
piesni artystyczne roznig si¢ od piesni z innych krajow réwniez doborem materiatu
muzycznego. Ich tworcy rzadziej siggali po motywy z muzyki ludowej, ich styl muzyczny jest
bardziej elegancki i romantyczny, a sposdb wyrazania uczu¢ - bardziej eufemistyczny. Do
najbardziej reprezentowanych kompozytorow nalezeli:

Gabriel Urbain Faure (1856-1924) byl znanym francuskim tworca piesni artystycznej,
nazywanym ,,francuskim Schumannem” (skomponowat ponad 100 pie$ni). Faure jest takze
znany ze swoich utworéw instrumentalnych. Jego pies$ni artystyczne charakteryzuja si¢
starannie skonstruowang strukturg harmoniczng, petne sg subtelnych emocji, rzadko natomiast
wystepuja w nich dramatyczne konflikty i napigcia. Do jego najwybitniejszych dziet naleza
cykle wokalne La chanson d'Eve, La Bonne Chanson 1 Le Jardin clos.

Charles Francois Gounod (1818-1893) zastynat gldwnie z oper lirycznych, m. in. Faust
1 Roméo et Juliette, ma jednak na swoim koncie réwniez ponad 100 pie$ni. Gounod
wykorzystal cechy charakterystyczne muzyki francuskiej, jej elegancj¢ i symetrie, a dzieki
swojemu niebywalemu talentowi tworczemu, niewielu wspolczesnych mu kompozytorow
moglo si¢ z nim réwnac¢. Najbardziej znang z jego piesni artystycznych jest niewatpliwie 4Ave
Maria.

Achille Claude Debussy (1862-1918) byl twoérca i pionierem muzyki impresjonistyczne;.
Wczesne dzieta Debussy'ego nawigzywaly do recytatywnego stylu muzycznego jego
poprzednikow, z kojacym, emocjonalnym tonem. W latach 90. XIX wieku jego utwory
wykazywaty wyrazne cechy impresjonizmu i symbolizmu, niosgc w sobie wrazenie poétmroku
1 tajemniczosci. Partie wokalne pie$ni artystycznych Debussy'ego i ich partie fortepianowe sa
ze soba doskonale potaczone, korelujace z prozodia jezyka francuskiego. Najbardziej znanym

z jego dziet wokalnych jest cykl pie$ni Ariettes oubliées.

3. Rosyjska pie$ni artystyczne

30 Ni Ruilin, Krétkie wprowadzenie do niemieckich, austriackich, francuskich i rosyjskich piesni artystycznych
[J], Wyktad z percepcji muzyki, 1987 (04), s. 107
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W Rosji romanse oparte na zyciu codziennym zaczely pojawia¢ si¢ w XVIII wieku.
W potowie XVIII wieku jednoglosowe piesni solowe oraz liryczne ballady romantyczne staty
si¢ najpopularniejszym gatunkiem muzyki wokalnej*!. Oczywiscie, korzenie rosyjskiej pie$ni
romantycznej tkwig w tradycji niemiecko-austriackiej i na poczatku XIX wieku rozwijala sie
ona w wyznaczonym przez t¢ tradycje kierunku. Tworcy piesni rosyjskiej réwniez
przywiazywali bardzo duza wage do wybitnej poezji oraz doskonatego akompaniamentu
fortepianowego. Muzyka ta, w polaczeniu z brzmieniem j¢zyka rosyjskiego emanuje
unikalnym urokiem narodowym. Rosyjska pie$n artystyczna charakteryzuje si¢ cechami
narodowymi, tragizmem i romantyzmem. Inspiracja dla wigkszo$ci piesni sa rzeczywiste
wydarzenia i realia zycia spotecznego. W poréwnaniu z niemiecko-austriacka i francuska
piesnig artystyczna, w interpretacji rosyjskiej pie$ni artystycznej emocje s3 bardziej
intensywne, a S$rodki ekspresji bardziej bezposrednie 1 pelne napiecia. Do najbardziej
reprezentatywnych kompozytorow nalezg:

Michait Iwanowicz Glinka (1804-1857), nazywany ,,0jcem muzyki rosyjskiej”, potozyt
podwaliny pod rozwoj rosyjskiej muzyki klasycznej. Jego tworczo$¢ piesniarska ewoluowata
od stylu bliskiego realiom zycia, popularnego na poczatku XIX wieku, ku stylowi
realistycznemu, petnemu dramatycznego napigcia. Skomponowatl tacznie ponad 80 piesni,
w tym piesni zwrotkowe napisane w stylu ludowym, cykle piesni, barkarole czy serenady.
Piesni artystyczne Glinki maja dwie charakterystyczne cechy: pierwsza jest wykorzystanie
melodyki recytacyjnej do wyrazenia kierunku jezyka muzycznego. Druga za$ zamitowanie do
drobnych form wokalnych, w ktérych cenil sobie watki psychologizujace 1 realistyczne
konteksty. Najbardziej znanym z jego dziel jest Skowronek z cyklu piesni Pozegnanie z Sankt
Petersburgiem.

Piotr Ilitch Czajkowski (1840-1893) byl najwybitniejszym rosyjskim kompozytorem
narodowym, ktory mial ogromne osiggni¢cia w zakresie symfonii, oper i baletow, ale tez
w gatunku pie$niarskim. Tworczo$¢ piesniarska Czajkowskiego charakteryzuje si¢ liryzmem
1 tragizmem, a wigkszo$¢ tematoéw to po czesci wspomnienia szczesliwych chwil z przesztosci

oraz motyw utraconej milosci. Akompaniament fortepianowy odgrywa w piesniach

31 Yu Lei, Yu lie, Krotka analiza podobienstw i roznic w powstawaniu chinskich i rosyjskich piosenek
artystycznych oraz sposobow ich komunikacji [J], National Music, 2012 (01), s. 31
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Czajkowskiego niezwykle istotng role, nie tylko podkreslajac parti¢ wokalna, lecz odgrywajac
takze wiodaca role w podstawowym rozwoju koncepcji dramaturgicznej i ekspresji
emocjonalnej, zwlaszcza w preludiach i interludiach, czy tez postludiach. Do

najwybitniejszych piesni Czajkowskiego zalicza si¢ cykl Szes¢ romansow.

1.2 Historia angielskiej pieSni artystycznej

1.2.1 Rozw¢j angielskiej piesni artystycznej

Najwczesniejsze zachowane $wieckie piesni angielskie pochodzg z XIII-XIV wieku
1 mozna je zobaczy¢ w przechowywanym w British Museum rekopisie Summer is Icumen In.
Rozwo6j muzyki w Anglii r6znit si¢ od tego co dziato si¢ w tym samym czasie w innych
krajach europejskich. Muzyka angielska pozostawata bowiem, niejako w tyle. Przed XVI
wiekiem gtownym gatunkiem muzyki byta tam muzyka religijna, a pie$ni swieckie w ogdle
nie rozwinely si¢ w tym okresie. ,,Rozwdj narodowego stylu muzyki angielskie w XVI wieku
znalazt swoje pierwsze odzwierciedlenie w muzyce religijnej”?. Pod koniec XVI wieku pojawia
si¢ istotny impuls rozwojowy w postaci wptywow muzyki innych krajéw europejskich,
pojawit si¢ tam m.in. wloski gatunek madrygalu. Jednak gatunek ten przetrwat tam zaledwie
okoto 40 lat i zostat zastgpiony przez piesni z towarzyszeniem lutni. Lutnia to instrument
szarpany, wywodzacy si¢ z dawnych instrumentéw uzywanych w Europie od $redniowiecza
do okresu baroku. Byla tez jednym z najpopularniejszych instrumentéw solowych w Europie
w okresie renesansu.

Pie$ni z towarzyszeniem lutni powstaly najwczesniej we Wtoszech, komponowane
przez Giulio Cacciniego® i innych czionkow Cameraty flonenckiej**. Na poczatku XVII
wieku Caccini podrozowal po roéznych krajach Europy z lutniag i swoimi piesniami o
ludycznym charakterze. W tym to wlasnie okresie lutnia zyskala popularnos¢ w Anglii, gdzie

réwniez zaczely powstawaé podobne utwory.

32 Yu Runyang, Historia ogélna muzyki zachodniej [M], Szanghajskie Wydawnictwo Muzyczne, Szanghaj, s.
230

3 Giulio Caccini (1551-1618), wioski kompozytor i $piewak.

34 Kamerata Florencka-grupa wtoskich kompozytorow, poetow i teoretykoéw muzyki zalozona we Florencji pod
koniec XVI wieku.
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Na przelomie XVI i XVII wieku muzyka lutniowa rozwija si¢ intensywnie pod
panowaniem Henryka VIII i Elzbiety I, ktorzy szczeg6lnie kochali muzyke i odegrali wazne
miejsce w tworczosci muzycznej jako sprawczy mecenasi. Za panowania Elzbiety I angielski
renesans osiaggnal swoj rozkwit w literaturze 1 sztuce. Sprzyjato to rowniez rozwojowi piesni
lutniowych i zapoczatkowalo pierwszy okres rozkwitu angielskiej pie$ni artystycznej®>. John
Dowland (1563-1626), brytyjski mistrz lutni zyjacy w XVII wieku, znany jako ,,pierwszy
wielki brytyjski kompozytor piesni”, stworzyt Pierwsza ksigge piesni, czyli Ares,
upamig¢tniajgc narodziny pierwszego zbioru piesni lutniowych?®®. Dowland jako najwazniejszy
kompozytor piesni na lutni¢ z tego okresu, skomponowat w ciggu swojego zycia 87 piesni na
lutnie, a wiele z nich jest $§piewane do dzi§. W tym samym czasie gtownymi kompozytorami,
ktorzy byli rowniez poetami, byli Thomas Campion?” i John Daniel®®,

Pod koniec XVII wieku forma angielskiej pie$ni artystycznej ulegla zmianie
z tworczosci lirycznej z akompaniamentem lutni w utwory wokalne o charakterze ludowym
lub dramatycznym. Utwory brytyjskiego kompozytora, Henry'ego Purcella uwazane sa za
kamien milowy w rozwoju angielskiej piesni artystycznej 1 wplynety na wielu pdzniejszych
angielskich kompozytorow. Przez cate zycie tworzyl muzyke wokalng. Jego pierwszy zbior
piesni Orpheus Britannicus jest najbardziej znany i stanowi ogromne osiggnigcie artystyczne.
Pies$ni Purcella doktadnie oddajg tre$¢ stéw poetyckich i drobiazgowo przedstawiaja uczucia
postaci, co sprawilo, ze kompozytor bardzo szybko zyskat sobie znaczaca stawe.

Miegdzy XVIII a XIX wiekiem na angielskiej scenie muzycznej dominowata tworczosé
z innych krajow europejskich, m. in. opera wtoska 1 francuska, niemiecka i austriacka piesn
artystyczna, co utrudniato rozwdj rodzimej tworczosci, ktorej jako$¢ i warto$¢ artystyczng
trudno bylo poréwna¢ z utworami obcymi. Niemniej jednak byli kompozytorzy, ktérzy
odegrali wazng rolg w rozwoju angielskiej pies$ni artystycznej w tym czasie. Nalezal do nich
Thomas Augustin Arne (1710-1778), bezsprzecznie bardzo wazny kompozytor tego okresu,
komponujacy muzyke do wierszy takich autorow jak William Shakespeare i John Milton oraz

swoich wilasnych. Jego utwor The Lass With the Delicate Air ma stale wysokie notowania

35 Sun Yuehao, Brytyjskie piesni artystyczne w chwale, depresji i odrodzeniu [J], Singing Art, 2022 (07), s. 37

36 Tbid
37 Thomas Campion (1567-1620), Angielski poeta.
3% John Daniel (1567-1617), Angielski poeta.
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wsrod $piewakow i $piewaczek®. Tworczo$¢ Huberta Parry’ego (1848-1918) pozostawala z
kolei pod wptywem kompozytorow niemiecko-austriackich. Nawigzujac do ich stylu, staral
si¢ on wykorzystywaé poezj¢ angielska, tworzac ponad 170 dziet, ktére w duzym stopniu
wzbogacity dorobek angielskiej pie$ni artystycznej*®. Inny angielski kompozytor Charles
Villiers Stanford (1852-1924), ktérego tworczos¢ rowniez byla pod silnym wptywem muzyki
niemiecko-austriackiej, skomponowatl ponad 200 piesni artystycznych. Parry 1 Stanford byli
pionierami wczesnej pie$ni artystycznej do wierszy angielskich poetdw, przyspieszajac
rozw0j piesni artystycznej w swoim kraju. Ponadto jako pedagodzy, wyksztalcili wielu
wybitnych brytyjskich kompozytoréw XX wieku, takich jak John Ireland, Gustav Holst,
Ralph Vaughan Williams czy Frank Bridge, ktorzy stali si¢ gtdéwna sila tworczg brytyjskiej

piesni artystycznej w XX wieku.

1.2.2 XX-wieczni kompozytorzy angielskiej pie$ni artystycznej

Na poczatku XX wieku brytyjska piesn artystyczna przezywata swoj renesans i drugi
ztoty wiek swojego rozwoju. Nowe pokolenie kompozytorow zwrocito uwage na tradycyjne
piesni ludowe, wiaczajac w swoja tworczos¢ elementy narodowe i1 tworzac niepowtarzalny
styl angielskiej pie$ni artystyczne;.

Utwory Ralpha Vaughana Williamsa (1872-1958) byly silnie inspirowane brytyjska
muzykg ludowa, co przyniosto mu stawe ,,najbardziej angielskiego z kompozytorow”*. Styl
jego wezesnych utwordw pozostawat pod silnym wptywem muzyki niemieckiej, jednak pod
wpltywem tradycyjnych angielskich piesni ludowych ulegt on znaczacym zmianom.
Najwickszym osiggnigciem jego zycia bylo zebranie i uporzadkowanie brytyjskich pies$ni
ludowych, bliskich juz wéwczas zapomnienia. Zgromadzit tacznie ponad 800 utwordw,
zyskujgc sobie miano , najwiekszego kolekcjonera piesni ludowych™?. Do najwazniejszych

jego dziet nalezg suity wokalne The House of Life, Songs of Travel i On Wenlock Edge.

3 Kang Meifeng, Klasyczny repertuar i fonologia brytyjskich i amerykanskich piesni artystycznych [M], Whole
Music Score Press, Taiwan, 2011, s. 137

40 Michael Oliver, Benjamin Britten, thum. Diao Kangyu [M], Szanghajskie Wydawnictwo Muzyczne, Szanghaj,
2018, .53

4 Zhuoer, Ralph Vaughan Williams-Wielki brytyjski muzyk XX wieku [J], mitosnik muzyki, 2012 (07), s. 52

42 Tbid
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Przyjaciel Williamsa, Gustav Holst (1874-1934) réwniez wniost znaczacy wkilad w
rozw0j brytyjskiej piosenki artystycznej. Obaj kompozytorzy $miato eksperymentowali
w swojej tworczosci ze stylem melodycznym 1 ekspresja angielskiej muzyki narodowe;.
Laczac tradycyjne piesni ludowe z technikami  kompozytorskimi  znanych
zachodnioeuropejskich kompozytorow, zapoczatkowali nowg falg tworczosci w brytyjskiej
piesni artystycznej, wplywajac na wielu innych brytyjskich kompozytorow. Do
najwazniejszych ich dziet naleza cykle Hymns from the Rig Veda i1 Four Songs for voice
and violin.

Wecezesna tworczo$¢ innego angielskiego kompozytora Johna Irelanda (1879-1962)
pozostawata poczatkowo réwniez pod wptywem muzyki niemieckiej, lecz po zetknieciu si¢
z tworczoscig impresjonistycznego kompozytora Debussy'ego stopniowo rozwingt on (Ireland)
swo0] wlasny, impresjonistyczny styl muzyczny o cechach brytyjskich. Jego piesni
charakteryzuja si¢ picknymi melodiami, bardzo $cisle powigzanymi z tre$cig stow poetyckich,
co wigze si¢ z jego wlasnym dorobkiem jako poety. Do jego najwazniejszych dziet naleza
cykle wokalne The Land of Lost Content 1 Song of a Wayfarer.

W drugiej polowie XX wieku niezwykle wazng postacia byl Benjamin Britten
(1913-1976), jeden z najbardziej ptodnych i najbardziej znanych brytyjskich kompozytorow
owego okresu, a takze kompozytor, ktory po Purcellu ponownie przywrocit §wietno§¢ muzyki
angielskiej. W ciagu ponad 50-letniej kariery tworczej, Britten stworzyt mnostwo dziet
w réznorodnych gatunkach, obejmujacych muzyke symfoniczng, opere, muzyke koscielna,
muzyke kameralng, utwory fortepianowe, piesni artystyczne oraz muzyke filmows. Wsrod
nich piesni artystyczne stanowily jeden z najwazniejszych obszaréw jego dziatalno$ci,
obejmujacym niemal 20 cykli wokalnych. Posiadal glebokie zrozumienie tresci poezji i
potrafit komponowa¢ do niej muzyke, co sprawilo, ze jego piesni artystyczne posiadaja
ogromnie wysoka warto$¢ 1 do dzi§ s3 czesto wykonywane. Jego gléwne cykle wokalne

przedstawiono w ponizszej tabeli**:

4 Sun Yuehao, Brytyjskie piesni artystyczne w chwale, depresji i odrodzeniu [J], Singing Art, 2022 (07), s. 40
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Tytut Poeta

Quatre Chansons Frangaises Victor Marie Hugo
Tit For Tat Walter John de la Mare
Our Hunting Fathers Wystan Hugh Auden
On This Island Wystan Hugh Auden
Four Cabaret Song Wystan Hugh Auden
Fish in the Unruffled Lakes Wystan Hugh Auden
Les I llluminations Arthur Rimbaud
Seven Sonnets of Michelangelo Michelangelo
Serenade Charles Cotton

This Way to the Tomb Ronald Duncan

A Charm of Lullabies William Blake
Winter Words Thomas Hardy
Songs and Proverbs of William Blake | William Blake

Mozna powiedzie¢, ze Britten lubit cykle wokalne. Podzieli¢ je mozna na dwa typy ze
wzgledu na dobor tekstow: pierwszy stanowi polaczenie roznych wierszy tego samego poety
dla podkreslenia okreslonego tematu, np. cykle On This Island, The Holy Sonnets of John
Donne czy Winter Words; w tym drugim podkre$la ten sam temat poprzez potaczenie wierszy
r6znych poetéw, np. A Charm of Lullabies.

Do kompozytorow dziatajacych w tym okresie nalezeli takze Michael Head (1900-1976)
1 Gerald Finzi (1901-1956). Finzi stworzyt okoto 70 piesni artystycznych, a jego styl tworczy
byt bardziej tradycyjny, melodie za§ bardzo liryczne. Ze wzglgdu na trudne doswiadczenia
w dziecinstwie, wigkszo$¢ utwordéw Finzi'ego ma dos¢ melancholijny charakter. Uwielbial on
czyta¢ poezj¢, co sprawito, ze stowa wszystkich jego piesni artystycznych pochodzily z
wierszy wybitnych poetdw. Najbardziej znanym jego dzietem jest cykl piesni Earth and Air
and Rain. Ponadto waznym i reprezentatywnym dzietem jest takze Let Us Garland Bring do

stow poezji Szekspira.
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Head byt nie tylko kompozytorem, lecz takze pianistg i §piewakiem. Zastynatl gtéwnie ze
swojej tworczosci wokalnej o bardzo wyrazistym stylu romantycznym. W swojej 58-letniej
karierze tworczej Head skomponowal ponad 120 pie$ni artystycznych, a do jego
reprezentatywnych dziel naleza cykle wokalne Songs of the Countryside 1 Over the Rim of
the Moon.

Jak juz wspominatem wczesniej, rozwdj angielskiej piesni artystycznej nastapit w Anglii
p6zniej niz w innych krajach europejskich, dlatego tez we wczesnych stadiach tego rozwoju,
pod wplywem pie$ni niemieckiej i austriackiej, angielscy kompozytorzy tworzyli w
podobnym stylu i wykorzystywali podobne techniki kompozycji. P6zniejsze angielskie piesni
sa zwykle bardziej skryte, powsciggliwe i skupione na tresci tekstu. Inspirowane sg takze
brytyjska muzyka ludowa i koscielna, zwykle taczac tradycyjng muzyke brytyjska z forma
piesni artystycznej. Angielskie piesni artystyczne charakteryzujg si¢ wyraznymi cechami
tradycyjnych brytyjskich piesni ludowych 1 wspolczesnej muzyki popularnej, majg tez bardzo

zlozong fakture, harmonig¢ i strukturg.
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Rozdzial 11

Badanie koncepcji wykonawczej angielskich piesni artystycznych

2.1 Koncepcja wykonawcza piesni artystycznej

2.1.1 Definicja pies$ni artystycznej

,Piesniami artystycznymi sg utwory skomponowane na potrzeby koncertow kameralnych,
réznigce si¢ zardbwno od piesni ludowych, jak i popularnych. Jest to muzyka tradycyjnie
komponowana do stow poetyckich, a teksty te sa wysoce literackie i r6znig si¢ od wigkszos$ci piesni
ludowych i popularnych. Akompaniament do pie$ni artystycznych jest tworzony przez kompozytora, a
nie improwizowany przez wykonawce™*. W innych zrédlach podajacych pojecie piesni
artystycznej definicje s3 bardzo podobne. Piesn to utwodr, w ktorym teksty o wartoSci
literackiej stanowig podstawe dla kompozycji muzycznej z towarzyszeniem fortepianu.
Akompaniament charakteryzuje si¢ duza niezalezno$cig 1 wyrazistoscia, lecz jednocze$nie
zintegrowany jest z partia wokalng utworu. Piesn taczy w sobie pickno poezji i jezyka
muzycznego, stanowi zatem doskonale potaczenie muzyki i literatury, co odrdéznia ja od
piesni ludowych i $wieckich.®

Piesn artystyczna w swoim wykonaniu nie ma, z reguly, ustalonych wizerunkow postaci,
co odrdznia ja od opery. Kiedy §piewamy piesni artystyczne, emocje i barwa glosu w naszej
interpretacji, pochodza gtownie z naszej subiektywnej wyobrazni i odczu¢. W piesni
artystycznej czesto nie ma okreslonego podziatu na liryczny podmiot meski lub kobiecy, wigc
posta¢ przedstawiana przez $piewaka/$piewaczke moze si¢ zmienia¢. Na przyktad w piesni
artystycznej Schuberta Erlkénig role zmieniaja si¢ caly czas — od poczatku do konca
pojawiajg si¢ cztery postacie: ojciec, syn, krol elfow i1 narrator. W wykonawstwie pies$ni

artystycznych role sa trudne do ustalenia, ich barwa glosu i sposob ekspresji moga si¢

4 Don Michael Randel, NOWY Harvard Dictionary of Music [M], Belknap Press, 2003, s. 397
4 Meng Zhuo, Studum koncepcji wykonawczej chinskiej piesni artystycznej [D], Northeast Model University,
2018, s. 58
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zmieniaé w zalezno$ci od interpretacji tekstu przez wykonawce*. Natomiast w operze kazda
partia solowa jest wykonywana przez okreslong posta¢, dlatego jasno okreslono pte¢ postaci i
jej parti¢ glosowa, pozostawiajac wykonawcy mniej miejsca na kreacje wtoérng i swobodnag
ekspresje w poréwnaniu z pies$nig artystyczna.

Jesli chodzi o ekspresje fabuly, piesni artystyczne mozna podzieli¢ na utwory
pojedyncze i cykle. Kazda z piesni opowiada okreslong histori¢. Beethoven zapoczatkowat
trend tworzenia cykli pie$ni artystycznych. Dla przyktadu cykl An die ferne Geliebte
charakteryzuje si¢ glgbokimi powigzaniami w rozwoju fabuly i emocjonalnymi relacjami
pomigdzy piesniami. Od tego czasu wielu kompozytoréw zaczelo tworzy¢ cykle wokalne, jak
Winterreise Schuberta czy Dichterliebe Schumanna. W okresie romantyzmu przewaznie
kazda piesn z cyklu miata silne powigzanie z pozostaltymi i opowiadata ciggla historie.
Tendencja ta zaczela sie¢ w sposdb dos¢ istotny zmienia¢ od poczatku XX wieku, kiedy to
powiazania miedzy poszczegdlnymi piesniami przestaly by¢ tak korelujace ze sobg i z tego
powodu czesto bardziej mozna je okreslac jako zbidr piesni niz cykl wokalny (warto wszakze
nadmieni¢ iz taki klasyczny zbidr pies$ni a nie cykl jak Schwanengesang Schuberta powstal
juz w roku 1828). Rozwdj r6znych kierunkdéw w poezji, takich jak surrealizm, symbolizm czy
impresjonizm, takze wptynal znaczaco na postrzeganie korelacji migdzy poszczegdlnymi
piesniami w cyklach. Na przyktad w cyklach wokalnych Brittena Songs from the Chinese i
Les Illuminations mozemy stwierdzi¢, ze powigzania mi¢dzy pie$niami nie sg juz tak jednolite,

jak w okresie romantyzmu.

2.1.2 Definicja ,,mys$lenia wykonawczego” pie$ni artystycznej

»,Myslenie wykonawcze” to stan mentalny $piewaka podczas wykonywania pies$ni
artystycznej. Jest to zaawansowana $wiadomos¢ ekspresji artystycznej oparta na naukowe;j
metodzie wokalizacji. Jest to sposob myslenia, ukazujacy tre$¢ utworu wokalnego 1 jest

kluczowa metoda wykorzystania subiektywnej wyobrazni w piesni artystycznej, odgrywajac

4 1i Ting, Styl wokalny i charakterystyka tworcza piesni artystycznych Benjamina [D], Konserwatorium
Szanghajskie, 2023, s. 9

29



47 MysSlenie wykonawcze obejmuje zatem zrozumienie

dominujaca role w jej wykonaniu.
elementow literackich i muzycznych w piesni artystycznej, kreacje atmosfery utworu oraz
ekspresje zawartych w nim emocji. Myslenie wykonawcze moze mie¢ réznorodny wplyw na
prezentacje¢ utworu, a w zaleznosci od wokalisty i jego sposobu mys$lenia, pojawiajg si¢
pewne roéznice wykonawcze. Warto wspomnie¢, ze pojecia ,,$piew” 1 ,,wykonanie wokalne” to
okreslenia niekoniecznie tozsame. ,,Spiew” moze oznaczaé czynno$¢ z zycia codziennego, nie
obejmujac poziomu muzyki czy ogoélniej sztuki. ,,Wykonanie wokalne” natomiast oznacza
wydawanie pigknego dzwigku przez osobg po profesjonalnym szkoleniu wokalnym, przy
uzyciu specjalistycznej techniki. ,,Wykonanie wokalne” to czynno$¢ artystyczna laczaca
$piew 1 gre aktorska, forma ekspresji, ktérej funkcja jest kreacja wizerunku utworu i
przekazywanie jego koncepcji artystycznej. Koncepcja w tym procesie ekspresji nalezy do
koncepcji wykonawczej.*®

Wspotczesni uczeni uwazaja, ze ,,glownym zadaniem jest wykreowanie realistycznego
wizerunku artystycznego, czyli tresci utworu, w $wiadomosci autora, czyli wokalisty, i odtworzenie
tych obrazéw w $wiadomosci osoby ktora stanowi odbiorce utworu™. Niektorzy uczeni uwazaja
roOwniez, ze ,,zanim zacznie si¢ mOwi¢, musi najpierw nastgpi¢ aktywno$¢ umystowa, tak samo jest
podczas wystepu, $piew musi rozpoczaé si¢ od myslenia”>®. Mozna zauwazy¢, ze czynniki
psychologiczne wplywaja i ograniczaja interpretacj¢ piesni artystycznej przez Spiewaka.
W $piewaniu piesni artystycznych wiodaca role odgrywaja procesy psychologiczne, bedace
waznym czynnikiem wptywajacym na charakter wykonania. Dlatego Autor uwaza, ze sztuka
$piewu opiera si¢ nie tylko na przygotowaniu wokalnym ale i na osobowosci Spiewaka i jego
tworczej wyobrazni. Wyobraznia twdrcza wyplywa z dos§wiadczenia zyciowego, a osobowos¢
$piewaka determinuje wszechstronng zdolno$¢ myslenia.

Oprocz stanu psychicznego $piewaka, racjonalne podejscie do $piewu jest kolejnym

waznym czynnikiem wpltywajacym na mys$lenie wykonawcze. W réznorodnosci jest jedno$¢,

47 Klaus Scherer, Marcel Zentner. Music evoked emotions are different — more often aesthetic than utilitarian [J],
Behavioral and Brain Sciences, 2008, 31 (5), s. 561-571

4 Meng Zhuo, Studum koncepcji wykonawczej chinskiej piesni artystycznej [D], Northeast Model University,
2018, s. 60

4 Dong Xuewen, Jiang Rong, Stownik estetyki artystycznej swiata wspotczesnego [M], Jiangsu Literature and
Art Publishing House (Nanjing), 1990, s. 624

30 Ma Qiuhua, Sztuka wokalna a myslenie [J], Muzyka Chifiska, 1999 (03), s. 54
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a naukowosé jest wspolng cecha i podstawg sztuki. Spiew oparty na podstawach naukowych
to Spiew przy uzyciu naukowych metod emisji gtosu, obejmujacych poprawne uzycie technik
artykulacji, kontroli oddechu oraz rezonansu. Rowniez barwa glosu powinna by¢ uzalezniona
od indywidualnych uwarunkowan. Ponadto, w swojej kreacji wykonawczej, $piewak
powinien postepowaé z poszanowaniem oryginalnej koncepcji zawartej w partyturze
kompozytora. Oparte na podstawach naukowych ,myslenie wykonawcze” ma na celu
optymalng prezentacje dziet wokalno-muzycznych. Piesn artystyczna, jako utwoér okre§lonego
kompozytora, wywodzi si¢ z zycia, ale jest wyzsza niz zycie; jest artystyczng ekspresja
rzeczywistosci. Dlatego $piewak w swojej kreacji wykonawczej nie moze, czy tez nie
powinien porzuci¢ oryginalnej koncepcji twoércy, powinien natomiast dziata¢ 1 mysle¢
zgodnie z normami naukowego ,myS$lenia wykonawczego”.’! Wprowadzony w latach
siedemdziesiatych do architektury, na bazie pogladow francuskiego filozofa J. Derridy
dekonstruktywizm, przeniknat tez do innych gatunkéw sztuki i co do zasady neguje wyrazony

przed chwilg poglad. Wszakze nie znajduje zbyt licznego grona wyznawcow, szczegdlnie gdy

idzie o wykonawstwo wokalne.

2.1.3 Charakterystyka koncepcji scenicznej wykonawstwa piesni artystycznej
Cechy koncepcji wykonawczej piesni artystycznej podzielié mozna na trzy etapy
w zalezno$ci od poziomu wyszkolenia i wyedukowania $piewaka, a mianowicie wstepna,

syntetyczna 1 wtorna.

1.Wstepna koncepcja wykonawcza

Wstepna koncepcja wykonawcza oznacza wstgpne odtworzenie utworu przez $piewaka,
w ktorej sposrod wielu czynnikow, $piewak wybiera jeden szczegdlny efekt ekspresji
wokalnej w oparciu wlasny poziom techniczny, zazwyczaj taki, w ktorym moze
zaprezentowac si¢ od najlepszej strony. Istnieje kilka metod interpretacji wstgpnej: pierwsza
polega na odtwarzaniu z partytury. Niektorzy wykonawcy, nie posiadajac zaawansowanych

umiejetnosci  wokalnych, moga jedynie odtwarza¢ utwér na podstawie partytury,

S Jean-Jacques Nattiez. The Narrativization of Music. Music: Narrative or Proto-Narrative [J]. Human &
Social Studies. Research and Practice, 2013 (2), s. 61-86

31



uwzgledniajac tylko podstawowe wymagania dotyczace wysokosci dzwigku, rytmu i tekstu,
nie zastanawiajac si¢ nad innymi, bardziej zaawansowanymi elementami wykonania. Ten
uproszczony sposdb wykonania pozwala jedynie na proste odtwarzanie utworéw. Drugim jest
popis techniki wokalnej. Sg §piewacy posiadajacy dobrg technike wokalna, ktéra moze by¢
wyeksponowana w pewnych fragmentach utworu, badz w calym dziele. Spiewak taki wybiera
te czesci, co do ktorych czuje si¢ najpewniej, jako punkt kulminacyjny prezentacji swojej
techniki wokalnej, aby w pelni wykorzysta¢ wilasne atuty. Trzeci to ekspresja emocjonalna.
Moze si¢ zdarzy¢, ze Spiewak ma pewne braki w technice wokalnej, wykorzystuje wigc
ekspresje emocjonalng, aby je ukry¢ i zatuszowac.

Mozna stad wywnioskowaé, ze pierwotna ,,my$l wykonawcza” ma charakter jednolity,
a pierwotna interpretacja pie$ni artystycznej musi opiera¢ si¢ na racjonalizmie i szacunku do
partytury. Jesli jednak chodzi o pelne wykonanie, taka wstgpna interpretacja jest bardzo

ograniczona.

2. Syntetyczna koncepcja wykonawcza

Syntetyczna koncepcja wykonawcza obejmuje integracje roznych elementow w trakcie
wykonywania utworu, aby odda¢ jego glebszy sens. Uwzglednia ona roézne czynniki
sktadajace si¢ na $piew, w tym jego barwe, melodig, ekspresje i1 inne szczegély.
Podstawowym warunkiem dla takiej syntetycznej prezentacji jest zdolno$¢ zaplanowania i
prezentacji utworu na scenie, do czego warunkiem koniecznym jest drobiazgowe i
wszechstronne przemyslenie i zaplanowanie wykonania scenicznego przez $piewaka.

Koncepcja ta polega na poszanowaniu oryginalnego zapisu, wykorzystywaniu wiasnej,
subiektywnej wyobrazni 1 emocji w planowaniu wykonania cato$ci utworu. Jest to proces
mys$lowy przechodzenia od szczegdétu do cato$ci, w ktérym kazdy element musi stuzy¢
doglebnemu zrozumieniu utworu muzycznego. Spiewak laczy te szczegdly, rozwigzujac
rézne problemy zwigzane z wykonaniem utworu. Syntetyzm koncepcji wykonawczej mozna
réwniez bada¢ poprzez analiz¢ procesu myslowego, tj. jednoczesne analizowanie $piewu w
polaczeniu z unikalnym procesem myslowym wykonawcy. Po pierwsze, myslenie

interpretacyjne. Koncepcja interpretacyjna sprowadza si¢ w istocie do przedstawienia
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konkretnej interpretacji utworu. Interpretacja, jako pierwszy krok w rozumieniu nieznanych
utworow muzycznych, polega gléwnie na zrozumieniu jego podstawowej charakterystyki
wykonawczej, stylu wykonawczego oraz kontekstu emocjonalnego wykonania. Drugim jest
zmiana sposobu myslenia. Na podstawie koncepcji interpretacyjnej utwor jest przeksztatcany,
material muzyczny jest przetwarzany i organizowany zgodnie z indywidualnym poziomem
umiejetnosci wokalnych danego wykonawcy.>?

Widaé, ze kompleksowos¢ koncepceji wokalnej jest nie tylko gtéwng zasada ustalajaca
charakter wykonania, lecz takze sposobem myslenia, ktérym wykonawca powinien si¢
charakteryzowaé¢ wykonujac utwér wokalny. Przelamuje ona ograniczenia mys$lenia na
poziomie poczatkowym, integruje i stosuje rézne elementy, co ma istotne znaczenie dla peinej

prezentacji dzieta.

3.Koncepcja wokalna kreacji wykonawczej

Koncepcja wokalna kreacji wykonawczej oznacza proces, w ktérym wykonawca
dokonuje selekcji, generalizacji i1 ksztaltuje elementy zawarte w utworze muzycznym, a
nastgpnie tworzy wlasny, charakterystyczny styl S$piewania. Ma ona silny charakter
subiektywny 1 odgrywa kluczowa rol¢ w prezentowaniu utworéw na wysokim poziomie.
Wykonawca, poprzez proces myslowy kreacji wykonawczej, jest w stanie przedstawic
zréznicowane cechy utworu muzycznego. Podstawa kreacji wykonawczej jest wstepne
racjonalne zrozumienie utworu wokalnego, po ktorym nast¢puje planowanie subiektywne.
Proces ten jest procesem racjonalnym, czynnoscig myslowa, ktéra po pelnym racjonalnym
zrozumieniu zlozonosci elementéw utworu muzyki wokalnej dokonuje wtoérnej kreacji z
punktu widzenia odpowiedniego zabarwienia emocjonalnego, analizy utworu, interpretacji
artystycznej oraz stylu muzycznego. Mozna na przyktad zacza¢ od nastgpujacych punktow:

Po pierwsze, analiza utworu wokalnego. Pierwszym zadaniem wykonawcy jest
prawidlowe zrozumienie podstawowego tonu muzycznego i literackiego przestania utworu.
Sledzac postep podstawowego tonu, wyobrazamy sobie tre$¢ i emocje zawarte w tekscie, co

stawia do$¢ wysokie wymagania wobec poziomu wykonawczego. Wykonawca powinien

2 Meng Zhuo, Studum koncepcji wykonawczej chiriskiej piesni artystycznej [D], Northeast Model University,
2018, s. 61
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mie¢ w swoim umysle konkretne wyobrazenie utworu, ktore powinno by¢ obecne podczas
catego wykonania. Zalozeniem jest tutaj zgodno$¢ interpretacji wykonawczej z pierwotng
intencjg kompozytora. Dlatego musimy uzywac¢ naszej wyobrazni, aby zglebi¢ wewngtrzny
$wiat kompozytora.

Po drugie, koncepcja melodii i intonacji (w przypadku jezykéw europejskich wiasciwsze
byloby moéwienie o prozodii, jednakze np. jezyk chinski posiada tez okre§lone tony, ktore
takze kodyfikuja znaczenie danego wyrazu). Melodia jest waznym skladnikiem pies$ni
artystycznych, pelnigcym wazng role w nasladowaniu intonacji mowy. Podczas analizy tekstu
1 intonacji utworu przez wykonawce¢ nie mozna odchodzi¢ od oryginalnych cech jezykowych
utworu. Myslac o melodii, powinni§my bra¢ pod uwagg intonacje¢, ktora, jako wazna cecha
jezykowa, odgrywa kluczowa rol¢ w wyrazaniu sytuacji w utworze.

Po trzecie, interpretacja muzyczna piesni artystycznej. Po przeanalizowaniu tonu
podstawowego, melodii i intonacji utworu, wokalista musi przeprowadzi¢ szczegdtowa
analize i1 racjonalnie zaplanowac¢ ekspresj¢ emocjonalng. Obejmuje ona dynamike i tempo
wykonania, wykorzystanie barwy glosu czy zmiany emocjonalne. Interpretacja kazdego
szczegblu muzycznego, znacznikow artykulacyjnych, agogicznych 1 dynamicznych
umieszczonych w oryginalnej partyturze, ma kluczowe znaczenie dla prezentacji stylu dzieta i
stylu wykonawczego.

Po czwarte, ksztaltowanie indywidualnego stylu wokalnego. Po wcze$niejszej analizie
1 planowaniu opartym na racjonalnym mysleniu, charakter wykonania zaprezentowanego
ostatecznie przez $piewaka winien by¢ zgodny z koncepcja artystyczng kompozytora czy tez
z niag w wysokim stopniu korelowaé. Oczywiscie, najwazniejszym aspektem dzialania
artystycznego jest posiadanie indywidualnego stylu i charakteru, podobnie jak ,w oczach
tysigca ludzi istnieje tysiac Hamletow”, nie inaczej jest w przypadku interpretacji piesni
artystycznej. Indywidualny styl wokalny przejawia si¢ w barwie glosu wykonawcy, jego
technice wokalnej czy interpretacji kontrastow utworu. Dobry wokalista powinien mie¢

posiada¢ wtasne rozumienie piesni artystycznej i indywidualny styl jej ekspres;ji.

33 Tego wyrazenia uzywa si¢ do opisania, ze kazdy ma inne poglady i opinie na ten sam temat. Najwcze$niejszy
prototyp tego cytatu pochodzi z wydania Shanghai Translation Publishing House z maja 1979, Selected Works of
Belinsky, t. 1,s.442, 514
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Podsumowujac, ,,mys$lenie wykonawcza” jako rodzaj kreacji wtornej jest subiektywna
i kompleksowa forma tworczosci, decydujaca o tym, jak $piewak zaprezentuje utwor
artystyczny w swoim ostatecznym wykonaniu. Kreacja wtérna w ,,mysleniu wykonawczym”
ma kluczowe znaczenie dla kierowania mys$leniem $piewaka w tworzeniu indywidualnego

stylu wykonawczego.

2.2 Charakterystyka wykonawcza $piewu angielskich pie$ni artystycznych

Spiew jest sposobem prezentowania piesni artystycznej i urzeczywistnianiem jej
literackich konotacji. Jako interpretatorzy angielskich pies$ni artystycznych, czy wregcz sztuki
muzycznej, musimy mie¢ okreslony sposob myslenia o $piewaniu. Ten wlasciwy sposob
mys$lenia o §piewaniu odgrywa decydujaca role¢ w poprawnosci wykonania angielskich piesni
artystycznych. Artysta wykonujacy angielskie piesni artystyczne nie tylko dokonuje swego
rodzaju thumaczenia utworu muzycznego z nut na zywa muzyke, lecz musi takze wyrazic¢
wtlasng unikalng osobowos$¢. Charakterystyka wykonawcza to nie tylko podstawowe zatozenia
angielskiej piesni artystycznej, lecz takze ogodlne zasady wykonywania utworéw muzycznych.
Twoércy angielskich pie$ni artystycznych, podobnie jak niemieckich 1 francuskich,
wykorzystywali wiersze wybitnych poetéw jako teksty swoich utworéw, wzbogacone
akompaniamentem fortepianowym. Ich struktura nawigzuje zatem do tradycji piesni
niemieckiej i1 austriackiej, a takze ogdlnego stylu muzycznego okresu XIX-wiecznego
romantyzmu. Angielskie pies$ni artystyczne posiadaja jednak rowniez swoje wilasne cechy

jezykowe, tonalne i stylistyczne.

2.2.1 Jezyk angielskich pie$ni artystycznych

Oprocz muzyki najwazniejszym $rodkiem wyrazania emocji i tresci w utworze
artystycznym jest jego tekst. Angielski jest jezykiem migdzynarodowym 1 wigkszos$¢
$piewakow ma opanowane przynajmniej jego podstawy. W Chinach uczniowie zaczynaja
uczy¢ si¢ angielskiego juz w szkole podstawowej, dlatego wickszos¢ $piewakdéw uwaza, ze
angielskie pie$ni artystyczne sg stosunkowo proste i tatwe do za$piewania. Niestety, nawet

przy bardzo dobrym poziomie jezyka angielskiego, bez specjalnego szkolenia wokalnego
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trudno jest sprawi¢, by publiczno$¢ zrozumiata §piewane przez nas stowa i tres¢. Dlaczego
jestesmy w stanie zrozumie¢ teksty piosenek popularnych, lecz znacznie trudniej jest nam
zrozumie¢ $piew operowy? Spiewacy bel canto, dazac do zachowania spojnosci swoich
glosow w wykonaniu pie$ni artystycznych, oper 1 arii, czgsto znieksztalcajg teksty, aby
utatwic sobie ich wymoweg, szczegdlnie gdy pojawiaja si¢ samogloski zamknigte, jak ,.e” czy
1" oraz ich kombinacje. Niekiedy celowo otwieraja wtedy szeroko usta, przez co publicznos¢
nie moze zrozumie¢ $piewanych stow. Czestokro¢ struktura partii wokalnej wymusza opisane
modyfikacje z uwagi na trudnosci powstate w wyniku niewygodnej tessitury, struktury
rytmicznej, dzwigkow ekstremalnych (na granicy skali) czy wreszcie muzycznych wymagan

artykulacyjnych.

1. Samogtoski 1 spotgloski angielskie w $piewie
W jezyku angielskim istnieje 48 angielskich symboli fonetycznych, w tym 20
samogltosek 1 28 spotglosek. Mozemy je znalez¢ w tabeli miedzynarodowego zapisu

fonetycznego:

Short vowels

I U A D o e =
Long vowels

iz U a: DI 3
Diphthongs (double vowel sounds)

I9 U9 al DI 292U €9 AU eI

voiceless consonants

p t o kK f © s [

Voiced consonants

b d &8 g v B z 3

Other consonants

m n n h | r w j

Samogtoski sa bardzo wazne w naszym S$piewie. W jezyku angielskim mozna je
podzieli¢ na samogtoski przednie, samogtoski neutralne i samogloski tylne. Samogtloski
przednie to: 1, i:, &, &. Podczas $piewania tych samoglosek mozna odpowiednio podnies¢
pozycje jezyka i otworzy¢ jame ustng. Samogtoski tylne to: ©, u, 9, . Podczas §piewania tych

samoglosek ksztalt ust moze stac¢ si¢ bardziej zaokraglony, a dzwick zosta¢ przesunigty do
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przodu, przy jednoczesnym zachowaniu jego spojnosci. Samogtoski neutralne to a, A, 3, 3. Te
samogtoski sa dos$¢ specyficzne i bardzo powszechne w jezyku angielskim. Ich pozycja
artykulacyjna nie jest przesuni¢ta ani ku przodowi, ani ku tytowi, co czasami wptywa na
jednolitos¢ dzwigku, co dotyczy zwlaszcza samoglosek z wibracja jezyka, jak 3. Autor
sugeruje, ze przy napotkaniu takich samogtosek, zwtaszcza w rejestrach wysokich, mozna je
nieco zmodyfikowa¢ w kierunku €, czyli w stron¢ samogtosek przednich, aby zachowaé
jednolito$¢ przestrzeni jamy ustnej 1 dzwigku. W $piewie, w odrdznieniu od codziennej mowy,
istnieje potrzeba wprowadzenia pewnych zmian w wymawianiu stow, tak aby stowa byty
lepiej zrozumiane przez stuchaczy. Moze to obejmowa¢ zmiany w relacjach miedzy sylabami
w slowie. Krotko mowiac, oznacza to wydluzenie czasu wymawiania samogtoski podczas
$piewu i skrocenie czasu wymawiania spolgloski, co dotyczy zwlaszcza spotgltosek
dzwigcznych. Na przyktad: w jezyku moéwionym ,difference” jest wymawiane jako
ndif-fer-ence”, a w $piewie jest wymawiane jako ,di-ffe-rence”; w jezyku moéwionym
nheartbreak” jest wymawiane jako ,heart-break”, a w $piewie jest wymawiane jako
»hear-tbrea-k”; ,.excellent” w jezyku mowionym jest wymawiane jako ,.ex-cel-lent”, a w
$piewie jest wymawiane jako ,.e-xce-llent”.

W angielskim zapisie fonetycznym wystepuje tacznie 28 spolgtosek. Chociaz spotgltoski
odgrywaja w $piewie niewielka rolg, to te znajdujace si¢ na koncu wyrazow, zwlaszcza
spotgloski dzwieczne, sa bardzo wazne. Spolgloski w jezyku angielskim dzielg si¢ na
dzwieczne 1 bezdzwigczne. Spotgloski dzwieczne powstaja poprzez wibracje dzwigkowe.
Z perspektywy wokalistyki, spotgtoski dzwigczne moga odgrywac rolg w taczeniu wyrazu
z nastepnym, umozliwiajac lepsze taczenie linii melodycznej. Spotgloski dzwigczne sa

nastepujace:

Voiced consonants

b d d3 g v d z 3
W codziennym jezyku mowionym mozemy rozpoczac¢ trening taczenia spotgtoskowego
w angielskich zwrotach lub frazach. Ponizej podane stlowa i zwroty zawieraja podkreslone

fragmenty, ktore koncza si¢ na dzwigczne spotgloski, takie jak: ,,good time”, ,,with them”,

,five visitors” czy ,,as soon as possible”.
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Oczywiscie, w piesniach angielskich, oprocz Iaczenia spolglosek dzwiecznych,
wystepuje takze taczenie spolglosek bezdzwiecznych, spoéiglosek z samogloskami oraz
samoglosek z samogtoskami. Te techniki artykulacyjne pomagaja w lepszym taczeniu fraz.
Mozemy przeprowadzi¢ analiz¢ fragmentu tekstu piesni Silent Noon Vaughana Williamsa,
aby zrozumie¢ ich wykorzystanie. Podkreslenie cze$ci wyrazu wskazuje, ze mozna je czytacé
tacznie. Podczas $piewania potaczenie spotgloskowe prowadzi do pojawienia si¢ nastgpnego
stowa, co sprawia, ze linia dzwickowa jest bardziej spojna 1 nie wystepuja przerwy w dzwigku

spowodowane zbyt mocnymi spotgtoskami.

Your hands lie open in the long fresh grass,
The finger points look through like rosy blooms:
Your eyes smile peace. The pasture gleams and glooms

'Neath billowing skies that scatter and amass.

Tak wigc tekst poetycki to najtrudniejsza i najwazniejsza cze$¢ wykonania piesni
artystycznej. Wiekszos¢ wokalistow w trakcie nauki slyszy od swoich nauczycieli jedno
zdanie: , §piewaj jakby$ czytal na glos”. ,Spiewaj jakbys czytat na gtos” tak naprawde odnosi
si¢ do miejsca artykulacji podczas czytania na glos, nie zmieniajac pozycji samoglosek i
spolgtosek, dodajac technike $piewania, 1 nie znieksztalcajac samoglosek z powodu

zmienno$ci melodii muzycznej.

2. Akcent w jezyku angielskim

Akcent stanowi wazny element zrozumienia tekstu przez stuchacza. Akcent wiekszosci
stow w jezyku wloskim znajduje si¢ na przedostatniej sylabie, a kiedy pada on w sposob
nietypowy, zaznacza si¢ to w partyturze; jezyk francuski jest wyjatkowy i nie ma ustalonych
zasad dotyczacych akcentowania; chociaz niemieckiego akcentu nie mozna przewidzie¢, jest
on akcentem logicznym. Pisownia i akcent w jezyku angielskim sg natomiast bardziej

skomplikowane. Akcent moze niekiedy r6ézni¢ si¢ w zalezno$ci od czg¢sci mowy i musimy

38



wtedy oprze¢ si¢ na kontekscie, np. im'port (czasownik), 'import (rzeczownik). Istniejg jednak
réwniez pewne state zasady. Np:

Zasada 1: Bez wzgledu na liczbe sylab w danym stowie, istnieje tylko jedna sylaba
akcentowana, ktéra zawsze zawiera samogloske. Spotgloski nie sg akcentowane.
Akcentowane sg rowniez slowa jednosylabowe, cho¢ znak akcentu jest pomijany. Na
przyktad: book, be'gin, 'beautiful.

Zasada 2: W rzeczownikach dwusylabowych akcent zwykle pada na pierwsza sylabe, na
przyktad: 'present, 'export.

Zasada 3: W przymiotnikach dwusylabowych akcent zwykle pada na pierwsza sylabg, na
przyktad: 'clever, 'slender.

Zasada 4: W czasownikach dwusylabowych akcent zwykle pada na druga sylabg, na
przyktad: re'cord, in'crease.

Zasada 5: Akcent w wyrazach wielosylabowych pada zwykle na trzecig sylabe od konca.
Np. mag'nificent, im'mediately, ex'ecutive.

Zasada 6: w stowach konczacych si¢ na -sion, -tion, -cian, -ic, -ious, -ient, -ial, -ia, lub
-ish, akcent najczesciej pada na przedostatnig sylabe. Na przyktad: de'cision, organi'zation,

musi'cian.

2.2.2 Jak $piewaé angielskie piesni artystyczne

Termin ,,metoda $§piewania” oznacza technik¢ wokalng wykorzystywang przez artystow
w praktyce scenicznej. W obecnej chwili w §rodowisku naukowym istnieje szeroka i waska
definicja tego pojecia. W szerokim znaczeniu oznacza ono sposob $piewania, obejmujacy
kanony estetyczne, technike wokalng, jak réwniez system nauczania muzyki wokalne;.
W $wiecie zachodnim powszechnie uzywane sg m. in. bel canto, $piew musicalowy, §piew
ludowy 1 bardzo wiele odmian $piewu ,,rozrywkowego”. W waskim znaczeniu okreslenie to
odnosi si¢ do specyficznych technik wokalnych, takich jak $piew ,,na maske”, ,krycie”
wysokich tonow, czy tagczone oddychanie piersiowo-brzuszne®*. Po przeanalizowaniu historii

rozwoju angielskiej pie$ni artystycznej na przestrzeni ostatnich stuleci Autor uwaza, ze

3% Meng Zhuo, Studum koncepcji wykonawczej chiriskiej piesni artystycznej [D], Northeast Model University,
2018, s. 67
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metody $piewu stosowane w angielskiej piesni artystycznej powinny opiera¢ si¢ na naukowe;j
metodzie Spiewu bel canto. Z punktu widzenia genezy Spiewu, bel canto wywodzi si¢ z
Wioch, a pézniej rozprzestrzenito si¢ na rdzne kraje europejskie, o odmiennych tradycjach
narodowych. Wszystkie one przeszty dlugi proces rozwoju historycznego, ksztattujac si¢
stopniowo pod wptywem odmiennej muzyki i jezyka narodowego. Kazdy kraj ma swoj
wlasny, niepowtarzalny styl i metody S$piewania. Dlatego $piewanie angielskich piesni
artystycznych wymaga nie tylko skupienia si¢ na technice wokalnej, lecz takze poznania
charakterystyki fonetycznej jezyka angielskiego oraz stylu muzycznego utworu.

Technika $piewu bel canto narodzita si¢ w XVI wieku we Wioszech i dzieki wirtuozerii
wokalnej kastratow osiggnela niebywaty poziom wykonawczy. Zmiana techniki wokalnej
z barokowej na romantyczng (zwigkszenie wolumenu, obnizenie pozycji krtani, efekt ,,krycia”
dzwigku powodujacy wzmocnienie dolnych alikwotow) spowodowata koniecznos$¢ adaptacji
elementow szkoty wokalnej kastratow do, niejako nowego, zmodyfikowanego instrumentu
wokalnego, co si¢ doskonale udato w XIX w. Po czterech stuleciach rozwoju 1 modytikacji
bel canto posiada kompletny zestaw technik i system nauczania. Pie$n artystyczna i opera to
dwa rézne gatunki muzyki wokalnej. Pomimo licznych cech wspolnych, istnieje mi¢dzy nimi
bardzo wiele réznic. Opera jest wielkoskalowym przedstawieniem artystycznym, zwykle
wykonywanym z towarzyszeniem peinego skladu orkiestry symfonicznej, natomiast pie$n
artystyczna jest zazwyczaj wykonywana z towarzyszeniem fortepianu lub innego instrumentu
klawiszowego, co nadaje jej charakter znacznie bardziej kameralny. Uwzgledniajac rdzne
miejsca wystepu i formy akompaniamentu, nalezy wprowadzi¢ pewne zmiany w sposobie
$piewania, np. jesli chodzi o barwe, ktéra w piesniach artystycznych powinna by¢
subtelniejsza, bardziej migkka 1 zmienna, a interpretacja wokalna rowniez winna by¢ bardziej
subtelna, delikatniejsza. W kontek$cie emocjonalnym, poniewaz piesni artystyczne sg z
reguty krotsze, ekspresja i zmiany emocji wewnatrz utworu muszg by¢ bardziej wyrazne i
szybsze, co stawia wyzsze wymagania wobec poziomu artystycznego 1 umiejetnosci
panowania nad emocjami przez wykonawce.

W $piewie operowym podkreslamy natomiast dynamiczne falowanie glosu, dramatyczne

zmiany, ekspresj¢ emocjonalng, konflikty i symfoniczny charakter catego wykonania.
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Wykonujac piesni artystyczne, dazymy do kontroli barwy, delikatnego stylu lirycznego,
ekspresji koncepcji artystycznej i interakcji z akompaniamentem fortepianowym. Roéznice
wykonawcze tych dwoch form wokalnych wynikaja z r6znych czynnikéw, takich jak techniki

tworcze, projekty literackie i forma akompaniamentu.>?

2.2.3 Styl muzyczny angielskiej piesni artystycznej

Styl muzyczny to estetyka oraz techniki tworcze, ktore kompozytor prezentuje w swoich
utworach, a takze charakterystyka muzyczna manifestowana przez wykonawce podczas
interpretacji utworu wokalnego za pomoca wtasnego glosu i wlasnej wizji artystycznej. Styl
wokalny, jako bezposredni sposob ekspresji tresci 1 formy pie$ni artystycznej, reprezentuje
réwniez charakterystyczne cechy muzyki i kultury narodowej. W dzisiejszych czasach, kiedy
konieczne staja si¢ badania roéznorodnosci stylow wokalnych, skupienie si¢ jedynie na
odtworzeniu utworu sprawi, ze styl muzyczny pies$ni artystycznej wyda si¢ zbyt ubogi
1 monotonny. Dlatego myslenie o tym, jak osiggna¢ wyjatkowos¢ stylistyczng jako
podstawowa cecha stylu wykonawczego angielskiej pie$ni artystycznej posiada wielkie
znaczenie w rozwoju wykonawstwa tych piesni.

Rézne narody zyjace w réznych regionach geograficznych wyksztalcity rézne kultury.
Réznice te niewatpliwie wptywaja na oblicze lokalnej tworczosci artystycznej. Na przyktad
najstarsza znana angielska piesn $wiecka Summer is Icumen In®, Utwor ten jest rOwniez
najstarszym angielskim utworem wokalnym na sze$¢ glosow. Tekst piesni stanowi pochwate
nadchodzacej wiosny, opisujac rdzne zwierzgta, rosliny i sceny z zycia wiejskiego. To
w zasadzie pierwszy przyktad stylu angielskiej piesni artystycznej. W znacznie pdzniejszej
tworczosci np. sielankowych melodii Vaughana Williamsa czy muzyce Benjamina Brittena,
ktéra niesie ze soba fantastyczne elementy modernizmu, takze odnajdujemy sportretowane
krajobraz, kulture i obraz ludzi ja tworzacych. Tto poetyckie, melodia muzyczna, rytm
1 instrumentacja obrazowo przedstawiaja kraj, jego mieszkancow i ich tradycj¢. Tworczos¢ ta

czesto czerpie inspiracje z zycia wiejskiego 1 stanowi hymny chwalgce wiejskie krajobrazy

55 Zheng Lu, Analiza réznic miedzy wykonaniem wokalnym piesni artystycznych i arii operowych [J], Journal of
Shenyang Conservatory of Music, 2006 (03), s. 80

6 Rekopis znajduje si¢ obecnie w Bibliotece Brytyjskiej. Informacje od Latham Alison, The Oxford Companion
to Music [M], Oxford University Press, 2002, s. 1226
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Anglii. Jej melodyka jest prosta i skromna, pelna liryzmu 1 tgsknoty, ktére trudno znalez¢
w innych gatunkach muzycznych. Angielska piesn artystyczna czesto czerpie z tradycji
angielskiej muzyki ludowej, ktorej charakterystyczne cechy obejmuja:

1. Struktura: Powtarzajace si¢ akapity sg najwazniejszg forma piesni. Jedna sekcja moze
zawiera¢ od dwoch do o$miu fraz, z czego najbardziej powszechne s3 sekcje czterofrazowe.
W angielskich piesniach ludowych czgsto stosuje si¢ czterofrazowa forme¢ ABBA, AABA,
ABCA i1 ABAB. Taka forma najbardziej odpowiada liczbie akapitéw i fraz w slowach piesni
ludowych.

2. Melodia: Melodia kolokwialna stanowi gléwna forme rozwoju melodii w piesniach
ludowych. Mozna ja podzieli¢ na nastgpujace typy: (1) Skale w stylu piosenek dla dzieci.
W piosenkach dla dzieci czgsto pojawiaja si¢ skale sekundowe, tercjowe i kwartowe
rozwijane z interwalow sekundy wielkiej lub tercji matej. (2) Skale pentatoniczne. W
angielskich pie$niach ludowych czesto wykorzystuje si¢ skale pentatoniczne bez dzwigkow
chromatycznych. (3) Zastosowanie tonacji. Najczg¢sciej uzywanymi materiatami
melodycznymi w angielskich piesniach ludowych sg tonacje kos$cielne, m. in. skala dorycka,
skala miksolidyjska, skala eolska, skala frygijska i skala lidyjska.

3. Rytm: Charakterystyczne roznice w rytmie, melodii 1 barwie dzwigku wynikaja
z roznorodnosci utworéw muzycznych. W przypadku zachodnioeuropejskich piesni
ludowych, istotna jest zasada roéwnomierno$ci rytmicznej. Szczegoélnie w angielskich
piesniach ludowych czgsto spotyka sie czterowersowe strofy z trzema lub czterema akcentami
na wers, co nawigzuje do zasad metryki poetyckiej. Takie podejscie pozwala na ukazanie
uporzadkowanego, rytmicznego charakteru i §piewnosci tych piesni.

4. Styl wykonania: W pie$niach ludowych przestrzega si¢ zasady kolokwializmu.
Tradycyjne angielskie pie$ni ludowe czgsto stosuja technike kompozycyjng polegajaca na
dopasowaniu jednej sylaby do jednego dzwigku i bardzo rzadko uzywa si¢ w nich figuracji.’

Utwor Williamsa The Water Mill pod wzgledem strojenia, skali, rytmu i stylu $piewania

mozna uzna¢ za najlepszy dowdd na to, ze angielskie piosenki artystyczne s3 inspirowane

57 Lin Zhongguang, Studium i interpretacja trzech suit Vaughana Williamsa [D], National Taiwan Normal

University, 2013, s. 178
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piosenkami ludowymi, a ponizej znajduje si¢ przyklad technik kompozytorskich w stylu
piosenki ludowej zastosowanych w tym utworze:

Mtyn wodny to szesciostrofowy wiersz napisany w pentametrze jambicznym. Wiersz jest
od$wiezajaco zachwycajacy, w narracyjnej manierze i traktuje o zyciu rodziny wlasciciela
kota wodnego, ktore dziata, i zawiera nastroj zmieniajacych si¢ dni i nocy oraz uptywu czasu.
Wybér wiersza Shove'a®® przez Vaughana Williamsa jest catkiem zgodny z kulturg piesni
ludowej. Pod wzgledem stylu muzycznego struktura utworu to powtarzajacy si¢ wzor zmian
akapitow, co jest zgodne z wymogami typu w definicji angielskich piesni ludowych; rytm jest
osadzony w pentametrze jambicznym, co jest roOwniez zgodne z warunkami rytmicznymi
angielskich pie$ni ludowych, a melodia, zar6wno pod wzgledem swobodnego stosowania
trybow tonalnych, jak i zmian skal, jest dos¢ btyskotliwa. Pod wzgledem strojenia The Water
Mill zaczyna si¢ od uzycia skali doryckiej, a w $rodku wykorzystuje eolska, frygijska,
lidyjska i miksolidyjska, w tym zar6wno popularne, jak i nietypowe skale uzywane w

angielskich piesniach ludowych (vide: Przyktad nutowy 2-2-1).
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Phrygian
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Przyktad nutowy 2-2-1

Ambitus The Water Mill jest bardzo waski (C4-D5), co jest zgodne z potocznym stylem
$piewania, Dzieki temu piosenki sg tatwe do zaspiewania. W strukturze melodii odnalez¢
mozna réwniez powszechnie stosowang w piesniach ludowych pentatonike chromatyczna
(D-E-G-A-C"), a wykorzystanie wspomnianych elementéw dowodzi, ze Vaughan Williams

byt gleboko zainspirowany angielskimi piesniami ludowymi (vide: Przyktad nutowy 2-2-2).

8 Fredegond Shove (1889-1949), English poet.
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Rozdzial 111

Analiza cyklu Songs of Travel

3.1 Sylwetka kompozytora Ralpha Vaughana Williamsa

Ralph Vaughan Williams (12.10.1872-26.08.1958) byt jednym z najwazniejszych
brytyjskich kompozytorow XX wieku. Jego tworczo$¢ obejmuje opere, balet, muzyke
kameralng, $wieckie i religijne utwory wokalne oraz dzieta orkiestrowe. Cate swoje zycie
poswigcit gromadzeniu angielskich piesni ludowych. Interesowat sie¢ roéwniez muzyka
koscielng z okresu renesansu. W swojej tworczosci laczyt liryczng, przystgpna muzyke
ludowa z eleganckim stylem angielskiej muzyki koscielnej, co sprawilo, ze styl muzyczny
jego piesni artystycznych stat si¢ bardzo reprezentatywny. Williams skomponowat trzy suity
wokalne - Songs of Travel, On Wenlock Edge i The House of Life. Jako kompozytor
dlugowieczny, przez cale swoje zycie uczyl si¢, komponowal, publikowal, wyktadat i
promowal koncepcje muzyczne. Angazowal si¢ takze w edukacje¢ 1 rozwdj angielskich
mitodych talentow muzycznych, zachgcajac studentow do tworzenia wiasnej muzyki, zamiast
nasladowania jego technik tworczych®®. Cate zycie Williams poswigcit muzyce i wartosciom

estetycznym, a najlepiej wyjasnia to, co powiedzial w tym czasie: ,,Jesli kompozytor nie pisze z

serca, nie moze tworzy¢ dobrej muzyki ...... To, co pisze, jest wyrazem tego, co czuje z serca, a to, co
jest na stronie, pochodzi z glebi mojego serca Running out ...... Pigkno jest pigknym rezultatem
intuicji®®.”

Suita ,,Songs of Travel” zostata skomponowana w latach 1901-1904 i stanowi pierwsze
znaczace podejScie Ralpha Vaughana Williamsa do tworzenia angielskich piesni
artystycznych. Czg$¢ poetycka pochodzi z tomiku wierszy o tym samym tytule autorstwa
brytyjskiego poety Roberta Louisa Stevensona. Caly zestaw sklada si¢ z 9 piesni 1 stanowi
suit¢ piesni artystycznych. W procesie komponowania tej suity, Ralph Vaughan Williams

wykorzystal elementy angielskiej muzyki ludowej, taczac element poetycki partii wokalnych

% Lin Zhongguang, Studium i interpretacja trzech suit Vaughana Williamsa [D], National Taiwan Normal
University, 2013, s. 56

60 Michael Kennedy, The Works of Ralph Vaughan Williams [M], London, Oxford University Press, 1946, s.
293
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z akompaniamentem fortepianowym i tworzac doskonata harmonig¢, sprawiajaca, ze poziom
tej suity nie ustepuje innym, wspotczesnym jej dzietom artystycznym z Niemiec, Austrii czy
Francji, przy jednoczesnym zachowaniu charakterystycznych cech angielskiej muzyki

ludowe;.

3.2 Sylwetka poety Roberta Louisa Stevensona

Robert Louis Stevenson (13.11.1850-03.12.1894), byt znanym brytyjskim eseista, poeta
1 powiesciopisarzem konca XIX wieku oraz liderem i przedstawicielem nurtu literackiego
Nowego Romantyzmu. John Boynton Priestley, stynny angielski powiesciopisarz i krytyk,
opisal kiedy$ Stevensona w nastepujacy sposob: ,Mysle, ze miejsce Stevensona w historii
literatury lezy nie tyle w jego powiesciach, esejach czy recenzjach, ile w fakcie, ze byt tak wyjatkowa
i barwng postacig samg w sobie; niezaleznie od tego, czy pisat historie o dziwnych przygodach,
opowiadania, dzienniki podrézy, listy czy wiersze, kazda strona jest pelna swoistego uroku jego
$miatej osobowosci i stylu literackiego, Niezaleznie od tego, czy pisat opowiadania, dzienniki podrézy,
listy czy wiersze, kazda strona jest pelna swoistego uroku jego $mialej osobowosci i1 stylu
literackiego®. ” W 1878 roku Stevenson opublikowal swoja pierwsza ksiazke An Inland
Voyage oraz wiele opowiadan, m. in. 4 Lodging for Night 1 duza liczbg artykutow. W 1882
roku ukazat si¢ zbior jego opowiadan New Arabian Nights, w pelni ukazujacy jego talent do
opowiadania historii przygodowych. W 1883 roku ukazata si¢ pierwsza powie$¢ Stevensona
Treasure Island, ktora przyniosta mu stawe. W 1885 roku Stevenson opublikowal swoj
pierwszy zbidr wierszy A Child’s Garden of Verses i druga powie$¢ Prince Oftto. Jego tatwy
w odbiorze styl spotkal si¢ z pozytywnymi reakcjami czytelnikow. W 1886 roku napisat
powies¢ w konwencji science fiction The Strange Case of Dr.Jekyll and Mr.Hyde oraz
powies¢ przygodowa Kidnapped, osadzong w realiach XVIII-wiecznej Szkocji, z czasem
zdobyl ogromng popularno$¢ wsrdd brytyjskich czytelnikow, co umiescito go wsrod
najbardziej lubianych pisarzy.

Stevenson, podobnie jak wickszos¢ brytyjskich powiesciopisarzy z konca XIX wieku,

tworzyt nie tylko powiesci, ale takze inne formy literackie. Jego tworczo$¢ literacka

1 Gavin Bell, w thumaczeniu Yucheng Bai, In Search of the Storyteller: Following Stevenson's Journey to the
South Pacific [M], Marco Polo Cultural press (Taipei), 1998, s. 3
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obejmowata bardzo szeroki zakres. Oprocz powiesci diugich, $rednich i krotkich, pisat
réwniez dramaty, poezje, eseje, relacje z podrozy, opowiadania oraz teksty o charakterze
autobiograficznym. Jego dzieta réznych gatunkéw charakteryzuja si¢ niepowtarzalnym stylem
osobistym i odznaczajg si¢ niezwykle wysokim poziomem literackim i artystycznym.

Zbidr wierszy Stevensona Songs of Travel, zostal opublikowany w sierpniu 1896 roku
1 zawieral czterdzieSci cztery wiersze, z ktérych dziewig¢ Williams wybral do
skomponowania muzyki, a mianowicie pierwszy, trzeci, czwarty, sz0osty, dziewiaty, jedenasty,
czternasty, szesnasty i dwudziesty drugi, Williams nie przestrzegal oryginalnej kolejnosci
wierszy ze zbioru i z wyjatkiem pierwszego, dokonal pewnych korekt i modyfikacji
kolejnosci 1 tytutow pozostatych o§miu wierszy. Z wyjatkiem pierwszego wiersza, kolejnosc¢ i

tytuly pozostatych o§miu wierszy zostaty dostosowane i zmodyfikowane.

3.3 Analiza utworow

3.3.1 The Vagabond

1) Thumaczenie tekstu: Ryszard Ciesla

Give to me the life I love, Daj mi zycie, ktére kocham,

Let the lave go by me, Z potokiem szumigcym obok mnie,

Give the jolly heaven above, Daj wesote niebo nad gltowa,

And the byway nigh me. I $ciezke chetng do wedrowania

Bed in the bush with stars to see, L6zko w zaro$lach z widokiem na gwiazdy,
Bread I dip in the river Chleb maczany w rzece,

There’s the life for a man like me, Bo to zycie dla cztowieka takiego jak ja,
There’s the life for ever. do konica mych dni.

Let the blow fall soon or late, I niech spadajg ciosy losu wczesniej lub
Let what will be o’er me; p6zniej, Niech si¢ stanie, co ma si¢ stac;
Give the face of earth around, Daj mi ziemski krajobraz wokot,

And the road before me. I droge przede mna.

Wealth I seek not, hope nor love, Nie szukam bogactwa, nadziei ni mitosci,
Nor a friend to know me; Ni przyjaciela, ktory by mnie znat;

All I seek, the heaven above, Wszystko, czego szukam, to nieba nad glowa,
And the road below me. I drogi pod stopami.
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Or let autumn fall on me Lub niech jesien mnie dopadnie,
Where afield I linger, Gdy w polu si¢ gdzies zatrzymam,
Silencing the bird on tree, gdzie cichnie ptak na drzewie,
Biting the blue finger. niebu na ztos¢.

White as meal the frosty field Biate jak maka mrozne pole,
Warm the fireside haven, Ciepte schronienie przy kominku,
Not to autumn will I yield, Nie poddam sig jesieni,

Not to winter even! I zimie tez nie!

2) Budowa utworu

Piesn ma budowe czteroczgsciowa, w ktorej dwukrotnie zastosowano przetworzenie
materiatu czgsci A: A, Al, B i A2. Metrum to 4/4, tempo Allegro moderato, sekcje A i Al sa
w tonacji c-moll, w sekcji B tonacja zmienia si¢ na e-moll, a w sekcji A2 powraca do c-moll.

Schemat budowy formalnej przedstawia ponizsza tabela:

Preludium 1-6 c-moll
A 7-22

Interludium 1 23-26

Al 27-42

Interludium 2 43

B 44-59 e-moll
Interludium 3 60-64 c-moll
A2 65-80

Koda 81-84

3) Analiza muzyczna

Preludium

Takty 1-6 stanowig preludium, na poczatku ktérego umieszczono znacznik ekspresji alla
marcia, sugerujagc wykonanie w stylu marszowym. Prawa r¢ka fortepianu wyraza idealy
wedrowca poprzez wzor melodyczny wznoszacy sie¢ o tercje, ktéry jest motywem
przewijajacym si¢ przez caly utwoér, natomiast lewa reka gra akordy zasadnicze,
symbolizujace zdecydowane kroki podréznika. W takcie 4, zmienna dynamika w partii
fortepianu kreuje nastr6j dazenia podroznika do urzeczywistnienia ideatow. Lewa r¢ka gra

akordy zasadnicze, symbolizujace stabilne kroki. (Vide: Przyktad nutowy 3-1-1)
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Sekcja A

Takty 7-22 stanowig sekcj¢ A, opowiadajaca o milosci podréznika do zycia wsrdd
przyrody. Bardzo ceni on sobie strumienie, $ciezki, zarosla, gwiazdy i inne elementy
naturalnego krajobrazu. Wokalista wchodzi na poczatku taktu 7, $piewajac melodie
»a  z silng ekspresja. Przy dynamice forte nalezy zwr6ci¢ uwage na spdjnos¢ linii
melodycznej. Partia prawej rgki fortepianu pokrywa si¢ z melodig partii wokalnej, natomiast
lewa reka nadal gra akordy zasadnicze, symbolizujace zdecydowany marsz. W takcie 10
tonacja zmienia si¢ na e®>-moll, a wokalista $piewa melodi¢ ,,al”. W taktach 11-12, tonacja

e®>-moll i tercje wielkie stuzg kompozytorowi do kreacji cieptego brzmienia, ktore oddaje

rado$¢, jaka ,.heaven” i ,,byway” daja podroznikowi. (Vide: Przyktad nutowy 3-1-2)
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Podczas $piewania melodii ,,b” w taktach 13-16, wokalista powinien wej$¢ z dynamika

piano 1 narracyjnym tonem. W takcie 16, fortepian, za pomoca oscylujacych schematow
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oktawowych, ilustruje falowanie ,river”, a w partii wokalnej mamy crescendo, aby wyrazi¢
zmienne koleje loséw podréznika. Nastepnie, w takcie 17, kompozytor w partii wokalnej
wprowadza melodi¢ czg$ci ,,¢”, a tonacja zmienia si¢ na e®moll. To pierwszy moment
w utworze, kiedy pojawia si¢ dynamika forte, co podkresla niezachwiang wiar¢ podroznika,
a w takcie 20 dynamika dramatycznie spada do pianissimo. Wokalista §piewa ,,There’s the
life for ever” z dynamika piano, kladac nacisk na stowo ,for”, aby podkresli¢ emocj¢

konstatacji. Ostatnia fraza nawigzuje do motywu z wstepu. (Vide: Przyktad nutowy 3-1-3)
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Sekcja Al

Takty 27-42 to sekcja Al. Melodia, rytm i ton emocjonalny uzyte w tej sekcji sg mniej
wiecej takie same jak w sekcji A. Rdznica polega na tym, ze na poczatku tej sekcji partia
wokalna nie jest juz wykonywana risoluto, lecz staje si¢ piano, co oznacza, ze sposob $piewu
powinien r6zni¢ si¢ od tego w sekcji A. Kompozytor, uzywajac dynamiki pianissimo, oddaje
w tej czesci drzenie z zimna podrdznika pod powiewem zimowego wiatru, przy czym ton

glosu staje si¢ coraz stabszy.

Sekcja B
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Sekcje 44-59 stanowia czg$¢ B, w ktorej tonacja zmienia si¢ na e-moll. Na poczatku tej
frazy zaznaczono termin animando, co oznacza, ze ta czg$¢ powinna by¢ wykonana z
bardziej zywiotowym emocjonalnie $piewem, opisujac podrdznika, ktory mimo ataku
zimnego wiatru, nadal bedzie kontynuowaé swoja wedrowke. W tej sekcji, kompozytor
uzywa cigglych wzorow melodycznych wznoszacych si¢ w gore, symbolizujac niezachwiang
odwage podréznika w obliczu przeciwnosci losu i jego determinacj¢ do walki. Partia wokalna
powraca w trzeciej czesci taktu 44, $§piewajac melodi¢ ,,d”. W tym miejscu zaznaczono termin
robustamente (stabilnie), co pokazuje nieugicto$¢ podroznika wobec losu. W takcie 48
fortepian wykonuje wznoszace si¢ akordy tamane, bedace tercjami wielkimi w tonacji E-dur.
Kompozytor chce w ten sposdb, za pomoca jasnego brzmienia, odda¢ optymistyczng i

pozytywna postawe podrdznika. (Vide: Przyktad nutowy 3-1-4)
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Przyktad nutowy 3-1-4

W takcie 53 wokalista §piewa melodi¢ ,,e”, przy czym dynamika zmienia si¢ na
mezzo-forte. Partia fortepianu, grana 6semkami, nadaje muzyce poczucie plynnosci. W tym
miejscu potrzebna jest zmiana koloru glosu, aby $piew byt bardziej ptynny i spdjny.
Kompozytor, uzywajac duzych tercji akordow w taktach 53 i 55, tworzy jasne brzmienie,
ktore oddaje biate barwy oszronionych pol oraz poczucie bezpieczenstwa, jakie daje ciepto
ogniska.

(Vide: Przyktad nutowy 3-1-5)
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Przyktad nutowy 3-1-5

W taktach 56-57, fortepian gra wzory melodyczne wznoszace si¢ o oktawe z narastajaca
dynamika, od mezzo-forte do forte. W takcie 57 zaznaczono wskazoéwke ancora animando, co
ukazuje nieztomna determinacje wedrowca. Spiewak powinien za$piewaé melodie w
dynamice forte 1 powroci¢ do pierwotnego tempa w takcie 60. Takty 61-64 stanowia
interludium, w ktorym dynamika fortepianu stopniowo maleje, prowadzac atmosferg utworu
z emocjonalnego wzburzenia do spokoju i tagodnosci. Lewa reka kontynuuje gre akorddéw
zasadniczych - podobnych do tych z preludium, co przypomina stabilny krok wedrowca.

(Vide: Przyktad nutowy 3-1-6)
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Sekcja A2

Takty 65-80 to sekcja A2, bedaca odtworzeniem drugiej czesci tekstu, z melodig mniej
wigcej takg sama, jak w sekcji Al. W taktach 65-67 wokalista wykonuje melodi¢ a w sposob
moéwiony, z dynamika panissimo, stabsza niz w sekcji Al, tworzac kontrast. To tak, jakby
podréznik z piesni szeptal o swoich marzeniach zimnemu wiatrowi. Takty 75-77 sa
kulminacja calego utworu, gdy wokalista §piewa fraz¢ muzyczna z glo$noscia fortissimo,
podkreslajac niezmienng ide¢ i determinacje w sercu wedrowca. Nastepnie, w taktach 77-78,
dynamika stopniowo zmniejsza si¢ do pranissimo, a na zakonczenie §piewana jest fraza ,,And
the road below me”, przy akompaniamencie akordow zasadniczych (TD) przypominajacych
dzwigk krokow.

Przy opracowywaniu wlasnej koncepcji wykonawczej Songs of Travel inspirowatem si¢
w duzej mierze wykonaniem tego cyklu przez stynnego barytona Bryna Terfela®, kiedy
$piewatem Songs of Travel. To co mnie urzeklo w tym wykonaniu to umiej¢tnos¢
pozostawania w doskonatej réwnowadze pomiedzy eksponowaniem partii wokalnej a
wkomponowywaniem jej w catosciowa fakture muzyczng utworu. Podczas Spiewania tego
utworu nalezy bowiem zadba¢ zardwno o rownowage gto$nosci, jak i o prowadzenie fraz, aby
unikngé¢ rywalizacji miedzy glosami, co skutkowatoby utrata muzycznego i poetyckiego
znaczenia. Szczeg6lng uwage nalezy zwrdci¢ na wyrazisto$¢ stow 1 wyeksponowanie
schematu ryméw. Pierwsza 1 druga zwrotka tego utworu wymagaja od wokalisty
zdecydowanej i doktadnej prezentacji tekstu, ale nie uzywania zbyt duzej gltosnosci. Trzecia
zwrotka, z muzycznymi zmianami tonalnymi 1 poetyckimi zwrotami, jest $piewana
stosunkowo glosno, dla podkreslenia groznej zimowej aury opisywanej w wierszu. Czwarta
zwrotka, w dynamice piano, w quasi melorecytatywnej artykulacji subtelnie dookresla

samotnos¢ wedrowey.

3.3.2 Let Beauty Awake

2 Songs of Travel (Jason Pano, 18 grudnia 2012 r., dostgp 6 wrze$nia 2024 r. o godz. 10:00),
https://www.youtube.com/watch?v=P1CECNAt8D8&list=PLu2XY Wyc8jSswvKpOdiw7SbvaTwTuoyHq
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1) Thumaczenie tekstu: Ryszard Ciesla

Let Beauty awake in the morn
from beautiful dreams,

Beauty awake from rest!

Let Beauty awake

For Beauty’s sake,

In the hour

when the birds awake in the brake,

And the stars are bright in the west!

Gdy Pigknos¢ si¢ budzi o poranku,
z cudownych snow,

gdy budzi si¢ ze spoczynku,
Niech wstanie,

by podziwia¢ jej urodg,

W godzinie,

gdy ptaki budza si¢ w zaro$lach,

i gwiazdy sg jasne na zachodzie!

Let Beauty awake in the eve Niech tez Sliczna si¢ budzi wieczorem

from the slumber of day, z popotudniowej drzemki,
Awake in the crimson eve! niech ocknie si¢ w purpurowym zmierzchu!
In the day’s dusk end

When the shades ascend,

Let her wake to the kiss

W szaro$ci dnia co ma si¢ ku koncowi,
Gdy cienie si¢ wznosza,

niech si¢ ocknie dla pocatunku

of a tender friend, czulego przyjaciela,

To render again and receive! By go ponownie otrzymac¢ i oddac!

2) Budowa utworu
Zgodnie z trescig tekstu 1 formg muzyczng, piesn t¢ mozna podzieli¢ na czgsci A 1 Al.
Metrum to 9/8, z dwoma taktami w metrum 6/8, w tonacji c¢*-moll i tempie Moderato.

Schemat budowy formalnej przedstawia ponizsza tabela:

Preludium 1 ¢’-moll
A 2-11

Interludium 11-14

Al 15-24

Koda 24-29

3) Analiza muzyczna

Preludium

Takt 1 jest preludium, w ktérym fortepian gra ciagla seri¢ trzydziestek dwojek
z dynamikg poco forte, tworzac wzor melodyczny, ktory wiruje nieprzerwanie. Zakres od

najnizszej do najwyzszej nuty rozcigga si¢ na 17 stopni, co kompozytor wykorzystuje do
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wykreowania onirycznego klimatu. Jest to motyw przewodni a, zbudowany na akordzie

czwartego stopnia w ¢*-moll. (Vide: Przyktad nutowy 3-2-1)

1 Moderato.

rvs
L
19

motif a

Przyktad nutowy 3-2-1

Sekcja A

Takty 2-11 to sekcja A, opisujaca scene przebudzenia ,,Picknosci” (ukochanej) o §wicie.
Wokalista wchodzi w trzeciej cze$ci taktu 2 z dynamika poco forte, $piewajac fraze ,,a”.
Chociaz zastosowano dynamike poco forte, zwazywszy na nastrdj utworu, glto$no$¢ nie
powinna by¢ zbyt mocna. Nalezy $piewac tak, jakby wyznawato si¢ uczucia ukochanej osobie.
Fortepian kontynuuje gre motywu melodycznego w formie figury wirujacej (powtarzane
arpeggia wznoszaco-opadajace). W taktach 2-3, fraza wokalna zawiera motywy melodyczne
oparte na progresjach, co wedhlug autora, jest proba stworzenia przez kompozytora pewnego
rodzaju mglistej (onirycznej) atmosfery. W takcie 4 po raz pierwszy pojawia si¢ akord
toniczny c¢*-moll I stopnia, symbolizujacy przebudzenie ,,Piekno$ci” ze snu. Nastepnie, przy
uzyciu jasnych brzmien akordow VI i III stopnia, przedstawiona jest pogodna atmosfera

chwili przebudzenia. (Vide: Przyktad nutowy 3-2-2)
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Przyktad nutowy 3-2-2

W takcie 5 fortepian wykonuje motyw ,,b” w formie arpeggio wznoszacego si¢, malujac
obraz ,,Pigknosci”, ktéra jak kwiat rozkwita, emanujac witalnoscig skierowang ku gorze. Ten
wzor melodyczny pojawi si¢ ponownie w sekcji Al. W takcie 5 wokalista $piewa z dynamika
forte melodi¢ ,,b” oraz melodi¢ ,,bl”, przy czym partia fortepianu w gornej linii prawej reki
jest zgodna z melodia wokalng, a lewa reka gra motyw a w szesnastkach. Do tego momentu
w utworze linie melodyczne wokalu opieraly si¢ na wzorcach progresywnych, az do taktu 5,
gdzie przy stowie ,beauty” kompozytor uzyt szerokiego skoku o sekste, aby pokazaé, ze
,»pickno$¢” obudzita si¢ ze snu, tworzac kontrast w stosunku do wezesniejszych fraz. W takcie
9, wewnetrzna partia prawej reki fortepianu, grajac z malejacg dynamika, wykonuje motyw
zstepujacy, sugerujac nadejscie nocy. Nastepnie wokalista §piewa w dynamice piano melodi¢
»C . Kompozytor, przy pomocy stow ,stars are bright” i melodyjnych wzorcow
progresywnych wznoszacych si¢ ku gorze, maluje obraz gwiazd migoczacych na nocnym

niebie, ktadac nacisk na stowo ,,bright”. (Vide: Przyktad nutowy 3-2-3)
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Przyktad nutowy 3-2-3

Sekcja Al

Takty 14-24 stanowig sekcj¢ Al, opisujaca ,,Picknos¢” , ktora ponownie budzi si¢ ze snu
o zmierzchu, gdy $wiatlo dnia zmienia si¢ z jasnego na wieczorny czerwony blask, stopniowo
przechodzac w noc. Kompozytor chce w tym miejscu przedstawi¢ atmosfere stopniowo
ciemniejgcego nieba i1 cisz¢ otaczajacego Swiata. W tej czeSci melodyka wokalna jest w
duzym stopniu podobna do cz¢éci A, natomiast w partii fortepianowej motyw wirujacy a
zmienia si¢ w motyw wzrastajacy b. W tej sekcji wykonanie powinno by¢ wyraznie
kontrastujace z dynamika w stosunku do czesci A. W czgsci Al znajduja si¢ dwa oznaczenia
piano, co oznacza, ze cala sekcja powinna by¢ wykonana z dynamikg mniejsza niz poprzednia,
z bardziej fagodnym tonem, aby podkresli¢ spokoj nocy. Partia wokalna pojawia si¢ w trzeciej
czgsci taktu 15. Kompozytor dodaje tutaj termin tranquillo, aby za pomoca lagodnego
brzmienia przedstawi¢ urod¢ namigtnej chwili. W taktach 18-20, wokalista §piewa melodig¢ ,,b”
z dynamika mezzo-piano sonore, podkreslajac konieczno$¢ zachowania jako$ci brzmienia
pomimo dynamiki piano. Akcenty powinny by¢ polozone na stowach ,,days” i ,,shades”.

(Vide: Przyktad nutowy 3-2-4)
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Przyktad nutowy 3-2-4

Kluczowym aspektem tej pie$ni jest plynno$¢ melodii i poetycka ekspresja, nawet
w mocnym forte, dlatego staralem si¢ nie uzywaé zbyt duzej ekspresji wyrazowej czy to
emocjonalnej czy dynamicznej. Migkka 1 delikatna artykulacja tekstu jest tu najbardziej
oczekiwana, a attasowa, petlna uczucia barwa jest najlepszym sposobem wyrazenia intencji

poety 1 kompozytora.

3.3.3 The Roadside Fire

1) Thumaczenie tekstu: Ryszard Ciesla

I will make you brooches and toys Zmajstruje Ci broszki i zabawki

for your delight, by cig uszczesliwic,

Of bird-song at morning Z porannego $piewu ptakow

and star-shine at night. I blasku gwiazd noca.

I will make a palace fit for you and me, Patac zbudujg, taki wprost dla nas,
Of green days in forests and blue days Z dni zielonych w lesie i niebieskich
at sea. na morzu.

I will make my kitchen, Dla siebie zbuduj¢ kuchnieg,
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And you shall keep your room,
Where white flows the river
and bright blows the broom;
And you shall wash your linen,

and keep your body white

And this shall be for music
when no one else is near,

The fine song for singing,

the rare song to hear!

That only I remember,

that only you admire,

Of the broad road that stretches

and the roadside fire.

In rainfall at morning and dewfall at night.

A ty dostaniesz komnatg,

Gdzie biatym nurtem ptynie rzeka.
i jasno kwitnie zarnowiec;

Gdzie bedziesz prac¢ swa bielizng .
I dbaé o swe cialo czyste,

W deszczu porannym i nocnej rosie.

I to bedzie muzyka

ktorej nikt inny nie stucha

Pickng piesnig do nucenia
Wyjatkowa pies$nig do shuchania.
Ktorg tylko ja pamigtam

i tylko Ty podziwiasz

O drodze, co si¢ szeroko rozposciera

i 0 przydroznym ognisku tez.

2) Budowa utworu

Utwor ten ma budowe trzyczeSciowa prosta: A, Al i B, z metrum 4/4, z wyjatkiem
jednego taktu w metrum 3/4. CzeSci A i Al sg w tonacji DP-dur, w cze$ci B nastepuje
przejscie do E-dur, a w kodzie powrdt do DP-dur. Tempo utworu okreSlone jest jako

Allegretto. Budowg formalng pies$ni przedstawia ponizsza tabela:

Preludium 1-2 D-dur
A 3-18

Interludium 1 18-21

Al 22-37

Interludium 2 37-40

B 40-59 E-dur
Koda 59-63 Db-dur

3) Analiza muzyczna

Preludium

Takty 1-2 stanowig preludium oznaczone wykonawczo sugestig leggiero. Fortepian gra
delikatne dwudzwieki w piano, sugerujace dzwick trzaskajacego drewna w plomieniach

przydroznego ogniska, bedace gldwnym motywem muzycznym.
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Sekcja A

Takty 3-18 to sekcja A, opisujaca sceng, w ktorej podrdzny patrzy w ogien na poboczu
drogi, myslac o obietnicy ztozonej swojej kochance. Wokalista §piewa melodyjnie ,, 2 i,b ”
od taktu 3 do 10, jakby wspominajac przesztos¢, podczas gdy fortepian kontynuuje delikatne
skoki w dzwickach motywu a. Kompozytor oznacza wokaliz¢ jako poco scherzando (lekko
zartobliwe), podkreslajac, ze wedrowiec wytwarza mate przedmioty dla swojej ukochanej
z radoscia 1 ekscytacja.

(Vide: Przyktad nutowy 3-3-1)
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Przyktad nutowy 3-3-1

Struktura partii fortepianu w taktach 11 zmienia si¢ z lekkich skokéw na mocne, ciagle
frazowanie. Wokalista $piewa melodyjnie temat ,,al” z dynamika mezo-forte, jakby
obiecywal ukochanej co$ waznego. Figuracje partii fortepianu wznoszg si¢ w gore, jakby
podréznik budowal stopniowo palac dla swojej ukochanej. Kolejnym krokiem jest zmiana
dynamiki w melodii ,,c”. Na slowie ,,green” glo$no§¢ zmienia si¢ na prano, co nalezy
wykonawczo uwzgledni¢. Partia fortepianu w taktach 16-17 imituje falowanie powierzchni
morza, na bazie ostinatowych, sekundowych motywow, zgodnie z tekstem poetyckim.

(Vide: Przyktad nutowy 3-3-2)
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Przyktad nutowy 3-3-2

Sekcja Al

Dzwigki fortepianu w taktach 20-37 tworza sekcje Al, ktora skupia si¢ na jego
ukochanej, wyobrazanej w chwilach pelnych szczgscia 1 radosci. W sekeji Al, melodia
wokalna podaza tymi samymi tropami co w sekcji A, dlatego tez wykonanie tej czeSci
powinno by¢ podobne do wykonania sekcji A. Muzyka staje si¢ bardziej ptynna i lekka,

odzwierciedlajac radosny nastrdj podroznika opisywany w tekscie.

Sekcja B

Takty 40-59 stanowig sekcje B, ktora odchodzi od pierwotnej tonacji DP-dur na rzecz
E-dur, z oznaczeniem meno mosso. Kompozytor, poprzez zmian¢ tonacji i tempa, realizuje
przejécie emocjonalne, opowiadajac o wspomnieniach podréznika zanurzonego w pigknych
chwilach wspolnego muzykowania z ukochang osoba. Wokalista wchodzi na czwartej mierze
taktu 40, $piewajac melodi¢ ,d” z dynamika piano. Interpretacja wokalna powinna
kontrastowa¢ z poprzednimi fragmentami; nie jest to juz skoczny i radosny ton, lecz bardziej
spojny 1 szeroki w swoim zakresie. Fortepian, grajac akordy tamane w kierunku wzwyz,
tworzy oniryczny nastrdj. Akcent w tej frazie umieszczony jest na stowie ,,music”. Kiedy

partia wokalna dochodzi do stow ,,no one else is near”, kompozytor oznacza to terminem
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largamente, aby podkresli¢ moment, w ktorym podréznik w utworze i jego ukochana sa

pograzeni w kontemplowaniu siebie. (Vide: Przyktad nutowy 3-3-3)
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W taktach 44-47, wykonawca $piewa melodi¢ ,,e”, ktéra stanowi kulminacyjng frazg
catej kompozycji. W tych miejscach mozna zastosowa¢ dynamiczne crescendo, szczegdlnie
na wyrazach ,,song” i ,,singing”, zgodnie z oznaczeniami w partyturze. W takcie 48, fortepian
kontynuuje gre, prezentujac te¢ samg melodie co wokalista, w duchu cantando, co stanowi
adekwatne wsparcie dla frazy wokalne;j.

(Vide: Przyktad nutowy 3-3-4)
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Przyktad nutowy 3-3-4

W taktach 52-55, wokalista wykonuje melodi¢ ,,c1”. W taktach 54, stowo ,,stretches” jest
realizowane na legatowej frazie obejmujacej prawie dwa takty, co kreuje obraz diugiej
i szerokiej drogi, jak pokazano na przykladzie partytury. Jest to dluga fraza, wymagajaca
dobrego wsparcia oddechowego, co dla wielu stanowi wykonawczo spore wyzwanie, wszakze
realizacja tej frazy w manierze meno mosso jest jak najbardziej uprawniona i muzycznie
i interpretacyjnie. W taktach 55-58, gdy $piewak dochodzi do koncowej frazy ,,and the
roadside fire”, oznacza to, ze wszystkie pickne wspomnienia juz zniknely, a ognisko
przydrozne przywotuje podréznika z powrotem do rzeczywistosci; w tym momencie $piewak
moze zrealizowa¢ stowo ,,fire” w dynamice pianissimo, oddajacej najlepiej nastrdj chwili. W
takcie 58 tonacja zmienia si¢ z powrotem na D°-dur.

(Vide: Przyktad nutowy 3-3-5)

C i — S -
stretch

: f 7

Przyktad nutowy 3-3-5

Szukajac inspirujacej koncepcji wykonawczej uswiadomilem sobie, iz nalezy poprzez
zmiang nastawienia uzyska¢ wyrazny kontrast z poprzednig piesnig zarowno w nastroju jak
1 w barwie, stad jasny glos, stabilne podparcie oddechu i ptynny $piew, aby wyrazi¢ rézne
nastroje wiersza. W pierwszej zwrotce pogon podrdznika za miloscig prowadzi do idei

ustatkowania si¢. Dlatego uzylem lekkiego, ale bogatego glosu i stabilnej barwy, aby wyrazi¢
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poetyckie znaczenie wiersza. Trzecia zwrotka wymaga silnego, petnego glosu i jasnego tonu,

aby wesprze¢ punkt kulminacyjny muzyki i zmian¢ emocji.

3.3.4 Youth and Love

1) Thumaczenie tekstu:Ryszard Ciesla

To the heart of youth

the world is a highway side.

Passing for ever,he fares;

and on either hand,

Deep in the gardens golden pavilions hide,
Nestle in orchard bloom,

and far on the level land

Call him with lighted lamp in the eventide.

Thick as the stars at night
when the moon is down,
Pleasures assail him.

He to his nobler fate Fares;

and but waves a hand as he passes on,
Cries but a wayside word to her

at the garden gate,

Sings but a boyish stave

and his face is gone.

Dla serca mtodos$ci $wiat jest poboczem
bezkresnej drogi.
Ktore, wedrujac, mija na zawsze

po obu stronach

Glgboko w ogrodach skrywaja si¢ ztote pawilony

Gniezdzg si¢ w kwitnacych sadach
1 daleko na rowninie

przywotujac zapalong lampg o zmierzchu.

Liczne jak gwiazdy noca,

gdy ksigzyc w nowiu,

0saczaja go przyjemnosci.

Gdy zmierza ku swemu szlachetniejszemu
przeznaczeniu;

wiec tylko macha reka, gdy przechodzi,
Przypadkowym stlowem przywoluje ja

w ogrodowej bramie,

Zanuci tylko chtopigca piesn

i jego twarz niknie.

2) Budowa utworu

Utwor ma strukture trzyczgsciowa prosta: A, B 1 C. Sekcje A i B s3 w metrum 3/4,
podczas gdy sekcja C w metrum 4/4. Tempo utworu okreslone jest jako andante sostenuto
(umiarkowane tempo marszowe). Sekcja A jest w tonacji G-dur, w sekcji B nastegpuje
przejscie do E-dur, a w sekcji C powr6ét do G-dur. Schemat budowy formalnej pies$ni

przedstawia ponizsza tabela:

Preludium 1-5

A 6-30

G-dur
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Interludium 31-32
B 33-44 E-dur
C 45-55 G-dur
Koda 56-63

3) Analiza muzyczna

Preludium

W taktach 1-5, stanowigcych preludium, fortepian gra naprzemiennie 6semki i tercje,
tworzac w ten sposob poczucie rytmu, motyw ten przewija si¢ przez caly utwor.

(Vide: Przyktad nutowy 3-4-1)
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Sekcja A

Takty 6-30 stanowig sekcje A, ktora opowiada o emocjach podroznika z jego mtodosci.
Jego doswiadczenia sg jak krajobrazy widziane z drogi — szybko zapominane, lecz $wiatlo
lampy w altanie ogrodowej wzywa go, przypominajac o cennych wspomnieniach. Fraza
wokalna pojawia si¢ w drugiej mierze taktu 6, na tek$cie ,,To the heart of youth the world is
a highway side” z dynamika piano. Nalezy $piewac¢ w spokojny 1 ptynny sposéb, podczas gdy
fortepian kontynuuje naprzemienng gr¢ 6semek i tercji. W taktach 11-12 wokalista $piewa
,»passing for ever” z przedtaktem i crescendo - 1 jest to kulminacja emocjonalna sekcji A.
W takcie 13 dynamika spada do piano. Wokalista powinien zmniejszy¢ ja przy stowie ,,he”,
gdyz we frazie ,,he fares” melodia opada, przypominajac ton westchnienia.

(Vide: Przyktad nutowy 3-4-2)
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W takcie 16 tonacja zmienia si¢ na C-dur, a barwa dzwicku staje si¢ cieplejsza. Spiewak
$piewa ,,.Deep in the gardens golden pavilions hide”, a melodia tej frazy utrzymana jest
w manierze melorecytacji, na jednej wysokosci, jakby wedrowiec usmiechat si¢ mimowolnie
do swoich pieknych wspomnien. W takcie 21 tonacja zmienia si¢ z C-dur na e®moll, co
sprawia, ze barwa dzwigku staje si¢ bardziej posgpna. Wokalista §piewa ,,and far on the level
land”, a kompozytor oznacza wykonawczo ten fragment terminem ,,tajemniczo” (misterioso),
przy czym zaré6wno wokal, jak i fortepian majg dynamike pianissimo.

(Vide: Przyktad nutowy 3-4-3)
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W takcie 24 nastepuje powrot do G-dur i dzwigk staje sie jasniejszy. Wokalista Spiewa
,Call him with lighted lamp” z dynamika mezzo-forte, akcentujac stowo ,,call”’. Fortepian
akordami tercjowymi oddaje jasno$¢ i ciepto $wiatla lampy opisane w stowach tekstu,
a nastgpnie, stopniowo cichngc, symbolizuje powolne gaszenie $wiatta. W taktcie 27
wokalista $piewa frazg ,,in the eventide” z dynamika piano, przy czym stowo ,.eventide”
wymaga zmiany dynamiki. Mozna wykona¢ crescendo w taktach 28-29, a w trzeciej ¢wiartce
taktu 29 nastepuje diminuendo. W koncowej czgsci taktow 31-32 fortepian wykorzystuje
ciagly rytm synkopowany, aby stworzy¢ efekt spowolnienia, torujac droge do wejscia do
sekcji B.

(Vide: Przyktad nutowy 3-4-4)
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Sekcja B

Takty 33-44 stanowig sekcje B, w ktorej zastosowano pogodne barwy tonacji E-dur, aby
opisa¢ scene gwiazdzistej nocy. Ta cze$¢ opisuje naszego podrdznika patrzacego w gwiazdy
na nocnym niebie, z sercem przepelnionym radoscig. W taktach 33-38 partii fortepianu, prawa
i lewa rgka sg w relacji rytmicznej trzy do dwoch. Triole w partii prawej reki zdaja sig
wyobraza¢ gwiazdy na niebie, gdy ¢wierénuty w najwyzszej partii sg jak §wiatto rozchodzace
si¢ od gwiazd, tutaj wyrazone z glo$noscia pianissimo, co oddaje spokojng atmosfere nocy.

Wokalista w taktach 33-35 $piewa ,,Thick as the stars at night” ptynnym i spokojnym tonem,
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a od taktu 36, linia melodyczna przedstawia scen¢ ,,moon is down”, gdzie szczegdlny akcent
pada na stowo ,,down”. W takcie 39 fortepian nagle z glosnoscia forte wyraza wzburzenie
podréznika, a $piewak rowniez powinien $piewaé ,,He to his nobler fate Fares” z mocna
dynamikg i akcentem na stowie ,Fares”. Kompozytor daje w tym miejscu wskazoéwke
wykonawcza w postaci znacznika ,,zdecydowanie i z sitg” (risoluto).

(Vide: Przyktad nutowy 3-4-5)
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Sekcja C

Takty 45-55 stanowiag sekcje C, w ktorej tonacja powraca do G-dur. Ten fragment
opowiada o tym, jak podroznik przy bramie ogrodu spotyka swoja ukochang, zwraca si¢ do
niej jednak jedna tylko jednym stowem i odchodzi. W takcie 45 tempo przyspiesza, a lewa
reka nadal gra wzér tremolo, tworzac atmosfere ekscytacji. Spiewak, emocjonalnie i z
dynamikg fortissimo, wykonuje ,,Cries but a wayside word to her at the garden gate”, co jest
fraza o najwiekszym napieciu muzycznym w calym utworze. Kompozytor uzywa dynamiki

fortissimo, aby pokaza¢ wzburzenie emocjonalne podroznika. (Vide: Przykiad nutowy 3-4-6)
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W takcie 50 ponownie pojawia si¢ oznaczenie (piu mosso), a linia melodyczna partii
fortepianu uklada si¢ w falisty wzor. Spiewak wykonuje ,,Sings but a boyish stave” z
dynamikg piano, przy czym moze, a nawet powinien wyeksponowaé stowo ,stave”.
Kompozytor w tym miejscu wykorzystuje ciepte brzmienie F-dur i E>-dur, aby odda¢ uczucie
,chlopiecosci” wspomniane w teks$cie. W taktach 56-63 powraca tonacja G-dur i oryginalne
tempo utworu. Ten fragment opisuje sceng, w ktorej podréznik z wiersza $piewa swojej
ukochanej, po czym odwraca si¢ i odchodzi. Fortepian ponownie realizuje motyw rytmiczny
ztozony z akordow, a $piewak $piewa ,,and his face is gone”. Spiewak moze wykonaé stowo
»gone” w sposob zniuansowany, przy czym fraza ,,is gone” powinna by¢ wykonana jeszcze
stabiej niz poprzednia. W takcie 61 partii fortepianu tempo zwalnia i nastepuje diminuendo,
jakby sugerujac, ze sylwetka podroznika oddala si¢ coraz bardziej, stopniowo znikajac.

(Vide: Przyktad nutowy 3-4-7)
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Bardzo rozne klimaty w dwoéch sekcjach muzycznych w tym utworze stanowig trudnosé
w $piewaniu tego utworu. Pierwszy wers porownuje miodo$¢ do niezaktoconej alei i
kwitngcego ogrodu, a ja $piewam go gladkim, naturalnym tonem, ktoéry zmniejsza wibracje
mojego glosu. W drugiej zwrotce intensywno$¢ i znaczenie muzyki gwaltownie wzrasta,
pokazujac oczekiwanie na ponowng podréz oraz wzloty i upadki nastroju. W tej sekcji
uzywam silnych emocji i glosnosci, aby doprowadzi¢ muzyke do punktu kulminacyjnego.
Zakonczenie utworu wymaga bardzo delikatnego glosu, ktéry powinien by¢ wspierany
oddechem, aby zminimalizowa¢ wibracje wokalne i unikng¢ unoszenia si¢ krtani, lub

usztywnienia szczgki podczas $piewania stabych nut.

3.3.5 In Dream

1) Thumaczenie tekstu: Ryszard Ciesla

In dreams, unhappy, W snach, nieszczesliwy,

I behold you stand as heretofore, pamigtam cig, jak statas wczesniej,
The unremembered tokens in your hand Niepamigtane znaki w twojej dtoni
avail no more. juz nic nie znacza.
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No more the morning glow,
no more the grace, enshrines, endears.
Cold beats the light of time upon your face

and shows your tears.

He came and went.

Perchance you wept awhile

and then forgot.

Ah me! But he that left you with a smile

forgets you not.

Poranny blask juz nie roz§wietla,
zadna taska nie ozdabia, nie oczarowuje.
Zimno $wiatlem czasu smaga twa twarz

ukazujac tzy.

On przyszedt i odszedt.

Moze ptakata$ przez chwile,

by zapomniec.

Lecz, ja! Ktoérym zostawit ci¢ w usmiechu,

nie zapomng o tobie.

2) Budowa utworu

Utwor ten mozna podzieli¢ na dwie czesci: A i Al. Pierwsza i druga czgsé tekstu
znajduja si¢ w sekcji A, natomiast trzecia czg$¢ tekstu w sekcji Al. Metrum utworu to 3/4,
tempo okreslono jako Andantino, tonacja to c-moll. Schemat budowy formalnej pies$ni

przedstawia ponizsza tabela:

Preludium 1-2 c-moll
A 2-23

Interludium 23-26

Al 26-39

Koda 39-45

3) Analiza muzyczna

Preludium

W taktach 1-2, bedacych wstepem, fortepian rozpoczyna z lekkim opdznieniem
w pierwszym takcie, $rodkowym glosem, realizowanym unisono na jednej nuci
w charakterystycznym dla tej piesni motywie synkopowym. Jest to motyw rytmiczny
przewijajacy si¢ przez caty utwor. Kompozytor, wykorzystujac niestabilnos¢ rytmu

synkopowego, tworzy uczucie onirycznej, ulotnej atmosfery, co réwniez symbolizuje

uplywajacy czas.

Sekcja A
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W taktach 2-23, bedacych czgsciag A, opisujacych nieszczesliwy nastrdj kreowany jego
niespokojnymi snami, kompozytor uzywa licznych melodii opartych na pottonach, co oddaje
wewngtrzny niepokoj wedrowca. Catos¢ utworu ma raczej mroczny wydzwigk, dlatego
wykonawca powinien zachowa¢ spokojny i melancholijny ton podczas §piewania. W taktach
2-3, wykonawca powinien wej$¢ w trzeciej mierze z dynamika piano $piewajac ,,In dreams,
unhappy, I behold you stand as heretofore” , by nastepnie stopniowo zwigkszy¢ glosnos$¢ do
momentu ,,dreams” , a nast¢pnie stopniowo jg zmniejszy¢ w ,,unhappy”, w podobny sposob
postepujac w kolejnej frazie. W tej frazie najwyzszy dzwick prawej reki fortepianu jest taki
sam jak w melodii wokalnej, a lewa re¢ka gra niskie dzwieki w formie motywu
chromatycznego, tworzac atmosfer¢ niestabilnosci i mroku, czego przyklad mozemy
zaobserwowac na ryc.

(Vide: Przyktad nutowy 3-5-1)
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Przyktad nutowy 3-5-1

W takcie 14 umieszczono znacznik ,troche emocjonalnie”(poco animato). Spiewak
$piewa z narastajacg sila ,,No more the morning glow, no more the grace”, z akcentem na
»glow” 1 ,grace”. W taktach 15 1 16 fortepian wykonuje motyw wznoszacy w lewej rece,
wyrazajac podniosly nastrdj, podczas gdy partia wokalna wykonuje motyw melodyczny
opadajacy poéttonowo fraza o przygnebiajacej barwie. W taktach 16-18, wokalista powinien
natychmiast $ciszy¢ glos 1 za$piewac ,.enshrines, endears”, a fortepian ponownie gra motyw

rytmiczny w rytmie synkopowanym. Kompozytor dodal wiele znacznikow chromatycznych
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w taktach 14-18, powodujac niestabilno$¢ tonalng i1 wyrazajac fluktuacje emocjonalne za

pomoca do$¢ gwattownych zmian dynamicznych. (Vide: Przyklad nutowy 3-5-2)
Mg o pocof (@a’m’_———\‘

Przyktad nutowy 3-5-2

W takcie 19 pojawia si¢ wskazowka poco animando, Spiewak w takcie 19 $piewa
z glosnos$cig forte 1 melodia schodzaca chromatycznie stowa ,,Cold beats the light of time
upon your face”, co jest punktem kulminacji emocjonalnej catego utworu, z naciskiem na
stowa ,,cold” i ,,face”. Nastepnie mozna nieco zwolni¢ tempo na ,,upon your”, aby podkresli¢
akcent. W takcie 22, wykonawca natychmiast wykonuje diminuendo na stowach ,,your tears”,
realizujgc wskazéwke kompozytora: smorzando (stopniowo zwalniajac 1 §ciszajac), kreujac

obraz smutnej twarzy ukochanej, zalanej tzami. (Vide: Przyktad nutowy 3-5-3)
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Przyktad nutowy 3-5-3

Sekcja Al
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Takty 26-39 stanowig sekcje Al, ktora opowiada o zamiarze podroznika opuszczenia
ukochanej. Po wybuchu ptaczu, ukochana by¢ moze zapomni o nim, co niesie ze sobg emocje
smutku i bezsilnosci. Wokalista wchodzi w trzeciej czgsdci taktu 26, interpretujac fraze od
crescendo do diminuendo, imitujac niezdecydowane kroki opisane w stowach ,,He came and
went”. W taktach 31-32, $piewak $piewa ,,and then forgot” z dynamika pianissimo
1 spowalniajac tempo. Mozna ostabi¢ koncowa sylabe stowa ,,forgot” , aby wyrazi¢ uczucie
utraty 1 zapomnienia.

W takcie 33, dynamika zar6wno w partii wokalnej, jak i fortepianowej dramatycznie
zmienia si¢ z poprzedniego pianissimo na forte. Wokalista §piewa ,,Ah me!” z melodia
opadajaca o sekundg, niczym westchnienie, podczas gdy fortepian, tercjami zmniejszonymi,
tworzy dysonans podkreslajacy wewnetrzny bol podréznika. Nastepnie wokalista §piewa ,,But
he that left you with a smile” z melodig schodzaca chromatycznie w dot, przy czym stowo
,smile” w tek$cie jest §piewane diminuendo podczas opadania linii melodycznej. W takcie 37,
wokalista $piewa ,,forgets you not” z glo$noscia pianissimo, przy czym ta fraza zawiera
zmiang¢ dynamiki, crescendo na ,,forgets”, a nastepnie diminuendo na ,,you not”. Fortepian gra
motyw rytmiczny z nutami przejsciowymi w interwatach tercji i sekund, przypominajac

przesuwanie si¢ wskazowek zegara minuta po minucie. (Vide: Przyktad nutowy 3-5-4)
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Przyktad nutowy 3-5-4

Utwor podzielony jest na dwie gléwne czgsci. Na poczatku utworu kompozytor

wykorzystuje w ostinato motyw synkopy, by zasugerowa¢ §piewakowi uchwycenie pozadanej
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emocji. Zaspiewatem pierwsza sekcje ciemniejszym, spojnym tonem, aby wyrazi¢ uczucie
niepokoju i nieszczescia. W drugiej sekcji kompozytor uzywa szybszej skali chromatycznej
w dol, aby stworzy¢ niezwykle napigty nastroj. Tutaj uzylem pelnej glosnosci, silnego

rezonansu 1 precyzyjnej intonacji, aby zoptymalizowa¢ napigcie 1 kontrast wymagany w tej

sekcji.

3.3.6 The Infinite Shining Heavens

1) Thumaczenie tekstu: Ryszard Ciesla

The infinite shining heavens Rose,
and I saw in the night,
Uncountable angel stars

Showering sorrow and light.

I saw them distant as heaven,
Dumb and shining and dead,
And the idle stars of the night

Were dearer to me than bread.

Night after night in my sorrow
The stars looked over the sea,
Till lo! I looked in the dusk

And a star had come down to me.

Nieskonczone, 1$nigce niebo,
rozpostarte szeroko widzialem noca,
Miriady anielskich gwiazd
Posypane smutkiem skrzyly sig.

Widziatem je réwnie odlegte jak niebo,
Nieme, 1$nigce i martwe,
A przecie owe bezczynne gwiazdy nocy

cenniejsze mi byty niz chleb

Noc w noc smutkiem moim
przegladaty si¢ w oceanie
Az oto! Spojrzatem w mrok

I gwiazda zstgpita do mnie.

2) Budowa utworu

Piesn ma budowe trzyczgsciowa, repryzowa: A, B, Al, z metrum zmieniajacym si¢
migdzy 3/2 a 2/2, tempo okreslone jako andante sostenuto, za$§ tonacja to d-moll. Budowe

utworu przedstawia ponizszy schemat:

Preludium 1-2 d-moll
A 2-12

Interludium 1 12-13

B 14-28

Interludium 2 29-33

Al 34-45
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| Koda 46-47 D-dur

3) Analiza muzyczna

Preludium

W taktach 1-2 znajduje si¢ cze¢$¢ wstepna, gdzie lewa i prawa rgka fortepianu graja ten
sam pochod akordéw w oktawie, symbolizujacy zapadajacg noc. W drugim takcie fortepian
zaczyna gra¢ akordy w formie arpeggia, co ma odda¢ efekt migotania gwiazd na niebie 1 jest

to dominujaca faktura w catym utworze. (Vide: Przyktad nutowy3-6-1)

Sekcja A

Sekcja A, obejmujaca takty od 2 do 12, jest utrzymana w tonacji d-moll, charakteryzujac
si¢ melancholijnym i posgpnym brzmieniem. Opowiada o podrézniku w utworze, ktéry noca
obserwuje migotanie gwiazd na niebie, a §wiatlo, ktére one emituja, niesie ze sobg smutek.
W catlej tej sekcji, fortepian kontynuuje malowanie obrazu skrzacych si¢ gwiazd na niebie
poprzez wspomniang juz fakture akordow arpeggio. Kompozytor zwicksza ptynnos¢ fraz za
pomoca triol, dodajac do utworu element ruchu. Partia wokalna pojawia si¢ w potowie
trzeciej miary drugiego taktu i nalezy ja realizowa¢ migkka barwa w dynamice piano ,,The
infinite shining heavens Rose, and I saw in the night”, ktadac nacisk na stowa ,,infinite” i
,»Rose”. W szostym takcie metrum zmienia si¢ z 3/2 na 2/2, przyspieszajac nieco rytm muzyki.
Fortepian, ze swoimi nieustannie wznoszacymi si¢ arpeggiami, symbolizuje wzburzone
emocje podroznika. Wokalista w szostym takcie $§piewa ,,Uncountable angel stars showering
sorrow and light”, wzmacniajac fraze¢ poprzez crescendo, z naciskiem na ,,Showering”, a na

,,light” gdzie z kolei pojawia si¢ diminuendo. (Vide: Przyktad nutowy3-6-1)
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Sekcja B

Takty 14-29 tworza sekcje B, opowiadajaca o tym, ze chociaz gwiazdy na niebie sg dla
podréznika tak odlegle, jakby byly czgscig nieba, to jednak maja dla niego wigksze znaczenie
niz chleb, ktéry znajduje si¢ tuz przed nim. W tej czeéci utworu fortepian nie gra akordow
w formie arpeggio, ale uzywa stabilnych wzorow akordowych, tworzac atmosfere spokoju
1 stabilnosci. Wokalista wchodzi w drugiej mierze taktu 14, §piewajac ,,I saw them distant as
heaven” z dynamika piano i akcentem umieszczonym na stowie ,,saw”. W dwudziestym
takcie tonacja zmienia si¢ z d-moll na e>moll, a barwa dzwieku staje sie nieco cieplejsza, co
stanowi zmian¢ emocjonalng w porodwnaniu z sekcja A. Podréznik dostrzega nadzieje w
migotaniu gwiazd. W drugiej mierze dwudziestego pierwszego taktu, wokalista $piewa ,,And
the idle stars of the night” z glosnoscia pianissimo. Kompozytor przedtuza warto$¢ czasowq
na stowie ,,night”, co oddaje znaczenie dlugiej, nieskonczonej nocy, a wokalista rowniez
powinien wykona¢ na tej frazie crescendo. W dwudziestym szostym takcie, wokalista §piewa
,»Were dearer to me than bread” realizujac crescendo. Kompozytor nad stowami ,,dearer to”
umieszcza oznaczenie largamente (szeroko), podkreslajac emocje pociechy duchowej, ktorg

gwiazdy przynosza podréznikowi. (Vide: Przyktad nutowy3-6-2)
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Sekcja Al

Sekcja A1, obejmujaca takty od 34 do 45, wraca do tonacji d-moll, a metrum zmienia si¢
z 2/2 z powrotem na 3/2. Ta cze$¢ opisuje, jak podroznik w utworze patrzy na gwiazdy na
nocnym niebie, spedzajac kazda noc w smutku, gdy nagle zostaje zaskoczony widzac
spadajaca w jego kierunku gwiazde, co jest dla niego dlugo oczekiwang pociechg. W
trzydziestym pigtym takcie, wokalista §piewa ,,Night after night in my sorrow, The stars
looked over the sea” melancholijnym tonem z dynamika piano. Fortepian w tej cze$ci takze
nie realizuje akordow w formie arpeggia, a interwaly migdzy dzwickami czegsto majg stabilne,
stopniowe relacje, co oddaje poczucie nocnej ciszy oraz spokojnego obrazu powierzchni

morza.

(Vide: Przyktad nutowy3-6-3)
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W trzydziestym siddmym takcie, metrum zmienia si¢ na 2/2, co przyspiesza rytm frazy.
W trzydziestym oOsmym takcie, kompozytor sugeruje sposob realizacji oznaczeniem
animando (0zywiajac), co wyraza niezwykte podekscytowanie podrdznika, ktory widzi, jak
jedna gwiazda spada w jego kierunku przez ciemno$¢. Podmiot liryczny $piewa ,,Till lo! 1
looked in the dusk, And a star had come down to me” — w tej frazie melodia ma strukturg
melorecytacji, co powinno by¢ $piewane z ekscytacja, z akcentem na slowie ,,down”. Na
koncu, na slowie ,,me”, nalezy wykonaé najpierw crescendo, a nastgpnie natychmiast przejs¢
do diminuendo. Fortepian w tym miejscu powraca do akordéw realizowanych arpeggio,

ilustrujac niekonczace si¢ migotanie gwiazd. (Vide: Przyktad nutowy3-6-4)
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W przeciwienstwie do poprzednich pies$ni, ktére wymagaja wigkszej glosnosci, ta
wymaga od wokalisty ostroznego kontrolowania glo$no$ci, aby nie zniszczy¢ delikatno$ci
tekstu w jego strukturze i warstwie znaczeniowej, z powodu zbyt duzej glosnosci. Trudnym i
godnym uwagi momentem jest ostatnie ,,me” w koncowej linijce. Realizujac ten fragment,
pozwolitem aby intensywno$¢ glo$nosci wzrosta na chwile do forte, ale potem spadia do

pianissimo, kreujac tym samym efekt westchnienia.
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3.3.7 Whither must I Wander

1) Thumaczenie tekstu: Ryszard Ciesla

Home no more home to me,
Whither must I wander?

Hunger my driver,

I go where I must.

Cold blows the winter wind over hill
and heather;

Thick drives the rain,

and my roof is in the dust.

Loved of wise men was the shade

of my roof-tree.

The true word of welcome was spoken
in the door

Dear days of old,

with the faces in the firelight,

Kind folks of old,

you come again no more.

Home was home then, my dear,
full of kindly faces,

Home was home then, my dear,
happy for the child.

Fire and the windows bright
glittered on the moorland;
Song, tuneful song,

built a palace in the wild.

Now, when day dawns

on the brow of the moorland,
Lone stands the house,

and the chimney-stone is cold.
Lone let it stand,

now the friends are all departed,
The kind hearts, the true hearts,
that loved the place of old.

Spring shall come, come again,

calling up the moorfowl,

Skoro dom nie jest juz dla mnie domem
Dokad tedy mam si¢ udac?

Gtod mym przewodnikiem,

Wigc ide tam, dokad muszg.

Zimny zimowy wiatr wieje ponad wzgdorzami
1 wrzosowiskiem;

Deszcz pada ggsto,

A m¢j dach jest w ruinie.

Madrzy ludzie kochali zacisze

mego domu.

I przyjazne stowo witato

w progu mego domu

Stare, dobre czasy,

W cieple domowego ogniska
Przyjaciele z dawnych czasow

Juz tam nie zawitaja.

Dom byt wtedy jeszcze domem, moja droga,
Pelnym zyczliwych twarzy,

Tak, dom byt domem, moja droga,
Pelnym dziecigcego szczescia.

Ogien kominka i jasne okna
Blyszczaly z dala na wrzosowiskach;
Piesn, melodyjna piesn,

Zbudowata ten patac na pustkowiu.
Teraz gdy wschodzi §wit

nad horyzontem wrzosowiska,
Opuszczony dom stoi samotny,

Z wystygltym kominem.

Zostawmy go takim samotnym,

Bez przyjaciot, ktorzy odeszli,
Zyczliwych, dobrych, szczerych serc,

Ktore kochaty to miejsce od dawna.

Przeciez wkrétce znow zawita Wiosna,

Budzac wrzosowiskowe ptactwo,
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Spring shall bring the sun and rain, Przyjdzie i przyniesie stonce i deszcz,

bring the bees and flowers; Przyniesie pszczoty i kwiaty;

Red shall the heather bloom over hill Czerwienig wrzosow zakwitnie dolina

and valley, i wzgbrza,

Soft flow the stream Lagodnie zaszemrze Strumien

through the even-flowing hours; Do wtoru leniwie pltynacym godzinom;

Fair the day shine I wroca pogodne dni

as it shone on my childhood; Zupehnie jak za czaséw mojego dziecinstwa;
Fair shine the day I jasne niebo nad domem

on the house with open door. co zaprasza przez otwarte drzwi.

Birds come and cry there and twitter in | I znowu w kominku éwierkac beda ptaki,
the chimney

But I go for ever and come again no more. | Lecz ja odchodze, na zawsze, by nigdy nie powrdcic.

2) Budowa utworu

Utwor to klasyczna piesn stroficzna, w ktérej materiat muzyczny ulega lekkim
przetworzeniom przy kolejnych powtorzeniach: A, Al, A2. Metrum utworu to 4/4, tempo
okre$lone jako Andante, a glowne tonacje to E-dur i c-moll. Schemat budowy formalnej

zostat przedstawiony w ponizszej tabeli:

Preludium 1-2 E°-dur

A 3-20 E’-dur—c-moll—E’-dur

Interludium 1 20-21 E°-dur

Al 22-39 E’-dur—c-moll—E’-dur

Interludium 2 39-40 Eb-dur

A2 41-58 E’-dur—c-moll—E’-dur—
c-moll
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3) Analiza muzyczna

Preludium

W taktach 1-2 znajduje si¢ wstep, gdzie fortepian gra motyw w relacji interwatow tercji
réwnoleglych. Cata kompozycja rozwija si¢ w oparciu o ten motyw. Dynamika maleje od

forte do piano, z uczuciem watpliwos$ci i niepokoju, zgodnie z tematem.

Sekcja A

Sekcja A, obejmujaca takty od 3 do 20, opowiada o niepokoju podroéznika wobec
nieznanej przysziosci. Domy i przyjaciele z przesztosci juz nie istnieja, a on znajduje pewne
pocieszenie jedynie w cieniu drzew. Wykonawca $piewa melodi¢ ,,a” 1 melodi¢ ,,b” przy
glo$nosci mezzo-forte w takcie 3. Podczas $piewania tych dwoch linii melodycznych,
wokalista powinien zachowac¢ poczucie ptynnosci. Kompozytor uzywa ¢wierénut na poczatku
i na koncu frazy i 6semek w srodkowej czesci, co nadaje zdaniu dynamike od wolniejszego
tempa do szybszego, a nastepnie z powrotem do wolniejszego. Fortepian gra z glosnosScia
piano, a prawa reka powinna wykonywaé dzwieki w sposob spojny (legato), grajac dzwigki
podwojne. Najwyzsza partia w prawej rece naktada si¢ na melodie wokalng. Realizacje
wykonawcza w trzecim takcie, kompozytor oznaczyt terminem tranquillo , jakby podréznik w

utworze wypowiadatl swoje smutne wspomnienia tonem pelnym spokoju. (Vide: Przyktad

nutowy 3-7-1)
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W taktach 7-10, wokalista §piewa melodi¢ ,,al”, a goérny glos prawej rgki fortepianu
powtarza melodi¢ wokalng. W 6smym takcie, zar6wno wokal, jak i fortepian podkreslaja
muzycznie slowo hill” poprzez wzrost melodyczny, kontynuujac crescendo do stowa
,heather”, ktore kompozytor szczegdlnie wyrdznia oznaczajac je gltosnoscig forfe. Warto
wspomnie¢, ze stowo ,,heather” ttumaczone jest jako wrzos, ktory w Europie czesto uzywany
jest jako symbol samotno$ci, co idealnie pasuje do nastroju podroéznika w tej piesni.
Wokalista wchodzi w trzeciej mierze taktu 9, $piewajac melodi¢ ,,b1”. Mozna tu potozy¢
akcent na stowie ,,dust”. W tym miejscu dynamika ponownie stopniowo zmniejsza si¢ do
piano, co mozna interpretowa¢ jako obraz umeczonego podréznika, ktdry przemokniety w

deszczu, wydaje si¢ ostabiony. (Vide: Przyklad nutowy 3-7-2)
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Przyktad nutowy 3-7-2

W takcie 11 tonacja zmienia si¢ na c-moll, a fortepian na poczatku gra motywy
wznoszace z dynamika pianissimo, stopniowo zwiekszajac dynamike do taktu 12. Wokalista
$piewa melodi¢ ,,c” z ,,mocng” (risoluto) ekspresja, ktadac nacisk na stowo ,,shade”. Lewa
reka fortepianu prezentuje petne brzmienie akordow oktawowych, aby wyrazi¢ stanowczy ton,
a nastepnie wokalista $piewa melodi¢ ,,c1” z gto§no$cig fortissimo, tym samym stanowczym
tonem. Ta fraza doprowadza napigcie muzyczne sekcji A do najwyzszego punktu, z akcentem
1 najmocniejszym dzwigkiem na slowie ,,spoken”, a na frazie ,,in the door” nastgpuje lekkie

ritardando. Nastgpnie fortepian natychmiast przechodzi w sekwencje¢ gradacji zwalniajacej
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1 Sciszajacej oraz zmienia barwe dzwieku, jakby opowiadal o podrézniku, ktéry wraca
z picknego snu do rzeczywistosci i odkrywa swoja samotng sytuacje, co sprawia, ze popada
W przygngbienie.

(Vide: Przyktad nutowy 3-7-3)
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Przyktad nutowy 3-7-3

W taktach 16-19, tonacja wraca do EP-dur, a wokalista $piewa melodig ,,al” z glo$nos$cia
piano, tworzac kontrast w glosnosci i barwie dzwigku w poroéwnaniu do ,,al” z siédmego
taktu. Chociaz akcent pada na ,.firelight” 1 jest tam crescendo, glo$no$§¢ w tym miejscu nie
powinna by¢ zbyt intensywna, aby nie zniszczy¢ nastroju. W miarg jak fortepian wykonuje
diminuendo ze schodzaca melodig, wokalista $piewa melodi¢ ,,b1” z glo$noscia pianissimo.
Kompozytor uzywa cichszych dzwigkéw oraz smutnych efektow dzwiekowych akordow
mniejszych na VI i II stopniu, aby wyrazi¢ smutek podréznika wspominajacego pigkna

przeszto$¢, ktora mingta bezpowrotnie. (Vide: Przyktad nutowy 3-7-4)
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Przyktad nutowy 3-7-4

Sekcja Al

Sekcja A1, obejmujaca takty od 22 do 39, gtéwnie opowiada o tgsknocie podroznika za
cieplem domowego ogniska z przesztosci, ale teraz w opustoszatym domu jest tylko dawno
wystygly kominek, co sprawia, ze czuje si¢ smutny 1 samotny. W tej sekcji uzyto podobnych
materialdw melodycznych i rytmicznych, co w sekcji A, z jedynie drobnymi réznicami
w oznaczeniach terminologicznych i znakach dynamiki. Na przyktad, w sekcji Al, w takcie
22 melodia ,,a” (,,Home was home then, my dear, full of kindly faces”) nie jest oznaczona
terminem tranquillo, w przeciwienstwie do sekcji A, co oznacza, ze kolor emocjonalny tej
czgsci moze, a nawet powinien, by¢ inny. W tej czeSci melodia a glownie opowiada
o rozpamigtywaniu radosnych wspomnien z domu rodzinnego, co nadaje calo$ci ciepla
atmosfere. Dlatego w tej sekcji wokalista powinien $piewaé z radosnym tonem, tworzac
kontrast emocjonalny w stosunku do sekcji A. W taktach 37-38, melodia ,,b1” (,,The kind
hearts, the true hearts, that loved the place of old”) nie jest oznaczona znakiem dynamiki
pianissimo, w przeciwienstwie do sekcji A. Poniewaz tekst mowi o glgbokiej tesknocie
podréznika za opuszczonym domem, wigc ta fraza powinna by¢ $piewana z wigkszym

zaangazowaniem przy dynamice mezo-forte.

Sekcja A2
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Takty 41-59 stanowia sekcje A2, ktéra maluje obraz nadejscia wiosny i ozywienia
wszystkiego, co zyje. Kompozytor uczynit akompaniament fortepianowy 1zejszym i bardziej
zwinnym, a zakres dzwickow wyzszym, niz w dwoéch poprzednich sekcjach, nasladujac
budzacy si¢ do zycia krajobraz wiosenny. W takcie 41 partia wokalna wtoruje atmosferze
rozkwitajacej wiosny, z naciskiem na stowo ,.come”. Falujagca faktura akompaniamentu
fortepianowego przedstawia scen¢ wiosennego wiatru wiejacego nad ziemig. Kompozytor za
pomoca dynamiki pianissimo wyraza sceng, w ktorej wszystko budzi si¢ z zimowego uspienia
i zaczyna rozkwita¢. Nastepnie wokalista $piewa melodi¢ ,,b” w tym samym tonie, ktadac
akcent na czasowniku ,bring”. Fortepian, korzystajac z wznoszacych si¢ interwatow
tercjowych, ukazuje obraz kwitngcych kwiatow. W takcie 45 tonacja zmienia si¢ na bardziej
posepng c-moll, a w tek$cie pojawia si¢ stowo ,,heather”, niosace ze sobg nute samotnosci.

(Vide: Przyktad nutowy 3-7-5)

4 a b

e 1L e g o §

Spring shall come,come a . :in, call_ing up the moor-fowl, Spring hall bring the sun and rain,
f""l"-v-

' 5
e
= e SSEE TR
7 legat = = 4 / e
pplegnto T~ —
( T — : ; 1 T + =
: f F : = ! =
= —
'L'P—Fr—q_g o =
& & =
SN Mg 3 f
44 /q
. —
gk —— — e ———
Mo re o i i o gr b el Sy et |
& <
bring the bees and flowers; Red shall the hea.therbloom o_ver hill and val _
| 7 | = S
W:,‘_—’: o e e ==
S S e ai =
; | T
- N
(ST = ; ; =
s 3 3 z T v =
¢ minor ..

Przyktad nutowy 3-7-5

Takty 56-58 stanowig koncowga fraze ,bl”. W takcie 57 znajduje si¢ oznaczenie
molto rall. (bardzo zwalniajac), wokalista powinien wigc $piewa¢ z dynamiky prano
1 w bardzo wolnym tempie, aby wyrazi¢ uczucie niech¢gci w momencie opuszczania cieptego
domu, jakiego do$wiadcza podroznik. Akcent w tej frazie powinien zosta¢ umieszczony na
stowach ,,I” 1 ,,no more”. W partii fortepianu, synkopa oktawowa przedstawia niepewne kroki
odchodzacego w dal podroznego. Muzyka konczy si¢ ostatecznie akordem c-moll I stopnia,

dajac przy¢miony efekt dzwickowy.
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(Vide: Przyktad nutowy 3-7-6)
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Opracowujac koncepcje wykonawczg zauwazylem, iz trzy sekcje tego utworu
wykorzystuja prawie identyczne melodie, z niemal identyczng aranzacja mocnych 1 stabych
stron. Cel tego utworu jest do$¢ oczywisty, nie tylko zmiana wewngtrznego konfliktu
poprzedniego utworu w gleboki smutek, ale takze, daje to $§piewakom i stuchaczom nowe
poczucie tego, jak $cisle poezja 1 muzyka s ze sobg powigzane. W duzej mierze zmiany
emocjonalne w tej pie$ni wynikaja ze zmiennej struktury partii fortepianowej. Za kazdym
razem zatem sprawdzatem na ile emocje inspirowane poezja wspotgraja z partig fortepianowa,

starajac si¢ wpisa¢ barwowo 1 dynamicznie swojg partia wokalng w nastrdj kreowany przez

pianistke.

3.3.8 Bright is the Ring of Words

1) Thumaczenie tekstu: Ryszard Ciesla

Bright is the ring of words, Jasny jest krag stow,

When the right man rings them, Gdy wiasciwy cztowiek je wypowiada,
Fair the fall of songs, Pigkne jest brzmienie piesni,

when the singer sings them. Gdy $piewak je $piewa.

Still they are carolled and said, I wciaz sg $piewane i przekazywane dalej,
On wings they are carried, niby na skrzydtach niesione,

After the singer is dead, Dhugo po $mierci $§piewaka,

And the maker buried. I po pochowku tworcy.

Low as the singer lies Cho¢ dawno juz lezy $piewak

In the field of heather, przykryty wrzosowiskiem,
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Songs of his fashion bring
The swains together.

And when the west is red
With the sunset embers,
The lover lingers and sings,

And the maid remembers.

To jego Pie$ni wcigz

Zbierajg pasterzy razem.

A gdy zachéd jest czerwony

Od zaru zachodu stonca,

Kochanek nie $pieszac si¢ ja $piewa,

A dziewcze pamigta.

2) Budowa utworu

Utwor to piesn stroficzna, dwucze$ciowa, bez refrenu, gdzie materiat pierwszej zwrotki
zostaje troche przekomponowany: A i Al. Uzyto w niej zmiennego metrum, glownie 3/4 1 4/4,
pojawia si¢ takze metrum 5/4. Tempo okres$lone jest jako Moderato risoluto, a tonacja to

C-dur. Budowe formalng przedstawia ponizszy schemat:

Preludium 1 C-dur
A 2-18

Interludium 19

Al 20-40

3) Analiza muzyczna

Preludium

W takcie 1, stanowigcym preludium, fortepian z dynamika forte wykonuje tercje wielka
I stopnia w tonacji C-dur, otwierajac catag kompozycje. Skoki migdzy niskimi oktawami

a wysokimi akordami I stopnia tworzg efekt echa.

Sekcja A

W taktach od 2 do 18 (sekcja A), kompozytor uzywa bogatej tekstury chromatycznej,
aby oddac¢ jasno$¢ i blask otoczenia opisanego w tekscie. Partia wokalna wchodzi na mocng
miar¢ w takcie 2, Spiewajac melodi¢ ,,a” z dynamika forte 1 stanowczym tonem, z akcentami
na slowach ,Bright” i ,rings”. Fortepian, zachowujac zgodno$¢ z partia wokalng, gra
zdecydowanie i z sitg (risoluto), przy czym najwyzszy glos w partii prawej reki powtarza

melodi¢ $piewang przez wokaliste. Lewa reka w dolnych oktawach wzbogaca brzmienie
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utworu, dodajac mu glebi. Nastepnie wokalista §piewa melodi¢ ,,b” w ten sam sposob co fraze
a, podczas gdy fortepian w trzeciej mierze taktu 7 wprowadza do akordu dzwigki
chromatyczne, co wzbogaca barwy harmoniczne. Odpowiada to stowu ,,songs” w tekscie,
pokazujac, jak barwa muzyczna zmienia si¢ wraz ze stowami.

(Vide: Przyktad nutowy 3-8-1)
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Przyktad nutowy 3-8-1

W taktach 10-17 tonacja zmienia si¢ na DP-dur. Dynamika i sposob $piewania wokalisty
zmieniajg si¢ z pierwotnie stanowczego i mocnego forte na bardziej tagodne mezzo-piano,
przy $piewaniu melodii ,,c”. W tej frazie wokalista powinien $piewac¢ w bardzo spdjny sposob,
bez koniecznosci dodawania akcentéw. Fortepian gra t¢ samg lini¢ melodyczng co wokalista,
uzywajac interwalow tercjowych. Kompozytor w tym miejscu wskazuje, by fortepian grat
legato, co odpowiada stowom ,,On wings they are carried”, pragnagc w ten sposdb wyrazic¢

poczucie ptynno$ci 1 unoszenia si¢ w powietrzu. (Vide: Przyktad nutowy 3-8-2)
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W taktach 15-18, wokalista §piewa melodi¢ ,,d” z dynamika piano, a ciaglte, opadajace
motywy melodyczne przedstawiajg obraz $mierci ,,$piewaka” zawarty w tekscie. W tej frazie
wokalista nie powinien stosowaé akcentow. Warto zwrdci¢ uwage, ze przy stowach ,,And the
maker buried” nalezy wykonaé ritardando, a przy stowie ,buried” mozna zastosowaé
dynamike od crescendo do diminuendo. W takcie 18 tonacja powraca do C-dur, a fortepian
gra arpeggiowany wzOr wznoszacy z dynamika pianissimo, symbolizujacy muzyczng

sublimacje¢. (Vide: Przyktad nutowy 3-8-3)
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Przyktad nutowy 3-8-3

Sekcja Al

Sekcja Al, obejmujaca takty 20-40, opowiada o ,,Spiewaku”, ktéry po $mierci zostaje
pochowany na tace pelnej kwitnacych wrzosow, a zapamigtane po nim piesni towarzysza
zakochanym podczas zachodu stonca. Glo$nos¢ tej sekcji to gtownie piano, aby pokazaé
spokojng atmosfere spotkania pomiedzy kochankami. W taktach 20-23, wokalista $piewa na
melodi¢ ,,a”(,,Low as the singer lies, In the field of heather”) z dynamika pianissimo
i spokojnym tonem. Fortepian, réwniez z dynamika pianissimo, wykonuje akordy arpeggiowe,
oddajac spokojng atmosferg po pogrzebie ,,$§piewaka”. Takty 24-27 to melodia ,,b1”. Ta fraza
jest nieco mocniejsza niz poprzednie, a akcent potozono na stowie ,,songs”. W takcie 27
kompozytor wydluza warto§¢ czasowa stowa ,together”, aby podkresli¢ wzajemne
towarzystwo zakochanych. Wokalista rowniez powinien wykona¢ crescendo na slowie

,together”. (Vide: Przyktad nutowy 3-8-4)
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Przyktad nutowy 3-8-4

Takty 28-32 to melodia ,,c1”, ktora $piewak powinien wykona¢ spdjnym i réwnym
tonem. Kompozytor uzywa jasnego brzmienia A-dur, aby odda¢ ciepte barwy zachodzacego
stonca. Fortepian, za pomocg dsemkowych figuracji rytmicznych, zwigksza ptynnos¢ muzyki.
W taktach 31-33, melodia partii wokalnej opada, symbolizujac zachodzace stonce.

(Vide: Przyktad nutowy 3-8-5)
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Przyktad nutowy 3-8-5

W taktach 34 tonacja zmienia si¢ na D’-dur, a atmosfera muzyki staje si¢ bardziej

tagodna. Wokalista wchodzi na trzeciej mierze taktu, nadal $piewajac melodyjng strukture
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,»d1”. ,,The lover lingers and sings, and the maid remembers” jest $piewane plynnym,
spokojnym tonem, w dynamice prano. W tej czg¢sci kompozytor specjalnie oznacza w partii
fortepianu koniecznos¢ dobrej ekspozycji melodii (la melodia ben marcato), aby
zasygnalizowaé, ze fortepian powinien podkresli¢ lini¢ melodyczna w wysokich rejestrach.
Melodia fortepianu jest zgodna z poczatkowa melodia wokalng ,,a”, tworzac wzajemne
odniesienia miedzy frazami. W taktach 38 znajduje si¢ oznaczenie spowolnienia tempa, wigc
wokalista powinien zwolni¢ tempo podczas $piewania drugiej czesci frazy, robigc wpierw
crescendo, nastgpnie decrescendo na stowie ,,remembers”, a na koncu zrealizowaé fermate,
odpowiednio wydluzajac ostatni dzwigk, co czytelnie konczy utwor, w tonacji C-dur.

(Vide: Przyktad nutowy 3-8-6)
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Przyktad nutowy 3-8-6

Bright is the ring of words byt pierwotnie ostatnim utworem w pierwszej wersji suity, Jej
premiera odbyla si¢ 2 grudnia 1904 roku w londynskiej Bechstein Hall, a wykonat ja baryton
Walter Creighton. Dziewiata piosenka, I have Trod the Upward and the Downward Slope,
zostata odkryta w rekopisie przez zone Williamsa dopiero po jego $mierci, a utwor zostat
ponownie opublikowany w 1960 roku przez Boosey & Hawkes, ktorzy skonsolidowali
wczesniej opublikowane utwory w wersji, ktora jest obecnie w obiegu.> Pomiedzy tg piesnig

a poprzednig istnieje olbrzymia rdznica emocjonalna. Przeskok emocjonalny jest tak duzy, iz

6 Kimball Carol, Song: A Guide to Style and Literature [M], Washington: Ps Inc, s. 313-314
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mozna go nawet nazwac skrajnym. Dlatego, przed zaspiewaniem tego utworu, ¢wiczytem ten
emocjonalny przeskok, tak aby utwor rozpoczal si¢ jasnym, bogatym tonem i glosnoscia,
ukazujac zycie podroznika w jego peinej palecie barw od smutku do radosci oraz torujac
emocjonalng droge do konca suity. Jednoczesnie wokalista powinien zwraca¢ wigkszg uwage
zaréwno na muzyke, jak i na sam tekst, unikajac nadmiernego podkreslania kontrastu miedzy
mocnymi 1 stabymi stronami muzyki, co z kolei psuje spokojng i pogodng atmosfere

muzyczng, ktorg kompozytor chciat zachowac.

3.3.9 I Have Trod the Upward and the Downward Slope

1) Thumaczenie tekstu: Ryszard Ciesla

I have trod the upward Stapatem po zboczach to w gore,

and the downward slope. to w dot

I have endured and done in days before; Przetrwatem zle chwile i wciaz partem do przodu
I have longed for all, Miatem nadziej¢ na wszystko

and bid farewell to hope; I pozegnatem nadziejg;

And I have lived and loved, Tak, zytem i kochatem,

and closed the door. i zamknalem drzwi.

2) Budowa utworu
Pie$n ma budowe prosta dwuczesciowa: A 1 B, w zmiennym metrum 3/2, 4/4 1 3/4 oraz
tempie andante sostenuto. Sekcja A utrzymana jest w tonacji d-moll, a w sekcji B nastgpuje

przejscie do tonacji D-dur. Budowe formalng pie$ni przedstawia ponizsza tabela:

Preludium 1 d-moll
A 2-7

B 8-16 D-dur
Koda 17-25

3) Analiza muzyczna
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Preludium

W pierwszym takcie, stanowigcym wstep, prawa reka fortepianu gra motyw identyczny
z poczatkiem pierwszej piesni cyklu (The Vagabond), tworzac efekt powrotu do punktu
wyjscia. Kompozytor oznacza to miejsce terminem maestoso (majestatycznie), co pokazuje,
ze bohater piesni, po przej$ciach i doswiadczeniach zyciowych, dokonuje introspekcji swojej

przesztosci 1 przezyc.

Sekcja A

Sekcja A, obejmujaca takty 1-7, opowiada o tym, ze podroznik juz doswiadczyt
wszystkich skomplikowanych kolei losu, a teraz zegna si¢ z nadziejg oraz przyszloscia.
W takcie 2, wokalista §piewa ,,I have trod the upward and the downward slope” z dynamika
forte 1 w stylu recytatywnym. W tym miejscu znajduje si¢ oznaczenie quasi rit (jakby
zwalniajac), przez co kompozytor chce wyrazi¢ cig¢zar stow podrdznika. Na stowie
,downward” nastepuje proces zmiany dynamicznej decrescendo - diminuendo, a nast¢pnie
fortepian ponownie wprowadza motyw muzyczny. W trzeciej mierze taktu 3, wokalista
$piewa ,,I have endured and done in days before” zdecydowanym i mocnym tonem. Lewa
reka fortepianu, grajac falujace oktawy, maluje trudng droge, ktora podréznik przeszedt.

(Vide: Przyktad nutowy 3-9-1)
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W taktach 5-7, wokalista powinien §piewac fraze ,,I have longed for all, and bid farewell
to hope” z dynamika wieksza, niz w poprzednich dwoch frazach, poniewaz w takcie 5
fortepian ma tylko jeden akord zasadniczy jako tto harmoniczne. Miejsca, w ktorych
akompaniament jest minimalny, wokalista musi wypetni¢ t¢ przestrzen emocja i dynamika,
aby wyrazi¢ dawng pozytywng postawe podrdznika, ktory kiedys$ tesknit za wszystkim, a
teraz zegna si¢ z nadziejg. W takcie 6, opadajacy motyw oktawowy w lewej rece fortepianu
symbolizuje emocjonalny zwrot w stron¢ pesymistycznego nastawienia podroznika do
przysziosci, ktory utracit juz nadziej¢ na poprawe swojego losu. Dlatego, podczas $piewania
drugiej potowy frazy, wokalista powinien zmniejszy¢ dynamike glosu, nadajac mu
tagodniejszy ton.

(Vide: Przyktad nutowy 3-9-2)
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Sekcja B

Sekcja B, obejmujaca takty 8-16, opowiada o tym, ze podrdznik juz doswiadczyt radosci
1 smutkow zycia i od teraz begdzie oddalony od $wiata ludzkiego. W tej sekcji nastgpuje
przejscie do tonacji D-dur. W takcie 8 wokalista $piewa ,,And I have lived and loved, and
closed the door” z dynamikg piano i podczas $piewania tej frazy moze nieco wyprostowac
lini¢ melodyczng, tworzac efekt stopniowego oddalania si¢. Fortepian w taktach 14-15
wykonuje crescendo, aby wypetnié przestrzen pozostawiong przez parti¢ wokalng. Konczace
piesn i caly cykl stowo ,,door” nalezy zaspiewa¢ w dynamice ekstremalnej pianississimo.

(Vide: Przyktad nutowy 3-9-3)
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Przyktad nutowy 3-9-3

W krotkim fragmencie kompozytor wykorzystuje w swojej muzyce tonacje molowe
1 podobne deklamacyjne $rodki wyrazu. W petni wykorzystatem recytatywny, quasi-operowy
zabieg deklamacyjny w pierwszej frazie, dzigki czemu linia wokalna jest petlna napigtej
dramaturgii, a dwie ostatnie frazy s3 réwniez do$¢ mocne brzmieniowo. Ostatnia fraza
powraca do pigknie utrzymanego stabego tonu, co wymaga $cistej kontroli uzycia vibrato,
dzigki czemu muzyka konczy si¢ migkka i dluga nuta wysoka oraz najstabszg nutg.

Wiarygodna interpretacja ostatniej piesni cyklu wymaga zrozumienia sensu zawartego
w niej podsumowania 1 swoistej akceptacji tego co si¢ zdarzyto w przesztosci, zard6wno
w sensie pozytywnym jak i negatywnym. Pogodny stoicyzm, §wiadomos$¢ przemijania, ale
1 $wiadomos¢, iz nasze przemijanie pozostaje odbite w zbiorowej pamigci, jest pickng emocja,

ktora cheialem wyrazi¢ konczac ten wspaniaty cykl Ralpha Vaughana Williamsa.
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Rozdzial IV

Analiza cyklu Songs of Shakespeare op. 6 i 23

4.1 Kompozytor Roger Quilter

Roger Cuthbert Quilter (1.01.1877-21.09.1953) byl angielskim kompozytorem
najbardziej znanym z pisania angielskich piosenek artystycznych. Tworzyl gléwnie na
przetomie XIX i XX wieku, w czasach duzych przemian muzycznych i kulturalnych. Okres
ten charakteryzowal si¢ przejsciem od pdznego romantyzmu do wczesnego modernizmu, z
rosngcym wpltywem impresjonizmu i ekspresjonizmu. W Anglii byla to era odrodzenia
muzyki narodowej, z kompozytorami takimi jak Edward Elgar i omawiany w rozdziale
trzecim Ralph Vaughan Williams, ktorzy szukali unikalnego brytyjskiego stylu. Quilter, cho¢
znany gtownie z pies$ni, wniost znaczacy wkiad w kultywowanie angielskiej liryki wokalnej,
czerpigc z literatury, w tym z dziet Szekspira.

Urodzil si¢ w uprzywilejowanej rodzinie; jego ojciec, odnoszacy sukcesy biznesmen
inwestycyjny, chcial, aby Quilter kontynuowat rodzinng tradycje, zostajac zolnierzem. Z kolei
matka Quiltera rozpieszczata go 1 wspierata jego muzyczne aspiracje od najmtodszych lat. Nie
dziwi wiec dedykowanie niezwykle popularnego cyklu op.1 Four songs of the sea swojej
matce®. Quilter skomponowal w sumie 139 pie$ni artystycznych za zycia, co czyni go
klasykiem angielskiej pie$ni artystycznej. Czerpat z poezji Szekspira, Tennysona, Herricka
i innych znanych poetow. Zwlaszcza William Szekspir byt jego ulubionym poeta. Wiele
piesni Quiltera zostalo napisanych dla Gervase'a Elwesa®, stynnego tenora lirycznego
tamtych czasOw. Chociaz Quilter otrzymatl wczesne wyksztatcenie muzyczne w Niemczech,
nie ma watpliwosci, ze komponowat muzyke w stylu swojej rodzinnej Anglii. Jego piesni
artystyczne sa melodycznie pigkne i1 romantyczne, harmonicznie czyste i1 harmonijne.

Dysonansowy styl nowoczesnej muzyki realizowany przez innych kompozytoréw w tym

% Valerie Gail Langfield, Roger Quilter 1877-1953 His Life, Times and Music [D], The University of
Birmingham, 2004, s. 8

% Gervase Elwes (1866-1921) byt stynnym angielskim tenorem, ktory mial duzy wplyw na rozwoj angielskiej
muzyki az do swojej $mierci w 1921 roku.

97



czasie jest praktycznie niespotykany®®. Pie$ni Quiltera majg wysoki status i daleko idacy
wpltyw w dziedzinie angielskiej piesni artystycznej, a wiele z nich jest nadal $piewanych
przez wokalistow 1 wykorzystywanych w podrecznikach wokalnych. Ponadto Quilter
skomponowat wiele innych rodzajow utworow, w tym lekka opere, partytury teatralne, lekka
muzyke orkiestrowa i muzyke choralng. Niektore z jego bardziej znanych dziet to partytura
teatralna End of the Rainbow 1 opera Juliet.

Na potrzeby pracy doktorskiej autor wybral dwa reprezentatywne cykl do poezji
Szekspira, Shakespeare Songs op. 6 (3 piesni Szekspira), skomponowane w 1905 r., oraz
Shakespeare Songs op. 23 (5 piesni Szekspira), skomponowane w 1921 r. op. 6 jest

powszechnie uwazany za najbardziej udang kompozycje Quiltera.

4.2 Poeta William Szekspir

William Shakespeare (26.04.1564-23.04.1616) byl najwazniejszym angielskim pisarzem
europejskiego renesansu, wybitnym dramaturgiem i poetg. Napisal szeroka game dziet, w tym
38 sztuk teatralnych, 154 sonety, 2 poematy narracyjne 1 inne wiersze. Szekspir zajmuje
szczegdlne miejsce w historii literatury europejskiej i zostal opisany jako ,,Zeus na Olimpie
ludzkiej literatury”.

Szekspir urodzit si¢ 23 kwietnia 1564 r. w Stratford w Anglii. Uczeszczat do Stratford
Grammar School w latach 1571-1579, a karier¢ aktorska rozpoczat w 1587 r., kiedy to
sprobowal swoich sil w pisaniu sztuk teatralnych. Wczesne arcydziela Szekspira obejmuja
sztuki Romeo and Juliet oraz A Midsummer Night's Dream. Po 1601 roku, gdy klimat
spoteczny w Anglii stat si¢ niestabilny, a $mier¢ jego krewnych poglebita melancholig, styl
Szekspira zaczat przesuwac sie w kierunku tragedii. Styl Szekspira przesunagl si¢ w strong
tragedii, a jego dzieta Hamlet, Macbeth, King Lear i Othello znane sa jako Cztery Wielkie
Tragedie.®” Ten smutny i ponury styl trwat przez 10 lat, a w 1610 roku stopniowo zmienil si¢

w surrealistyczny styl fantasy, taki jak The Winter’s Tale 1 The Tempest.

6 Zhao Xiaoyang, Immortal Romance - Roger Quilter and His English Art Songs [J], Contemporary Music,
2016 (10),s. 19

7 Shi Kanggiang, Szekspir - najwieksza scena na ziemi [M], Shanghai Bookstore Publishing House, 2000, s.5
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Wigkszos¢ sztuk Szekspira opiera si¢ na starych sztukach, powiesciach, kronikach lub
folklorze, ale przepisujac je, wprowadzit wlasne pomysty i nadal starym tematom nowa,
bogata i gleboka tres¢. Pod wzgledem wyrazu artystycznego odziedziczyt i rozwingt trzy
glowne tradycje starozytnej Grecji, S$redniowiecznej Anglii 1 renesansowego teatru
europejskiego, a takze wprowadzitl innowacje od tresci po forme. Jego sztuki przetamuja
granice tragedii 1 komedii, starajg si¢ odzwierciedli¢ prawdziwe oblicze zycia ludzi i1
doglebnie zbada¢ wewnetrzne funkcjonowanie postaci, dzigki czemu jest w stanie stworzy¢
wiele postaci o réznorodnych i zywych postaciach, przedstawiajacych bogate i barwne zycie
spoleczne, 1 jest znany z szerokiego, glebokiego, poetyckiego i filozoficznego; projekt fabuty
koncentruje si¢ na przedstawieniu wielu pozioméw i wskazoéwek, historia rozwija si¢ ze
strukturag smutku 1 rado$ci, a tres¢ 1 glebia tematu sg bogate i skrupulatne, a tres¢ i forma sztuk
jest gleboka. Sztuki Szekspira zostaly wyniesione na zupelnie nowy poziom dzigki
skrupulatnej tresci tematu i delikatnemu przedstawieniu stanu umystu wielu postaci, a jego

dzieta literackie staty sie zrédtem inspiracji dla artystow z roznych dziedzin tworczosci.

4.3 Analiza utworow

4.3.1 op. 6 nr 1: Come away, Death

1) Thumaczenie tekstu: Ryszard Ciesla

Teksty piosenek z Twelfth Night ®Akt II, Scena IV. Scena ta opowiada o ksieciu i jego
najlepszym przyjacielu, ktdrzy ciesza si¢ muzyka, rozmawiajac o swojej mitosci do kobiety,
ktérej nie sg w stanie jej zdoby¢. Opierajac si¢ na tekscie piosenki, kompozytor nadat smutna
melodig, ktora trafhie opisuje uczucia ksigcia, ktory ma zlamane serce, poniewaz nie jest

w stanie uzyska¢ odpowiedzi od kobiety, ktorg kocha.

8 Twelfth Night to komedia romantyczna autorstwa Szekspira. Opowiada histori¢ Sebastiana i Violi,

blizniaczego rodzenstwa, ktore rozbija si¢ podczas morskiej podrézy i zostaje uwiezione w Ilirii, gdzie Viola
przebiera si¢ za chlopca, aby stuzy¢ jako chlopiec dla ksigcia, ktérego potajemnie uwielbia, ale ktory jest
zakochany w Olivii, hrabinie, ktora go nie kocha, a zamiast tego zakochuje si¢ w Violi, ktora wabi jg zamiast
ksiecia. Po kilku interesujacych zwrotach akcji Viola i ksigze oraz Olivia i Sebastian biorg $lub. Chociaz Olivia

nie byta pierwotnie zakochana w Sebastianie, jego twarz jest identyczna z twarza Violi, co spehia jej zyczenie.

99



Come away, come away, death,

And in sad cypress let me be laid.

Fly away, fly away, breath;

I am slain by a fair cruel maid.

My shroud of white, stuck all with yew,
O, prepare it!

My part of death, no one so true

Did share it.

Not a flower, not a flower sweet,

On my black coffin let there be strown.
Not a friend, not a friend greet

My poor corpse, where my bones shall
be thrown.

A thousand thousand sighs to save,
Lay me, O, where

Sad true lover never find my grave,

To weep there!

Przyjdz i zabierz mnie, $mierci,

I przy smutnym cyprysie pozw6l mi leze€.
Ule¢, ule¢, me tchnienie;

Zostalem zabity przez pigkna, okrutng panne.
Moj catun biaty, caty z cisu,

O, przygotuj go!

Moja cze$¢ Smierci, nikt tak prawdziwie

Nie dzielit jej.

Ni kwiatu, ni jednego kwiatu stodkiego,

Na mojej czarnej trumnie niechaj nie bgdzie.
Ani tez przyjaciel, zaden niech nie pozdrawia
Moich biednych zwlok, gdzie moje kosci
zostang rzucone.

Tysiace westchnien, trzeba by mnie ocalié,
7167 wige mnie, gdzie

Nikt prawdziwie kochajacy nie znajdzie

mojego grobu, By nad nim ptakac!

2) Budowa utworu

Caly utwor mozna podzieli¢ na dwie zlozone sekcje (A+B, A1+B1), z metrum 4/4,

tempem poco andante 1 tonacja c-moll. Budowe utworu przedstawia ponizszy schemat:

Preludium 1-2 c-moll
A 3-11
B 11-19
Interludium 20-21
Al 22-30
Bl 30-42
Koda 43-46
3) Analiza muzyki
Preludium

Takty 1-2 to czg$¢ wprowadzajaca, fortepian gra arpeggio w tonacji c-moll. Ciemne
kolory tonacji c-moll nadajg utworowi jego gléwny emocjonalny ton. Fortepian gra intro w
stalym tempie, aby da¢ wokaliScie emocjonalng podbudowe¢ i1 wyrazi¢ nastrd] gtdéwnego
bohatera, ktory pragnie $§mierci.
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Czgs¢ A+B

Takty 3-10 to sekcja A, zawierajaca fraze a i fraze ,,al”. Wokalista $piewa frazg a w
mezzo-forte w trzecim takcie, z akcentem na ,,come”, co opisuje gtdwnego bohatera utworu,
ktory méwi o swojej nieustraszono$ci wobec $mierci i odwadze, by spotkaé si¢ z nig
w melancholijnym nastroju. Pianino gra akordowe schematy, a partia fortepianu wydaje si¢
bardziej stonowana w porownaniu do dramatycznego tonu, jaki wnosi rytm frazy wokalne;.
Sposob $piewania frazy ,,al” jest mniej wigcej taki sam jak frazy ,,a”. Tekst frazy ,,al” jest
$piewany w triolach, podkreslajac bezradnos¢ i smutek bohatera, co obrazuje szczegdlnie

ostatnia dtuga nuta (maid). (Vide: Przyktad nutowy 4-1-1)

I-/r!‘lt‘lr

Przyktad nutowy 4-1-1

Takty 11-19 to sekcja B, wokalista Spiewa fraze ,b” w czwartym takcie $rodka 11
Z intensywnos$cig mezzo-piano i spojnym tonem, bez zadnego akcentu i z crescendo na dlugim
,O”. Akompaniament zmienia si¢ na synkopowany akordowy akompaniament, w ktéorym
harmonicznie wykorzystywana jest progresja modalna, przy czym §rodkowa nuta akordu jest
skalg opadajaca, ale bas i gora akordu sg stale, co jest powszechng techniky stosowang przez
Quiltera w jego kompozycjach pies$ni artystycznych. Ten akompaniament przeplata si¢
z tekstem ,,My shroud of white, stuck all with yew”, gdzie bas i gora akordu sg jak
przywotany w poezji biaty catun, za$ srodek akordu jest przeplatany jak purpurowe drewno.

(Vide: Przyktad nutowy 4-1-2)
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Przyktad nutowy 4-1-2

Takty 16-19 to fraza ,c¢”. Od $rodka 16 akompaniament fortepianu nie jest juz
w synkopowanych akordach kolumnowych, muzyka staje si¢ bardziej ptynna, a nastrdj
wokalisty powinien ptynaé naprzéd z fortepianem, z akcentem na ,,death”. Kompozytor
zaznaczyt akompaniament fortepianu zmiang intensywnosci, a wokalista musi utrzymac te
samg intensywno$¢ z fortepianem w tej frazie, zwlaszcza we fragmentach ,,one so true”
i ,,share”. Akompaniament fortepianowy wykorzystuje te same akordy, co w sekcji A, a
prawa r¢ka akompaniatora gra t¢ sama melodi¢, co partia wokalna, odzwierciedlajac parti¢
wokalng i odpowiadajac znaczeniu tekstu, ktory wydaje si¢ wyraza¢, ze kochanek nie jest
daleko i wcigz wylewa Izy za zlamanym sercem zmartego i jest zawsze gotowy, by powtorzy¢

jego nastrdj. (Vide: Przyktad nutowy 4-1-3)
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Czegs¢ A1+B1

Takty 22-30 to sekcja Al. Chociaz jest to wariacja A, fortepian ma inng zmiang
intensywnos$ci, intensywno$¢ sekcji Al jest zmieniona z mezzo-forte na piano, wigc
intensywno$¢ $piewania frazy A w sekcji A1 musi oczywiscie r6zni¢ si¢ od intensywnosci
frazy a w sekcji A. Wokalista §piewa fraze A z intensywnoscia piano w $rodku 22, tworzac
delikatny nastrdj. Wokalista $piewa frazg a z intensywnoscia piano w takcie 22, a fortepian
gra spojne triole, aby stworzy¢ tagodny nastrdj, jakby gldwna bohaterka mowita o swojej
mitosci do kwiatow, a kierunek melodyczny stow ,strown” kaskadowo opada w dol, co
nasladuje ton westchnienia. Fraza ,,al” ,Not a friend, not a friend” w takcie 26 jest
traktowana w podobny sposob jak fraza ,,a”, z okresleniem poco cresc , sygnalizujacym, ze
fraza staje si¢ nieco bardziej poruszona, a splot fortepianu staje si¢ pelniejszy wraz z
postepem melodii, wigc wokalista §piewa frazg ,,al” w podobny sposob. Tak wiec wokalista
moze nieco zwigkszy¢ tempo podczas $piewania frazy ,,al”, budujac muzyczng kulminacje,
ktora nastegpuje.

(Vide: Przyktad nutowy 4-1-4)
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Przyktad nutowy 4-1-4

Takty 31-42 to B1, z synkopowang strukturg akordow we frazie ,,b”, ktora wypetnia luki

miedzy ¢wierénutami frazy wokalnej. Synkopa ma zatrzymany ton, powtarzajac slowa

,»a thousand sighs to save”. W takcie 31 wokalista $piewa fraze ,.b” w glosnosci forte,
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z naciskiem na pierwsze ,thousend”, ktore jest najbardziej dramatyczng linig utworu,
opisujaca pragnienie bohatera, aby oszczedzi¢ swoim przyjaciolom wspoétczucia dla niego.

(Vide: Przyktad nutowy 4-1-5)
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Przyktad nutowy 4-1-5

Koncowe zdanie ,,c”, ,,To weep there”, powtdrzone jest trzykrotnie, za kazdym razem ze
zmiang nat¢zenia 1 wysokosci dzwieku, za kazdym razem mocniej niz poprzednio, a
trzykrotne powtorzenie piesni ,,weep” wyraza fakt, ze $mier¢ jest przesadzona, a bohater
przyjmuje ja ze spokojem.

Przy opracowywaniu wiasnej koncepcji wykonawczej Songs of Shakespeare op. 6 1 23
inspirowalem si¢ w duzej mierze wykonaniem tego cyklu przez barytona Bryna Terfela®
i Philippe Sly’a’, kiedy $piewatem Songs of Shakespeare op. 6 i 23.

W trakcie pracy nad tg piesnig skonstatowatem, iz tekstura fortepianu jest cecha, ktorej
nie mozna zignorowac, a gltos wokalisty musi by¢ dostosowany do jej zmian. W pierwszej
zwrotce, ktora wzywa do $mierci, uzytem ciezszego tonu. W drugiej zwrotce uzylem
1zejszego tonu, poniewaz ubolewatem nad blakngcymi kwiatami. W ostatniej linijce utworu
,» 10 weep there!” jest powtdrzone trzy razy, a ja dokonatem zmian w intensywnosci trzech

powtdrzen, pierwszy raz to piano, drugi raz to forte, a trzeci raz to mezzo-forte.

3 Shakespeare Songs (ffi 3¢ B -F53E /R 2857, 20 lipca 2018 r., Dostep 6 wrzesnia 2024, 18:00),
https://www.youtube.com/watch?v=isOYh-OBusk

70 5 Shakespeare Songs (Gilpiotr, 30 sierpnia 2014 r., Dostep 6 wrze$nia 2024, 19:00),
https://www.youtube.com/watch?v=bFIFPDWOt0g
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4.3.2 op. 6 nr 2: O Mistress Mine

1) Thumaczenie tekstu: Ryszard Ciesla
Tekst pochodzi ze sztuki Szekspira Twelfth Night, akt 1I, scena III. Wybrana scena
traktuje o dwoch szlachcicach, ktorzy, nie mogac spa¢ w nocy, pija razem i zapraszajg Jokera,

aby rozweselit ich, §piewajac piosenke o mitosci.

O Mistress mine where are you roaming? | O Pani moja, dokad wedrujesz?

O stay and hear, your true love's coming, | Zatrzymaj si¢ i ustysz, oto twoj prawdziwy ukochany,
That can sing both high and low. Ten, ktory Spiewa zarowno wysoko jak i nisko.

Trip no further pretty sweeting. Nie podrézuj dalej urocza stodyczy.

Journeys end in lovers' meeting, Podréze konczg si¢ spotkaniem kochankow,

Every wise man's son doth know. Kazdy syn medrca to wie.

What is love, 'tis not hereafter, Czym jest mito§¢? To nie jest co$ na pozniej,
Present mirth, hath present laughter: Rado$¢ okazana teraz przynosi oczekiwany u§miech
What's to come, is still unsure. To, co ma nadejs¢, jest tak niepewne.

In delay there lies no plenty, W zwloce nie ma obfitosci,

Then come kiss me sweet and twenty: Wiec pocaluj mnie stodka i dwudziestoletnia:
Youth's a stuff will not endure. Mtodo$¢ nie trwa wiecznie.

2) Budowa utworu

Catly utwoér mozna podzieli¢ na dwie czesci, A 1 Al, z liczbg taktéw 35, metrum 3/4,

tempem Allegro moderato i tonacjg E*-dur. Budowe pie$ni przedstawia ponizsza tabela:

Preludium 1-3 Eb-dur
A 3-15
Interludium 15-18
Al 18-31
Koda 31-35
3) Analiza muzyki
Preludium

Takty 1-3 jest Preludium, a poczatkowy fortepian wykorzystuje rytm appoggiatury, aby
stworzy¢ optymistyczny i skoczny nastroj, ktoéry podnosi na duchu. Jasne kolory tonacji

Eb-dur fagodza zalobny charakter melodycznego zej$cia, Sprawia, ze muzyka jest ciepla.
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Wibrujacy kropkowany rytm wstepu symbolizuje radosne kroki kochanka, pelne wdzigku 1
lekkosci, a po serii opadajacych akordéw tempo fortepianu zmienia si¢ na dsemkowe, a tempo

zwalnia, jakby kochanek powoli si¢ zatrzymywat. (Vide: Przyktad nutowy 4-2-1)
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Przyktad nutowy 4-2-1

Czes¢ A

Takty 4-16 to sekcja A. Wokalista wchodzi w polowie 4 taktu i §piewa fraze ,,O Mistress
mine where are you roaming?”’ w mezzo-forte, z akcentem na ,mine”, aby wyrazi¢
podekscytowanie podmiotu lirycznego przybyciem jego kochank i. Caty utwor charakteryzuje
si¢ wykorzystaniem przez kompozytora kierunku melodycznego do budowania poetyckich
akcentow, takich jak naprzemienne dsemki, ¢wieré¢nuty i kropkowane rytmy, ktoére nadaja
utworowi poczucie ptynnosci i moga by¢ $piewane w niemal recytatywnym tonie. W takcie
12 wokalista $piewa fraze ,Journeys end in lovers' meeting”, ktora mozna wzmocni¢, a
nastepnie na stowie ,,meeting” ostabi¢, jakby blagajac kochanke, aby nie opuszczala jego
boku. W takcie 14 fraza ,,Every wise man's son doth know” spowalnia w drugiej potowie, co

sprawia, ze sekcja A ma poczucie zakonczenia. (Vide: Przyktad nutowy 4-2-2)
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Przyktad nutowy 4-2-2

Czes¢ Al

Takty 19-35 to sekcja Al, w ktdérej podmiot liryczny ponownie wzywa kochank¢ do
przerwania podrdzy, sugerujac daleko ciekawsze spotkanie z mito$cia, wigc ton sekcji Al jest
ogélnie stabszy. Wokalista $piewa fraze ,,What is love? 'tis not here after” w takcie 19
z glos$nos$cig piano, oddajac nastroj subtelnego quasi-filozoficznego pytania, kontrastujacego
nastrojem z podekscytowaniem sekcji A. W takcie 27 nast¢puje emocjonalny zwrot akcji,
ktéra wymaga od S$piewaka realizacji frazy ,,Then come kiss me sweet and twenty” z
glo$noscig forte i tonem duzego podekscytowania, z akcentem na ,Kkiss”. Zaraz potem
podmiot liryczny w stabnacej dynamice wyraza swoistg niesSmiatos¢. Nastepnie, jakby
bohaterka piosenki byla nie§miala, powstrzymuje swoja pasje 1 natychmiast stabnie w ,,sweet
and twenty”. Pod koniec utworu solista powtarza pierwsza fraz¢ utworu ,,O Mistress mine
where are you roaming?” ponownie w mezzo-piano kre§lac nastrdj niepewnosci co do
ostatecznego rezultatu swojej inwokacji do ukochane;.

To ciepta i pogodna piesn mitosna, a kompozytor prowadzi narracj¢ wokalng adekwatnie
do prozodii stowa, dlatego wykonuje ja w sposob przypominajacy recytacje, co oddaje —

w moim przekonaniu — gldéwng intencje kompozytora.

4.3.3 op. 6 nr 3: Blow, blow, Thou winter wind

1) Thumaczenie tekstu: Ryszard Ciesla

Tekst pochodzi z komedii Szekspira 4s You Like If'' Akt II, scena VII. Historia
opowiada o starym ksieciu i jego dworzanach siedzacych w lesie i delektujacych si¢ obiadem.
Orlando (syn przyjaciela starego ksiecia), ktory jest w optakanym stanie, ucieka do lasu,
poniewaz zostal niesprawiedliwie oskarzony. Tam spotyka ksigcia, méwigc mu, co mu si¢

przydarzyto. Prosi go tez, aby podzielit si¢ z nim swoim jedzeniem. Stuzacy starego ksigcia,

"' As you like it to szekspirowska komedia o Rosalindzie, bohaterce, ktora ucieka z dworu przed politycznymi
przesladowaniami wuja i w towarzystwie kuzynki Celii znajduje bezpieczenstwo i mito§¢ w Arden Wood.
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jako komentarz do sytuacji, $§piewa t¢ piosenkeg, ktdra poroOwnuje zimne wiatry zimy do

ludzkiego serca.

Blow, blow, thou winter wind,
Thou art not so unkind

As man’s ingratitude;

Thy tooth is not so keen,
Because thou art not seen,
Although thy breath be rude.

Heigh-ho! sing, heigh-ho!
unto the green holly

Most friendship is feigning,
most loving mere folly

This life is most jolly.

Freeze, freeze, thou bitter sky,
That dost not bite so nigh

As benefits forgot:

Though thou the waters warp,
Thy sting is not so sharp

As friend

remembered not.

Dmij, dmij, zimowy wietrze,

Bo podmuchy twe nie tak przykre
Jak ludzka niewdzigczno$¢,

Twe zg¢by nie tak ostre,

I twa obecnos$¢ mato widoczna,

Cho¢ tchnienie twe szorstkie.

Hej-ho! $piewaj, hej-ho!
Zielonym ostrokrzewom

Bo przyjazn to zwykle oszustwo,
Gdy mitos¢ predzej ghupota

W tym raczej zabawnym zyciu.

Oszron sig¢, oszron, niezyczliwe niebo,
Ktore nie ranisz az tak

Jak zapomniane taskawosci:

I cho¢ $cinasz mrozem lustro wody,
To uktucia twe nie tak ostre

Jak od przyjaciela,

ktdérego nie cheg pamigtac

2) Budowa utworu

Catly utwor mozna podzieli¢ na (A+B, A1+B1) dwie powtarzajace si¢ sekcje ztozone,
metrum 3/4, tempo Non troppo allegro , ma vigoroso e con moto, tonacja sekcji A 1 Al to
c-moll, z kolei sekcje B i Bl s3 w C-dur. Schemat budowy formalnej piesni przedstawia

ponizsza tabela:

Preludium 1 1-2 c-moll
A 3-16

Interludium 1 17

B 18-32 C-dur
Kodal 32-37

Preludium 2 38-39 c-moll
Al 40-53

Interludium 2 54

B1 55-71 C-dur
Koda 2 71-78
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3) Analiza muzyki

Preludium

Takty 1-2 to wstep, z fortepianem grajacym poteznie akordy kolumnowe obrazujace
scene zimnego wiatru wiejacego przez las 1 drzewa kolyszace si¢ na wietrze jako motyw
sekcji A. Efekt akordowy w tych dwoch taktach jest niejednoznaczny harmonicznie, bez
wyraznego poczucia dur lub moll az do trzeciego taktu, kiedy to zostaje zidentyfikowany jako

c-moll.

Czgs¢ A

Takty 3-16 to sekcja A, a $rodki 3-7 to fraza ,,a”. Wokalista $piewa fraze¢ ,,a” z dynamikag
forte, ktéra wyraza gorycz bohatera z powodu bycia zdradzonym przez przyjaciot i rodzing.
Jest tak rozgoryczony, iz mniej dba o mrozne podmuchy wiatru. Gléwny akcent pada na
pierwsze slowo ,blow”, ,a” w drugiej potowie frazy ,,As man's ingratitude” nastgpuje
wyrazne stopniowe spowolnienie, podkreslajace nastrd] chwili. Glownym materiatem
rytmicznym frazy jest rytm kropkowany, z przewaznie stopniowang w dot progresja
wysokosci dzwieku.

(Vide: Przyktad nutowy 4-3-1)
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Takty 8-16 to fraza ,,b”. Wokalista wchodzi w trzecim takcie 6smej miary z delikatnym
wstepem, chociaz tutaj zapisane jest forte. We frazie ,,Thy tooth is not so keen” ton jest
spokojniejszy, co trwa do frazy ,,Because thou art not seen”. Nastepnie wokalista stopniowo
zwigksza sile, aby stworzy¢ rosnacy efekt nastroju. Fraza ,)b” r6zni si¢ od frazy ,,a” tym, ze
kierunek melodyczny jest gldéwnie w gore, a rytm akompaniamentu zawiera wigcej 6semek
1 szesnastek, co wzmacnia charakter quasi-recytatywu. Akompaniament fortepianu stanowi
echo melodii $piewanej przez wokalistg, a grane tu motywy melodyczne sa podobne do tych
we frazie ,,a”.

(Vide: Przyktad nutowy 4-3-2)

S0 keen, Be
- P =R
T+
=z — re = =
=07 »
F L1 | T
T ]
T o —
. ! e
Ty L_—-'_'-_-J-
haco
| —
e — ———
=5 e
= AThough thy breath be
9 4 4 1] 4 ] | |
= " i i e =
# e e e e — — 3 i
e r o7 i s e
cresc. r D = & P J Rt W
syt : ) 3 " ~
P S I e —
b = ;r + e B
- -
L
AifF

Przyktad nutowy 4-3-2

Czes¢ B

Takty 18-32 znajduja si¢ w sekcji B, gdzie wokalista $piewa fraze ,,c” od $rodka taktu 18.
Tonacja zmienia si¢ z c-moll na C-dur, wprowadzajac jasniejsze kolory. Liczba taktow
zmienia si¢ z czterech na dwa, a tempo przyspiesza na ,lekko przyspieszone” (Poco piu
allegro), co nadaje calosci wicksza zwartos¢. Ta sekcja wymaga natychmiastowej zmiany
tonu na lzejszy, bardziej dowcipny. Lewa reka gra staly bas, podczas gdy wysokie dzwigki
prawej reki odzwierciedlajg melodi¢ wokalisty przez caty czas. Ogolny nastrdj jest bardziej
zabawny, jakby nasmiewat si¢ z hipokryzji ludzkich relacji. Tekst ,,Heigh-ho! sing, heigh-ho!”
ze stalym basem i kolumnowym uktadem akordow wydaje si¢ zaprasza¢ do skakania i1

tanczenia w lesie.
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(Vide: Przyktad nutowy 4-3-3)

Takty 25-32 to fraza ,,d”, w ktorej wokalista wchodzi w takcie 28. Powinna by¢
zaSpiewana w pelniejszym 1 szerszym stylu, kontrastujacym z figlarnos$cig 1 lekkos$cia
poprzedniej frazy, z akcentem polozonym na ,holly”. Melodia 1 rytmiczny wzor
akompaniamentu w drugiej potowie frazy ,,d” sa przesunigte wzgledem siebie, co moze
powodowaé pewne zamieszanie dla wokalisty. W rzeczywistos$ci jest to jednak zamierzona
rytmiczna aranzacja kompozytora, ktdra pozwala wokalowi i akompaniamentowi przeplata¢

sie, tworzac bogaty efekt akustyczny. Koda frazy ,,d” wykorzystuje motywy ze wstegpu.

Poco piit allegro (J = 88)
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Blow, blow, thou Winter Wind.

Przyktad nutowy 4-3-3

(Vide: Przyktad nutowy 4-3-4)

Takty 40-53 to Al, a takty 55-71 to B1. Al i Bl to powtarzajace si¢ frazy,

wykorzystujace mniej wigcej ten sam material melodyczny 1 wzorce rytmiczne oraz te same

zabiegi wokalne.

TR

(1. 4818)

Rluw, blow, thou Winter Wind.

Przyktad nutowy 4-3-4
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Ten utwor to potezny splot akordéw, zwlaszcza w finale, gdzie tekstura fortepianu
rozszerza si¢ do ogromnego zakresu i intensywnos$ci, a utwor konczy si¢ mocnym akcentem
wokalnym z dwoma ostatnimi poteznymi akordami.Warto zwroci¢ uwage na kontrast migdzy
réwnoleglymi tonacjami durowa i molowa w utworze. W tonacji molowej tekst odnosi si¢ do
mroznej pogody, wiec uzywam mocniejszego gltosu. W tonacji durowej, gdy tekst wspomina
o ludziach, ktorzy sg bardziej okrutni niz pogoda, kompozytor przewrotnie nadaje mu bardziej
lekki 1 kpigcy material w tonacji durowej, wigc uzywam jasniejszej i 1zejszej barwy w moim

$piewie, jakby kpiac z niewdziecznych ludzi.

4.3.4 op. 23 nr 1: Fear no more the heat o 'the sun

1) Thumaczenie tekstu: Ryszard Ciesla

Tekst pochodzi z pdznej sztuki Szekspira, zaliczanej do romansow, Cymbeline’> Akt 1V,
scena II, Sztuka opisuje podroz ksigzniczki Imogen z patacu w przebraniu w poszukiwaniu
me¢za, a po drodze spotyka swoich dwoch dawno zaginionych braci, ktorzy $piewaja te
zatobng piesn po tym, jak ksigzniczka zasypia po wypiciu wina krolowej z dodatkiem
srodkéw nasennych. Bracia przekonani, ze zmarta $piewajg nad jej cialem piesn zalobng. Z
piesni nie wynika, iz odnosi si¢ ona do kobiety, wszakze dla zachowania powigzania ze
sztukg Szekspira thumaczenie uwzglednia odniesienie si¢ do kobiety (w jezyku angielskim ten

problem nie wystepuje).

Fear no more the heat o’the sun, Nie Igkaj si¢ juz zaru stonca,

Nor the furious winter’s rages; Ani wscieklej zimy;

Thou thy worldly task hast done, Swe ziemskie zadanie juz speknitas,

Home art gone, and ta’en thy wages Odesztas do domu i odebratas swojg zaplate.
Golden lads and girls all must, Wszyscy ztoci chtopcy i dziewczeta musza,
As chimney-sweepers,come to dust. Jak kominiarze, obrdci¢ si¢ w proch.

2. Cymbeline to sztuka napisana przez Szekspira, w ktorej gléwng historig jest to, ze Cymbeline, krol Anglii,

niestusznie obwinia wilasna corke, Imogen, za stuchanie oszczerstw swojej przybranej zony, a maz Imogen
rowniez stucha oszczerstw innych ludzi i watpi w czysto$§¢ swojej zony. Ostatecznie Cymbeline pokonuje
rzymskich najezdzcow z pomoca swoich dwoch synow, ktorzy zostali od siebie oddzieleni, a takze corki i zigcia.

Pod koniec sztuki ojciec i syn ponownie si¢ spotykaja, a corka i zig¢ rozwigzujg swoje nieporozumienia.
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Fear no more the frown o’the great;
Thou art past the tyrant’s stroke;
Care no more to clothe and eat;

To thee the reed is as the oak:

The scepter, learning, physic, must

All follow this and come to dust.

Fear no more the lightning flash,
Nor the all-dreaded thunder stone;
Fear not slander, censure rash;
Thou hast finished joy and moan:
All lovers young, all lovers must

Consign to thee, and come to dust.

No exorciser harm thee!

Nor no witchcraft charm thee!
Ghost unlaid forbear thee!
Nothing ill come near thee!
Quiet consummation have;

And renowned be thy grave!

Nie lekaj si¢ juz grozb wielkich panow;
Ominat ci¢ cios tyrana;

Nie dbaj wigc o ubranie i jedzenie;

Dla ciebie trzcina jest jak dab:

Berlo, nauka, medycyna

Wszystko finalnie w proch si¢ obraca.

Nie Igkaj si¢ juz btyskawicy,

Ni przerazajacego gromu;

Nie Igkaj si¢ oszczerstw, pochopnych osadow;
Przezytas rados¢ i cierpienie:

Wszystkie kochanki mtode, wszystkie one

Podazg za toba i w proch si¢ obroca.

Zaden egzorcysta cie juz nie skrzywdzi!
Ni Zzadne nie sp¢tajg czary!

Duch niecny niechaj si¢ ciebie strzeze!
Nic ztego ci¢ juz nie spotka!

Niech spokdj cichy ci¢ otuli;

I niech wiedza wszyscy gdzie spoczywasz!

2) Budowa utworu

Caly utwor mozna podzieli¢ na cztery sekcje: A, Al, B i C. Liczba taktéw to 4/4, a
tempo to Andante moderato (Sredni marsz). Sekcje A i Al sg w tonacji f-moll, sekcja B jest
gtownie w tonacji DP-dur, a sekcja C konczy sie w tonacji F-dur. Budowe utworu przedstawia

ponizszy schemat:

Preludium 1-4 f-moll

A 5-16

Interludium 1 17-18

Al 19-30

Interludium 2 31-32

B 33-45 Db-dur —f-moll

C 46-60 F-dur — d-moll —F-dur
3) Analiza muzyki
Preludium
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Takty 1-4 to wstep, w ktérym fortepian gra kaskadowy wzor melodyczny w dot
w monotonnym rytmie, symbolizujacym powoli zapadajace si¢ ciato ksigzniczki po wypiciu

tabletek nasennych, jako wprowadzenie do zatobnej piesni. (Vide: Przyktad nutowy 4-4-1)
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Przyktad nutowy 4-4-1

Czes¢ A

Takty 5-18 to sekcja A, w ktorej bohater utworu méwi do zmartych, aby ztozyli swoje
cigzary 1 pozegnali si¢ z trudami ziemi. Fortepian wykorzystuje kolumnowy splot akordéw,
niczym cig¢zkie kroki konduktu pogrzebowego, mocne i zdecydowane. Wokalista $piewa
pierwszy wers melodii, ,,Fear no more the heat, o'the sun, Nor the furious winter's rages”,
w piatym takcie, z naciskiem na ,heat” i ,rages”, w spdjnym i recytatywnym tonie
1 z intensywnos$cig mezzo-forte. Melodia jest linia motywiczng dla sekcji A 1 Al, a takt 3/2
jest dodany do 7. taktu, poniewaz oprocz dopasowania do schematu rymow, dodatkowy takt,
ktory wydtuza te linig, sprawia, ze brzmi ona jak uczucie przywigzania do ksi¢zniczki, ktora

odeszta. Dwa ostatnie wersy sg traktowane w ten sam sposob. (Vide: Przyktad nutowy 4-4-2)
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Cze$é Al
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Takty 19-30 sa w sekcji Al, ktora uzywa tych samych formacji akordoéw tamanych co
fortepian w sekcji A, ale akompaniament w sekcji Al jest podniesiony o prawie oktawe,
a faktura akompaniamentu jest zmieniona na wzorzec désemkowy w gore, co przydaje jej
lekkos$ci. Wokalista $piewa frazg ,,Fear no more the frown o'the great, Thou art past the
tyrant's stroke” w takcie 19, ktéra wykorzystuje ten sam motyw co w Al. Ta fraza
wykorzystuje ten sam motyw, co sekcja A, jednak wokalista $piewa t¢ sekcje z ogolng

dynamikg piano, kontrastujac z nastrojem sekcji A. (Vide: Przyktad nutowy 4-4-3)
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Przyktad nutowy 4-4-3

Takty 26-30 sa punktem kulminacyjnym sekcji Al, a wokalista Spiewa melodi¢ ,,To the
reed is as the oak, The scepter, learning, physic, must All follow this, and come to dust”
w takcie 25, ze stopniowo zwigkszang glosnoscig i spdjnym gltosem. W taktach 29-32 po raz
drugi pojawia si¢ koncowa fraza ,,Come to dust”, ze spowolnieniem tempa w pordwnaniu
z sekcja A. To sprawia, ze koncowa fraza ,,Come to dust” jest mocniejsza deklaracja

odpoczynku dla dusz zmartych i daje sekcji Al poczucie zamkniecia.

Cze$¢ B

Takty 33-45 to sekcja B, tonacja zostaje zmieniona na DP-dur, barwy muzyczne stajg si¢
jasniejsze 1 bardziej otwarte, akompaniament fortepianu przechodzi od akordéw tamanych do
akordéw kolumnowych w oktawach, a kompozytor zaznacza poczatek sekcji muzycznym
terminem piu sonoro (glosniej), co w polaczeniu z tekstem ,,lightning flash” w sekcji sprawia,
ze oktawy basowe w lewej rece brzmia jak niski huk grzmotu. Wokalista wchodzi w 33.
takcie, $piewajac melodie ,,Fear no more the lightning flash, Nor the all-dreaded thunder stone”
z intensywno$cig i stanowczo$cig. Nastepuje krotkie przejscie do f-moll w takcie 37,

a nastepnie powrot do DP-dur w takcie 41, gtownie dla barwnego kontrastu w kofcowej linii
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taktu 40, ,,All lovers young, all lovers must, Consign to thee, and come to dust”.W tym wersie
pojawia si¢ okreslenie dolce, ktore wyraza stodycz uczucia zakochanych, wigc wokalista
powinien by¢ bardziej spokojny podczas $piewania tego wersu, $piewajac go cicho i stabo
w pierwszej polowie wersu, a nastgpnie stopniowo zwigkszajac gtosnos¢ w drugiej potowie.
Tekst konczy si¢ po raz trzeci stowami ,,Come to dust”, z melodig opadajaca kaskadowo w
dot 1 dluzsza niz poprzednie dwie, tworzac poczucie ostatecznego pozegnania ze zmarly w

czasie pogrzebu, a fraza konczy si¢ w tonacji f-moll. (Vide: Przyktad nutowy 4-4-4)
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Przyktad nutowy 4-4-4

Czes¢ C

Takty 46-60 to sekcja C, w ktorej kompozytor stosuje wiele przejSciowych uniesien
(progresji w gore), dzigki czemu barwy tonalne zmieniajg si¢, a muzyka jest pelna
niesamowitych koloréw, z poczuciem przebywania na $rodku cmentarza. Akompaniament
fortepianu w lewej rece to kolumnowa struktura akordowa, symbolizujaca dzwony
pogrzebowe kosciola, spokojne i1 niskie. W prawej rece podzial akordow jest w gore, a dzwick
wznosi si¢, jakby dusze zmartych lecialy do nieba. Kompozytor oznaczyt pierwsze pie¢ fraz
sekcji znakami intensywnos$ci w kolejnosci piano, mezzopiano 1 piano pianissimo,
sygnalizujac, ze Spiewak musi kontrolowaé intensywno$¢ pierwszych pieciu fraz, z jedng
stabsza od drugiej, tak aby kazda fraza miata poczucie kontrastu i hierarchii. Kompozytor

konczy fraze calg nuta, jakby zegnajac zmartych. Koncowy wers ,,And renowned be thy grave”
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w takcie 57, ktory kompozytor oznaczyt jako piu tranquillo, z akcentem na ,,renowned”,
moze by¢ $piewany z blogostawienstwem i spokojem i zamyka utwor, z tonacja spoczywajaca

na jasnym F-dur. (Vide: Przyktad nutowy 4-4-5)
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Przyktad nutowy 4-4-5

Utwor ten ma dhugie frazy i niezbyt wiele emocjonalnych wzlotow 1 upadkéw, wiec
dbatem o stabilne wsparcie oddechu, aby utrzymaé ptynno$¢ fraz podczas $piewania. Caty
utwor jest podzielony na cztery sekcje, gtosnos¢ kazdej sekceji to odpowiednio mezzo-forte,
piano, mezzo-piano 1 pianissimo, przy zmianie glo$nosci powinnismy unika¢ nadmiernego
kontrastu, aby zachowac¢ uroczysta i podniosta atmosfere elegii. Warto zauwazy¢, ze ostatnia
sekcja utworu dotyczy modlitwy za zmartych i ostatniego pozegnania, wigc moj ton staje si¢

migkki 1 spokojny, co stanowi wyrazny kontrast z poprzednia sekcja.

4.3.5 op. 23 nr 2: Under the greenwood tree

1) Thumaczenie tekstu: Ryszard Ciesla

Tekst pochodzi z aktu II, sceny V komedii Szekspira As You Like It. Amiens, szlachcic
w sztuce, podrozuje ze swoim przyjacielem Jaquesem na przyjecie w lesie organizowane
przez hrabiego. Po drodze Amiens $piewa Jaquesowi piosenke, ktéra wyraza pragnienie

wolnosci i podziw dla zycia wolnego od stawy i fortuny.
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Under the greenwood tree
Who loves to lie with me,
And turn his merry note
Unto the sweet bird's throat,

Here shall he see
No enemy

But winter and rough weather.

Who doth ambition shun
And loves to live i' the sun,

Seeking the food he eats,

And pleased with what he gets,

Come hither, come hither, come hither:

Pod zielonym drzewem

Kt6z kocha tam leze¢ ze mna,
Wtorowac swa zwawa melodia
Spiewom stodkiego ptaka,
Przybywaj, przybywaj, ach przybadz:
I bacz

Ze nie ma tu wroga

Précz zimy i szorstkiej pogody.

Ambicji kto wielkich nie ma
a kocha zycie w stoncu,
dobrego wyglada jedzenia,

nie dbajac o nic wiecej,

2) Budowa utworu

Caly utwor mozna podzieli¢ na dwie czgsci, A 1 Al, z metrum 2/4, tempem Allegro

moderato ma giocoso i tonacja D-dur.Budowe utworu przedstawia ponizszy schemat:

Preludium 1-4 D-dur
A 5-20
Interludium 21-23
Al 24-41
Koda 42-46
3) Analiza muzyki
Preludium

Takty 1-4 sg preludium do utworu. Styl piesni jest zrelaksowany i radosny, z dwoma
sekcjami, ktore sa do§¢ schludne i symetryczne oraz bez transpozycji. Utwdr rozpoczyna si¢
od drugiej miary taktu i dynamiki forte, aby stworzy¢ radosng i lekka atmosfere. Kompozytor
wykorzystuje rytmiczng kombinacje szesnastek i 6semek we wstepie, ktory jest rowniez
motywem rytmicznym catej piesni, a zr¢cznos$¢ 1 lekkos¢ muzyki sprawiaja, ze stuchacz czuje
sie¢, jakby byt w srodku stonecznego lasu, cieszac si¢ cieptem slonca w cieniu zieleni.

(Vide: Przyktad nutowy 4-5-1)
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1 Allegro moderato ma giocoso (d=se)
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Przyktad nutowy 4-5-1

Czgs¢ A

W taktach 5-20 rozwija si¢ fraza ,,a”. Wokalista wchodzi w takcie 5 i $§piewa melodi¢ A
z duza intensywnoscig i tatwym, dowcipnym tonem. Rytmiczne kombinacje szesnastek
i o0semek przeplataja si¢ miedzy melodia wokalng a akompaniamentem fortepianu,
wypehiajac wzajemnie luki i nadajac frazom radosny, pulsujacy efekt akustyczny, W
szczegblnosci zwolnienie na frazie ,,Unto the sweet bird's throat” dodaje kontrastu i podkresla
sens wypowiedzi poetyckiej.

(Vide: Przyktad nutowy 4-5-2)
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Przyktad nutowy 4-5-2

W taktach 13-20 rozwija si¢ fraza ,b”. Partia wokalna zaczyna si¢ z ocigganiem,
przedtaktem w takcie 12 i natychmiast powraca do pierwotnego tempa. Podczas $piewania tej
frazy konieczne jest trzykrotne mocne wybrzmienie na stowie ,hither”, tak jakby bohater

piosenki zapraszat swoich towarzyszy do wspolnego pdjscia do lasu. Nalezy nadaé frazie
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dynamike¢ postepujaca, aby osiagnaé punkt kulminacyjny sekcji A ze stopniowym wzrostem

sity w $rodku taktu 16.
(Vide: Przyktad nutowy 4-5-3)
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Przyktad nutowy 4-5-3

Czes¢ Al

Takty 24-41 to sekcja Al, ktora zawiera ten sam material, co sekcja A. Wokalista

wprowadza fraze ,,al” delikatnie w takcie 23, w dynamice piano, co odpowiada pytajacemu

tonowi tekstu ,,Who doth ambition shun?”. Takty 32-41 to fraza ,b1”, a kompozytor dodaje

dodatkowy ornament do akompaniamentu fortepianu we frazie

brzmi lekko i zywo.

(Vide: Przyktad nutowy 4-5-4)
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Przyktad nutowy 4-5-4

Pod koniec frazy ,,b1” intensywno$§¢ marcato zmienia si¢, a kazde powtoérzenie stowa

,»hither” jest ponownie oznaczone jako mocna nuta, co stuzy nie tylko rozszerzeniu frazy, ale

takze ewokuje nadej$cie nadejScie zimy. Takty 39-40 zawieraja powolne, udramatyzowane

crescendo 1 decrescendo, ktore podnosi nastrdj utworu do kulminacyjnego punktu. Utwor
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konczy si¢ konkluzja obejmujaca takty 42-46. Kompozytor wprowadza tu motywy
z wcezesniejszych sekcji, aby zakonczy¢ utwér w sposdb harmonijny i spdjny. Wokalista
$piewa ostatnie frazy z delikatnym, spokojnym tonem, ktéry powoli wygasa, dajac
stuchaczowi poczucie ukojenia i zakonczenia podrézy przez lesne zacisze. Akordy fortepianu
réwniez stopniowo zanikaja, co w potaczeniu z wokalem tworzy koncowy, fagodny krajobraz
dzwiekowy, przypominajacy spokojne zakonczenie dnia w lesie.

Jest to krotka, zwiewna piesh z podobng struktura muzyczng w obu zwrotkach.
Szczegolng cechg jest zabawna i1 urocza fraza ,,Come hither, come hither, come hither”, w
ktérej pierwszy takt kazdej miary jest oznaczony znakiem akcentu, podkreslajac radosng
witalnos¢. W tym utworze nie uzylem zbyt duzej glosnosci i sity, by fraza zawsze byta lekka i

Zywa.

4.3.6 op. 23 nr 3: It was a lover and his lass

1) Thumaczenie tekstu: Ryszard Ciesla

Teksty pochodza z aktu 5, sceny 3 komedii Szekspira As you like it, w ktorym klaun
Touchstone 1 jego przyszta zona, pasterka Audrey, spotykaja w lesie dwoch chtopcow. Na
prosbe Touchstone’a chtopcy $piewaja dla narzeczonych beztroska piosenke, ktorej tekst stat

si¢ kanwa trzeciej piesni cyklu.

It was a lover and his lass,

With a hey,and a ho,and a hey nonino,
That o’er the green cornfield did pass,

In springtime, the only pretty ring time,
When birds do sing,hey ding a ding,ding;

Sweet lovers love the spring.

Between the acres of the rye,
With a hey,and a ho,and a hey nonino,
Those pretty country folks would lie,

This carol they began that hour,
With a hey,and a ho,and a hey nonino,

How that a life was but a flower,

Byt raz kochanek i jego dziewczg,
Hejze hola, hejze ha,

Co przez zielone pola kukurydzy szli,
Wiosna, najpigkniejsza pora zargczyn,
Gdy ptaki Spiewaja radosne trele;
Stad zakochani kochaja wiosng.

Migdzy fanami zyta,
Hejze hola, hejze ha

Tamze nasi pickni wiesniacy si¢ ktada,

I $§piewad zaczeli w tej chwili,
Hejze hola, hejze ha,

Jak zycie wiosng rozkwita
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And therefore take the present time, Stad cieszcie si¢ chwilg obecng,

With a hey,and a ho,and a hey nonino, Hejze hola, hejze ha,
For love is crowned with the prime. Bo milos¢ jest prawem najpierwszym.

2) Budowa utworu
Caly utwor mozna podzieli¢ na cztery czgsci, A, Al, B i A2, z metrum 2/4, w tempie

Allegro moderato 1 w tonacji E-dur.

Preludium 1-4 E-dur
A 5-20
Interludium 1 21-22
Al 23-38
Interludium 2 39-40
B 41-59 f*-moll
A2 60-75 E-dur
3) Analiza muzyki
Preludium

Takty 1-4 to wstep, z akompaniamentem fortepianu, ktory rozpoczyna si¢ monofoniczng
melodig. W $rodku taktu 2 dotacza druga monofoniczna melodia w lewej rece, tworzac
kontrapunktyczng teksture. Mozna to poréwna¢ do dwdch oséb trzymajacych sie za rece, gdy
ida w kierunku kochankéw, co oddaje ich zharmonizowany ruch.

(Vide: Przyktad nutowy 4-6-1)
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Przyktad nutowy 4-6-1

Czgs¢ A
Takty 5-20 to czg$¢ A. Utwor celebruje pigkno mitosci, a wokalista powinien $piewac

spojnym 1 stodkim tonem. Rozpoczyna w dynamice mezzo-piano od miary 4 1 $piewajac t¢
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fraz¢ bez zadnych przesadnych akcentéw. Akompaniament fortepianu w srodkowym glosie
gra powtarzang nute, przedstawiajac obraz dzwonéw koscielnych dzwonigcych podczas $lubu,
przepowiadajac niejako ich §wietlang przysztos¢.
(Vide: Przyktad nutowy 4-6-2)
5

was a lov-er  and his lass,Witha hey,and a Lo, Anda hey no-ni-no,That
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Przyktad nutowy 4-6-2

Takty 15-20 to fraza ,,b”. Wokalista $piewa t¢ fraze, akcentujac pierwsze ,,ding” kazdej
miary, zachowujac spdjne brzmienie, imitujac niejako ptasie trele. Kompozytor uzywa
gtéwnie kolumnowych formacji akordowych w akompaniamencie fortepianu w pierwszej
polowie sekcji A. Przy wejsciu frazy ,,b” w takcie 14, skoczne szesnastki sg uzywane do
wypetnienia luk migdzy frazami, wspierajac radosny nastroj tej czesci utworu.

(Vide: Przyktad nutowy 4-6-3)
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Przyktad nutowy 4-6-3

Czes¢ Al
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Takty 23-38 to sekcja Al, z tym samym materiatem i traktowaniem co sekcja A.
Kompozytor zaznacza crescendo na stowach frazy ,al”(folk would lie), a nastgpnie
natychmiast powraca do oryginalnego tempa. Tekst mowi o parze lezacej w uscisku, a wzor
melodyczny kieruje si¢ w gorge. Akompaniament fortepianu wplata arpeggia, sugerujac, ze
uczucia miedzy parg sa wysublimowane. Wokalista moze wykona¢ crescendo podczas
$piewania ,.lie”, aby podkresli¢ emocjonalne uniesienie.

(Vide: Przyktad nutowy 4-6-4)
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Przyktad nutowy 4-6-4

Czes¢ B

Takty 41-59 to sekcja B, ktéra lamentuje, ze zycie jest tak krotkie jak rozkwit kwiatu.
Kompozytor uzywa tymczasowego wzniesienia w tej sekcji, aby zmieni¢ kolor muzyki z
jasnej tonacji durowej na nieco smutng tonacj¢ molowa. Wokalista wchodzi we frazg ,.c” w
takcie 40, gdzie uzyty jest muzyczny termin poco piu tranquillo. Winien nieco zmienic
radosny ton poprzedniej frazy i wyrazi¢ lament bohatera nad kroétkotrwatoscia zycia, ze
spokojnym i emocjonalnym uczuciem. We frazie ,,d” (ding a ding, ding), akompaniament
fortepianu wykorzystuje powtarzajacy si¢ splot melodyczny. Warto zauwazy¢ modyfikacje
wzoru przy powtorzeniach, co sprawia, ze interakcja miedzy partia wokalna, a fortepianem
jest bardziej trojwymiarowa i bogatsza.

(Vide: Przyktad nutowy 4-6-4)

124



first time

A A
s < s |
| —

i 4bf:ﬁ;b4_ _‘,‘_E.'f:;;::—'i-a s — ==
ding a ding, ding, ding a cinx ding, ding a ding, ding; Sweet
S/ N E—— = . —
(" ¥ - 4 B S = ¥ = o e s S s
‘*%ﬁ“"“'v F— A —— ——
- - - e
? e - e 1. leggiero.
25— e~ & | ——
P e S §
secong ti - =
é’iﬁr" e E e e e s S e e
St 12 e L S I S L S R B et |
«
birds do sing, bey ding a dinggh ling ading,ding ding adingding; Sweet
- 2 - =
Bt b et e e e T ey
é-—-——"} TR el Rl e T
mp — ’
[ / s -
S e e e e e e
= = = e :._*.
an % m_! * 'm"- #* ﬂr____‘_—j—;‘

third time

pochiss riten.  espress. a tempo.
e e e

il
ding a ding,ding, ding adingding, ding a dingdingSweet lovers, sweet

- s

—9—*—##——r'~" = o — ' S e
(%:th—g——:f'i' = c—

T .
e === T e Y TR S
—F 5 Ll
PR — = =t

Y
S| * &, * T *

|
A

>

™

i

Przyktad nutowy 4-6-4

Czgs¢ A2

Takty 60-75 to koncowa sekcja A2, w ktorej utwor powraca do jasnej tonacji E-dur. To
jakby gtéwna bohaterka 1 jej kochanek powrdcili na spokojne i pigkne pole, co odpowiada
muzycznemu wyrazeniu Cantabile. Akompaniament fortepianu zmienia oryginalny lekki
1 szybki wzor tonalny na ciezkie arpeggia i akordy oraz szerszy zakres tonow, dzigki czemu
caty utwor brzmi jasniej i bardziej otwarcie w kodzie. Tekst jest powtdrzony po raz czwarty,
a wokalista moze $piewaé w tej sekcji tak, jakby zapraszal thum do przylaczenia si¢ do
zabawy. Stowo ,Jlove” na koncu frazy konczy si¢ na najwyzszej nucie akordu I w tonacji
E-dur, stad wokalista moze zaspiewac te nute z dynamika piano, oddajac subtelny nastrdj.

Melodia tej piosenki jest w stylu angielskiej ballady, celebrujacej pigkno mitosci na
wiosng, a ogbélny wyraz muzyczny jest raczej tagodny. Dlatego tez, gdy $piewalem te
piosenkeg, nie bylem zbyt zywiotowy i namigtny, ale po prostu §piewatem ja mickko i spojnie,
z radosnymi uczuciami w moim sercu, ktorymi staralem si¢ nasyci¢ realizowane frazy
wokalne. Jedng z trudno$ci w tym utworze jest to, ze na koncu, przy najwyzszej nucie utworu,
na stowie ,lovers”, sita nuty jest oznaczona jako piano i nie ma crescendo, co jest

wyzwaniem dla $piewaka, sprawdzianem jego sprawnosci techniczne;.
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4.3.7 op. 23 nr 4: Take, oh take those lips away

1) Thumaczenie tekstu: Ryszard Ciesla
Tekst z Measure for Measure” Akt IV, Scena I, Pasterz w posiadlosci $piewa te zatobng

piesn dla Mariany, ktéra zostala porzucona przez narzeczonego.

Take,oh take those lips away, Wez, ach wez te usta precz,

That so sweetly were forsworn, Co tak stodko przysiegaty,

And those eyes, the breake of day, I te oczy, w jutrzence dnia,

Lights that do mislead the Morn; Swietliki, co zwiodly poranek;

But my kisses bring again, Gdy moje pocatunki orzezwiaja go na nowo,
Seals of love, but sealed, Wyrazy mito$ci, lecz juz zapiecz¢towane,
but sealed in vain! Wszystko na prézno!

2) Budowa utworu
Caty utwor ma tylko sekcje A, jednoczesciowy korpus, w metrum 3/4, w tempie Andante

espressivo i w tonacji D°-dur.

Preludium 1-2 Db-dur
A 3-17
Koda 18-21

3 Measure for Measure to szekspirowska sztuka o ksieciu Vincentio, ktory tymczasowo opuszcza ksiestwo
i wysyta Angelo, aby przejat jego obowigzki. Krétko po tym, jak Angelo obejmuje nowe stanowisko, dochodzi
do incydentu, w ktorym dzentelmen o imieniu Claudio uwodzi mtoda dame i powoduje, ze zachodzi ona w cigze.
Angelo kaze uwigzi¢ Claudio i skaza¢ go na $Smier¢, ale Claudio prosi swojg siostre, Isabelle, o wstawiennictwo
u Angelo, ktory ma zte mysli o picknej Isabelli. Angelo ma obsesj¢ na punkcie pigknej Izabeli i mowi jej, ze
oszczedzi zycie jej brata, jesli zaoferuje mu swoje dziewictwo, czego ona stanowczo odmawia. Ksigze uzywa

podstepu, aby zdemaskowac nikczemne zachowanie Angelo i uratowaé zycie Claudio.
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3) Analiza muzyki

Preludium

Takty 1-2 to wstgp, z akompaniamentem fortepianu w pierwszym takcie lewej reki
grajacym monotonng melodi¢ w rejestrze basowym, reagujaca na melancholijny 1 ciezki

nastr6j bohatera utworu po tym, jak zostat porzucony.

Czgs¢ A

Takty 3-17 znajduja si¢ w sekcji A. Utwor ten jest najkrotszym z utwordéw Opus 23 1 jest
wykonywany w tonacji D°-dur. By¢ moze kompozytor cheial uzy¢ jasnych kolorow tonacji
durowej, aby przekaza¢ komediowy charakter zrodta tekstu. Zakres wokalny utworu jest
skoncentrowany i melodyjny, a odpowiednia partia fortepianu wspiera wokal stosunkowo
szerokim zakresem 1 ptynnym pianissimo. Wokalista wchodzi w 2. takcie, $piewajac frazg
»lake, oh take those lips away” w mocnym mezzo-piano 1 melancholijnym tonie,
z kropkowanym rytmem jako gtownym motywem rytmicznym przeplatanym mig¢dzy partig
wokalng 1 fortepianowa.

(Vide: Przyktad nutowy 4-7-1)
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lips  a-way, That so Eweet Iy 1 were for-sworn;

Przyktad nutowy 4-7-1

Wokalnej frazie ,Lights that do mislead the Morn” w takcie 9 towarzyszy
akompaniament fortepianu z wznoszacym si¢ wzorem arpeggio, ktéry obrazowo wyraza
scene wschodzacego porannego stonca, zgodnie z tekstem. Fraza wokalna w 11 takcie, ,,But
my kisses bring again”, jest Iacznikiem emocji catej piesni. Wokalista powinien zaakcentowaé

stowo ,.kisses” 1 nastepnie zrealizowaé crescendo na stowie ,,again”.
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(Vide: Przyktad nutowy 4-7-2)
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(Vide: Przyktad nutowy 4-7-2)

Fraza wokalna z tekstem ,seals of love” w takcie 13 jest muzycznym punktem
kulminacyjnym utworu. Wokalista moze zwigkszy¢ intensywnos$¢ podczas $piewania tej linii,
tak jakby podmiot liryczny znalazl piecze¢ mitosci i stanowczosciag wyrazal nadzieje na
mitosne spetnienie. Jednak w nastepnych dwoch powtdrzeniach stow ,,but sealed”, §piewak
winien $piewac ciszej, jakby pytajac watpiagco samego siebie. Kompozytor wstawil dwie
6semki odpoczynku w $rodku utworu, dajac wokaliScie czas na wyrazenie niemego
zwatpienia. Na koniec, fraza zamykajaca ,,in vain” jest Spiewana z intensywnoscia pianissimo.
Wykonawcy moga wykorzystaé decrescendo 1 wydhuzony czas na ,,vain”, aby wyrazi¢
kolejng sublimacj¢ swojego uczucia.

(Vide: Przyktad nutowy 4-7-3)
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Przyktad nutowy 4-7-3
Ten utwor jest krotki i piekny, a ja zaspiewatem go lagodniejszym tonem, jakby

szepczac do siebie. Warto zauwazy¢, ze koncowa fraza ,,but sealed, in vain” powinna by¢

szczego6lnie delikatna, niczym westchnienie zalu za utracong mitoscia.
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4.3.8 op. 23 nr 5: Hey, ho, the Wind and the Rain

1) Thumaczenie tekstu: Ryszard Ciesla

Teksty pochodza z aktu V, sceny I komedii Szekspira Twelfih Night. W sztuce historia

dobiega szczgsliwego konca, a na koncu blazen Feste $piewa t¢ dowcipng piosenke dla

publicznosci, ktéra Quilter wykorzystat jako libretto ostatniej piesni cyklu.

When that I was and a little tiny boy,
With hey,ho,the wind and the rain,
A foolish thing was but a toy,

For the rain it raineth every day.

But when I came to man’s estate,
With hey,ho,the wind and the rain,
Gainst knaves and thieves men
shut their gate,

For the rain it raineth every day.

But when I came,alas!to wive,
With hey,ho,the wind and the rain,
By swaggering could I never thrive,
For the rain it raineth every day.

A great while ago the world begun,
With hey,ho,the wind and the rain,
But that’s all one,our play is done,

And we’ll strive to

please you every day.

Gdy matym, malutkim chlopcem bytem,
O hejze ho, wiatr i deszcz,

Niczym bytly, jak tylko zabawka,
Wszak deszcz codziennie pada.

Lecz gdy przyszedtem do posiadtosci cztowieka,
O hejze, ho, gdy wiatr i deszcz,

Zamknigte przez ztoczyncami

wszystkie byly bramy,

Wszak deszcz codziennie pada.

A gdy niestety przybytem do Zony,

O hejze, ho, gdy wiatr i deszcz,

Przez swg swawolg nie mogltem rozkwitnac,
Wszak deszcz codziennie pada.

Czas jaki$ temu nasz §wiat si¢ zaczat,

O hejze, ho, gdy wiatr i deszcz,

Wszak wszystko to jedno, skoficzona tez gra,
Weciaz bgdziem si¢ starac,

umili¢ wam kazdy dzien.

2) Budowa utworu

Caly utwor mozna podzieli¢ na cztery sekcje, A, Al, B 1 A2, z metrum 2/4, tempem

Allegro marcato 1 gtdbwna tonacja C-dur, z sekcja B przechodzaca do tonacji a-moll.

Preludium 1-6 C-dur
A 7-17
Al 18-30
B 31-44 a-moll
A2 45-60 C-dur
Koda 61-63

3) Analiza muzyki

Preludium

Takty 1-5 stanowiag preludium do utworu, a rytmiczny wzér szesnastek i 6semek w

prawej rece we wstepnej partii fortepianu wprowadza lekka i zywa atmosfere. Kompozytor
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dodal znak akcentu na drugiej mierze w takcie akompaniamentu fortepianu. Technika
rytmicznych, odwroconych akcentéw oddaje w tym przypadku zdystansowany, zartobliwy

charakter poezji.

(Vide: Przyktad nutowy 4-8-1)
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Przyktad nutowy 4-8-1

Czes¢ A

Takty 6-17 to sekcja A. Sekcja A 1 sekcja Al to ironizujace uwagi na temat natury zycia
klauna Festa (jezeli jesteSmy $wiadomi kontekstu dramaturgicznego sztuki Szekspira,
w przeciwnym przypadku wyczuwamy jedynie Zartobliwy ton wypowiedzi). Kompozytor
uzywa jasnej tonacji C-dur w obu sekcjach. Wokalista wchodzi w takcie 6, Spiewajac frazg
,When that I was and a little tiny boy, With hey, ho, the wind and the rain” w zartobliwym
tonie 1 z intensywnos$cig mezzo-forte. Podczas $piewania nalezy potozy¢ wiekszy nacisk na
stowie ,,hey”, aby wzmocni¢ rytmiczny sens frazy, Akompaniament fortepianu wykorzystuje
w tej sekcji kolumnowy splot akordow, z najwyzsza nuta kazdego akordu wyrdéwnang z
melodig wokalu, stuzac jako wsparcie dla frazy wokalne;.

(Vide: Przyktad nutowy 4-8-2)
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Przyktad nutowy 4-8-2

Czes¢ Al
Takty 19-30 znajduja si¢ w sekcji Al, z tym samym materialem muzycznym i fraza

wokalng, co w sekcji A. Jedyna r6znicg jest to, ze melodia na poczatku sekcji Al jest inna niz

w sekcji A.

Czg$¢ B

Takty 32-43 znajduja si¢ w sekcji B. Tekst tej sekcji opowiada z ironicznym dystansem
o konsekwencjach zalozZenia rodziny. Tonacja zmienia si¢ z jasnej C-dur na bardziej
melancholijng a-moll. Wokalista wchodzi na stabej mierze w takcie 31, z dynamika
mezzo-piano, w melancholijnym nastroju ,,But when I came, alas! to wive”, co jest oznaczone
spowolnieniem tempa. Kolejna fraza ,,By swaggering could I never thrive” natychmiast
powraca do pierwotnego tempa, a metrum zmienia si¢ na 3/4 w 38 takcie. Kompozytor

pokazuje cyniczny charakter klauna w tej cze$ci poprzez kontrast tempa 1 intensywnosci.

(Vide: Przyktad nutowy 4-8-3)
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Cze$é A2

Takty 46-58 to sekcja A2, w ktorej tonacja powraca do C-dur. W takcie 45 mamy uwage
agogiczna piu moderato 1 akompaniament fortepianu spowalnia, wykorzystujac akordy
kolumnowe 1 wzory arpeggio w stylu deklamacyjnym, wigc wokalista powinien rowniez
zaspiewac melodi¢ ,,A great while ago the world begun” w manierze quasi recytatywnej. Na
koniec wokalista §piewa koncows linijke ,,But that's all one, our play is done, And we'll strive
to please you every day” w uroczysty sposob. To podsumowanie cato$ci wypowiedzi, z

melodig pnaca si¢ w gore. W realizacji wokalnej nalezy zwigksza¢ gtosno$¢, az do najwyzszej

nuty. Akompaniament fortepianu

Przyktad nutowy 4-8-3

nie zwalnia ani

entuzjastyczny charakter zakonczenia.

(Vide: Przyktad nutowy 4-8-4)
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Przyktad nutowy 4-8-4

Jest to bogata 1 wspaniata piesn z dramatycznym wydzwickiem, ktora opowiada historig
zycia gldownego bohatera wiersza. Trudno$¢ z tym utworem polega na zmianie intensywnosci
pomiedzy fragmentami. Tak wigc, gdy go Spiewatem, barwa i intensywno$¢ zmieniaty si¢
wraz ze zmiang tekstu i tonacji. Zmiany w intensywnos$ci s3 nastgpujace: mezzo-forte dla
pierwszego wersu, mezzo-piano dla drugiego, mezzo-piano dla trzeciego i mezzo-forte dla
czwartego. W ostatnim wersie na koncu utworu celowo wyeksponowatem realizacje
crescendo 1 ritardando, aby w sposdb maksymalny przyda¢ tej frazie waloru finalnej

konkluzji, co jest — przynajmniej w moim rozumieniu - idealnym zakonczeniem catej suity.
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Podsumowanie

Od czasow Sredniowiecza Anglia zawsze miata duzy wklad w literature, ale jej miejsce
w historii muzyki klasycznej zawsze byto nieco mniejsze niz innych krajow europejskich.
Dopiero w XIX i XX wieku angielska pie$n artystyczna zaczeta si¢ wyraziScie ksztaltowaé
i chociaz nadal jej zasieg oddzialywania nie jest porownywalny z niemiecka i austriacka
piesnig artystyczna, stworzyla wiele pieknych 1 wartych docenienia pies$ni klasycznych. W
niniejszej rozprawie do analizy wybrano w szczegolno$ci Songs of Travel 1 Shakespeare
songs, poniewaz utwory te sg atrakcyjne ze wzgledu na ich unikalne style 1 pigkne melodie, a
takze odzwierciedlaja osobowosci kompozytoréw 1 ich kunszt kompozytorski. Williams i
Quliter, jako najbardziej wpltywowi kompozytorzy XIX-wiecznej brytyjskiej piosenki
artystycznej. Sa pionierami brytyjskiej piesni artystycznej, a ich utwory przetrwaty probe
czasu i wywarly gleboki wptyw na po6zniejsza tworczos$¢. Niniejsza rozprawa koncentruje si¢
na analizie utworOw z rozdziatdbw 3 1 4, w ktorych tatwo dostrzec unikalne style
kompozytorskie kazdego z tych dwdch kompozytorow.
W Songs of Travel Williams prezentuje piesni w tradycyjnych formach stroficznych
1 przetworzonych oraz wykorzystuje melodi¢ w tonacji angielskiej ballady ludowej. Jednak
oprocz tradycyjnych elementow kompozycji, harmoniczne 1 rytmiczne kompozycje
kompozytora nosza jego wilasne pi¢tno stylistyczne, np. mieszanie tryboéw, wariacje na temat
liczby taktow 1 rytméw. Z punktu widzenia $piewu, konstrukcja muzyczna i pigkne melodie
W suicie sprawiaja, ze jest to jedna z najbardziej odpowiednich suit dla glosu barytonowego.
Pies$ni artystyczne Qulitera nie sa Slepo podporzadkowane muzycznym cechom jemu
wspolczesnych trendow, ale raczej trzymaja si¢ klasycznego lub romantycznego stylu
kompozycji opartego na jego wlasnej estetyce i zrozumieniu muzyki. Na przyktad w kolekcji
Shakespeare songs struktury harmoniczne utworéw sa w wigkszosci bardzo wywazone,
czyste i piekne, i prawie nie stychaé stosunkowo ostrych i skrajnie dysonansowych progresji
harmonicznych realizowanych przez wspotczesnych Quilterowi kompozytoréw, ale sg one
bardzo artystyczne i1 osobiste. Oto jak brytyjska muzykolog Valerie Langfield opisuje piesni
artystyczne Qulitera: ,,We wszystkich najlepszych piesniach Qulitera jest czysto$¢ dzwieku, to
znaczy promienna harmonia, przeplatany i ztozony kontrapunkt, delikatne tkanie i wspotgranie glosu
i fortepianu; poezja i muzyka. To wszystko jest wspolnym materiatem, ktory zawiera w swoich

piesniach”.74

% Valerie Langfield, Roger Quilter: His Life and Music [M], The Boydell Press, Rochester 2003, s. 111
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Poniewaz w dzisiejszym systemie edukacji wokalnej w Chinach nadal gtéwnie $piewa
si¢ 1 uczy niemieckich i francuskich pies$ni artystycznych, mam nadzieje, ze dzigki temu
artykulowi osoby uczace si¢ $piewu angielskich piesni artystycznych w pewnym stopniu
zrozumiejg tre$¢ repertuaru, poetyckie konotacje i styl muzyczny. Jednoczesnie mam nadzieje,
ze wigcej wokalistow zetknie sie, dzieki niniejszej dysertacji, z angielskimi pie$niami
artystycznymi i nauczy si¢ ich, a takze bedzie dalej odkrywaé blask ukryty w dzielach
angielskich piesniach artystycznych.
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Podziekowania

Czas leci, co$ si¢ konczy i jednocze$nie co$ zaczyna. Zblizajac sie¢ do konca mojej
akademickiej drogi, pragng wyrazi¢ serdeczng wdzigcznos¢ wszystkim, ktorzy towarzyszyli
mi w tej podrdzy i stuzyli bezinteresowng pomoca i wsparciem.

Przede wszystkim chcialbym wyrazi¢ najwyzszy szacunek i1 szczera wdzigcznos$é
mojemu promotorowi, Panu Profesorowi Ryszardowi Ciesli. Rygorystyczna postawa mojego
promotora, budzace uznanie osiggni¢cia naukowe i bezinteresowne poswigcenie zawsze byly
dla mnie wzorem do nasladowania. W kazdym aspekcie wyboru pracy, badan, pisania i
korekty, moj promotor poswiecit wiele wysitku 1 udzielit mi starannych wskazoéwek. To
wlasnie zacheta i wsparcie mojego promotora sprawily, ze podazylem naprzoéd droga
naukow3 1 ostatecznie ukonczytem te prace.

Dzigki Uniwersytetowi Muzycznemu Fryderyka Chopina, Uczelnia zapewnita mi dobrg
atmosfer¢ akademicka i1 bogate zasoby edukacyjne, ktére umozliwily mi szybki rozwoj
wiedzy zawodowej. Dzigki moim kolegom i kolezankom z klasy spedziliSmy razem wiele
niezapomnianych chwil. W dyskusjach akademickich stuzyli mi cennymi radami i inspirowali
do myslenia; w zyciu otaczali mnie opieka i pomoca, co sprawito, ze poczutem szczera
przyjazn.

Nie moge tez nie wspomnie¢ o Rodzinie. To moi najblizsi zawsze byli dla mnie
najwickszym wsparciem. Zawsze, ilekro¢ napotykatem trudnos$ci i niepowodzenia, dawali mi
niekonczacy si¢ mito$¢ i zachete, dzigki czemu moglem by¢ pewny siebie 1 i§¢ naprzod. Ich
wsparcie 1 zrozumienie byty dla mnie Zrédtem motywacji, ktora pozwalata mi robi¢ postepy
na $ciezce akademickie;.

Patrzac wstecz na t¢ akademicka podréz, gleboko czuje, ze wiele zyskatem. Nie tylko
zdobytem profesjonalng wiedzg, ale takze nauczylem si¢ samodzielnie mysle¢ i stawia¢ czota
wyzwaniom z pomocg mojego promotora i kolegdw z klasy. To doswiadczenie jest cennym
skarbem w moim zyciu i inspiruje mnie do dalszego rozwoju w przysztosci. W mojej
przysztej nauce i pracy postaram si¢ kontynuowac zglebianie zagadnien zwigzanych z

tematem niniejszej pracy doktorskie;j.
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