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Abstrakt

Kontratenor to klasyczny typ glosu meskiego, charakteryzujacy sie skala zblizong do
altu i mezzosopranu, obejmujaca zazwyczaj dzwigki od g* do d° lub €°. Operuje on przede
wszystkim rejestrem glowowym, sporadycznie korzystajac z rejestru piersiowego przy
niskich dzwickach. Kontratenor wywodzi si¢ z Europy i jest waznym gltosem w szkole $piewu
bel canto. Okres$lenie kontratenor (countertenor) po raz pierwszy uzyte zostalo w pot. XVII w.
w Anglii, a jego popularyzacja nastgpita w drugiej polowie tego wieku.

Niniejsza dysertacja skupia si¢ na zagadnieniu sztuki $piewu gltosem kontratenorowym.
Pierwszy rozdzial, w oparciu o przeglad literatury przedmiotu, prezentuje jej zrodla i proces
rozwoju, z podzialem na pig¢ zasadniczych etapow: 1. narodziny glosu kontratenorowego
w procesie rozwoju wezesnej muzyki koscielnej; 2. ewolucja glosu kontratenorowego pod
wplywem rozwoju muzyki choralnej i harmonii; 3. glos kontratenorowy w epoce $piewakow-
kastratoéw w XVII-XVIII w.; 4. upadek $piewakdw-kastratéw i zanik glosu kontratenorowego
w wieku XIX; 5. renesans sztuki $piewu glosem kontratenorowym pod wpltywem XX-w.
,~ruchu muzyki dawnej”. Nastgpnie przedstawiona jest sylwetka pierwszego chinskiego
kontratenora, Xiao Ma, oraz krotka, zaledwie kilkunastoletnia historia rozwoju sztuki §piewu
glosem kontratenorowym w Chinach. Na koniec, na podstawie zrodet internetowych i
drukowanych, omoéwione zostaly pokrotce zyciorysy i1 osiggnigcia artystyczne wybitnych
chinskich i zachodnich kontratenoréw, w tym m.in. Alfreda Dellera, Andreasa Scholla, Franco
Fagioliego i Jakuba Jozefa Orlinskiego.

W drugim rozdziale, korzystajac z kwerendy i1 wiasnych do$wiadczen, autor
przedstawit charakterystyke glosu kontratenorowego, z uwzglednieniem czterech aspektow: 1.
warunkow, jakie spetni¢ musi kandydat na §piewaka kontratenorowego; 2. naukowej techniki
$piewu; 3. specyfiki i wyzwan techniki $piewu glosem kontratenorowym; 4. unikalnej skali i
barwy.

Rozdziat trzeci prezentuje analiz¢ czterech wybranych europejskich arii na kontratenor,
trzech z okresu baroku i jednej arii klasycystycznej. Sa to kolejno nastgpujace pozycje: Va
tacito e nascosto, quand’avido di preda, Cara sposa, amante cara 1 Agitato da fiere tempeste
Georga Friedricha Héndla oraz Che faro senza Euridice Christopha Willibalda Glucka. Autor
omawia te cztery zroéznicowane stylistycznie, a jednoczesnie reprezentatywne arie operowe
pod wzgledem okoliczno$ci powstania, analizy tekstu 1 analizy wykonawczej. Opis obejmuje

tez takie aspekty, jak zastosowanie technik wokalnych, kreacja wizerunku postaci oraz



porownanie interpretacji stynnych $piewakow.

W rozdziale czwartym, autor dokonat wyboru siedmiu chinskich utworéw wokalnych
do analizy. Obejmujg one trzy piesni artystyczne do poezji klasycznej: Zaloty feniksa Li Yana,
Jangcy plynie na wschod Qing Zhu i Nocne cumowanie przy klonowym moscie Li Yinghaia,
jeden cykl piesni Gao Weijie, zatytutowany 7rzy piesni z dynastii Yuan, na ktory sktadajg si¢
réwniez trzy piesni artystyczne do poezji klasycznej, a takze ari¢ ,,Ba Da Cai I - Husi uczy
$piewu” z opery Jin Xianga. Analogicznie, utwory te omoOwione s3 pod wzgledem
okolicznosci powstania, analizy tekstu i analizy wykonawczej, z uwzglgdnieniem budowy
utworu, technik $piewu 1 stylistyki.

Rozdziat pigty podsumowuje analize poréwnawcza wybranych czterech europejskich
arii operowych i siedmiu chinskich utworéw wokalnych, przeprowadzong w oparciu o metode
komparatystyczng. W pierwszej kolejnosci omoéwione s3 podobienstwa, obejmujace pigc
zasadniczych punktéw, w tym m.in. korzystanie z naukowej techniki $piewu bel canto
1 dominacja rejestru glowowego. Nastepnie przedstawione sg rdznice, skupiajace si¢ wokot
trzech zagadnien: 1. réznice w wymowie jezyka wloskiego i chinskiego; 2. réznice
stylistyczne wynikajace z odmiennego tta kulturowego; 3. roznice estetyczne wynikajace
z odmiennych grup odbiorcéw 1 kultur muzycznych.

Autor ma nadziej¢, iz uwzglednienie w niniejszej pracy zarOwno reprezentatywnych
europejskich arii operowych, jak i wybitnych chinskich utworéw wokalnych okaze si¢

pomocne dla chinskich i zachodnich adeptéw sztuki §piewu glosem kontratenorowym.

Slowa kluczowe: bel canto, kontratenor, charakterystyka artystyczna, aria da capo, chinskie
piesni artystyczne do poezji klasycznej, stylistyka wykonawcza, rejestr glowowy, rejestr

piersiowy, runqiang, tuogiang, qiangyin, kadencja



Wstep

Pojecie kontratenor odnosi si¢ do wysokiego gtosu meskiego, wykraczajacego poza
skale glosu tenorowego, a takze dorostego $piewaka operujacego glosem zblizonym pod
wzgledem barwy i skali do altu, mezzosopranu lub sopranu. Kontratenor byl glosem
popularnym w okresie baroku, a nawet wczes$niejszych epokach. Pozniej stopniowo popadt
w zapomnienie, by ponownie wkroczy¢ na scen¢ po drugiej wojnie $wiatowej wraz
z renesansem muzyki dawnej w Europie. Kontratenor wywodzi si¢ z kontynentu
europejskiego i jest jednym z tradycyjnych glosow w $piewie bel canto. Na Zachodzie sztuka
$piewu glosem kontratenorowym posiada dluga historie 1 plejade wybitnych artystow
goszczacych na $wiatowych scenach. Natomiast w Chinach, kontratenor odkryty zostal
dopiero w XXI wieku, chinska scena muzyczna poszczyci¢ si¢ moze zaledwie kilkoma
$piewakami reprezentujacymi ten typ glosu, a badaczy go zglebiajacych policzy¢ mozna na
palcach. Jednak za sprawa swej unikalnej barwy, kontratenor zaczyna zdobywa¢ w Chinach
popularnos¢. Obecnie w prowincji Henan, autor jest jedynym S$piewakiem usilujacym
zmierzy¢ si¢ z wyzwaniami sztuki $piewu gltosem kontratenorowym. Motywacja stojaca za
wyborem tematu dysertacji jest pragnienie zglgbienia i opanowania wybitnych europejskich
dziel wokalnych na gtos kontratenorowy z epoki baroku i klasycyzmu, a nastgpnie
przedstawienie ich chinskiej publiczno$ci. Po drugie, autor ma nadziej¢ potaczy¢ zachodnie
techniki wokalne 1 zdobyte doswiadczenie z technikami stosowanymi w Chinach, by
wypracowaé technike $piewu glosem tenorowym, ktéra z jednej strony oparta bedzie na
naukowych podstawach, z drugiej za$ dostosowana bedzie do specyfiki kultury chinskie;.
Jednoczesnie autor pragnie przyblizy¢ polskim i europejskim odbiorcom wybitne chinskie
utwory wokalne na glos kontratenorowy. W koficu, analiza poréwnawcza chinskiej i
zachodniej sztuki $piewu glosem tenorowym pozwoli na usystematyzowanie ich cech

wspolnych i r6éznic, co moze okazaé si¢ pomocne dla chinskich i zachodnich kontratenorow.



Rozdzial 1

Historia i ewolucja sztuki Spiewu glosem kontratenorowym

1.1 Definicja pojecia glosu kontratenorowego

Kontratenor (countertenor) to klasyczny typ glosu meskiego, a takze istotna cze$¢ techniki
wokalnej bel canto. Charakteryzuje si¢ skalg zblizong do altu i mezzosopranu, obejmujaca
zazwyczaj dzwieki od g* do d° lub €°. Nieliczni kontratenorzy operuja skalg podobng do glosu
sopranowego. Kontratenorami zazwyczaj sa $piewacy o glosie barytonowym lub tenorowym,
niezwykle rzadko uzywaja oni jednak niskiego rejestru, korzystajac przede wszystkim
z rezonansu glowowego i §piewu zblizonego do falsetu (z napigtymi strunami glosowymi oraz
ich cze¢$ciowym drganiem).

Angielski termin ,,countertenor” w jezyku chinskim tlumaczony jest jako ,tenor
falsetowy”, ,kontratenor”, ,,gorny tenor” lub ,,wysoki tenor”, sformutowanie stosowane
zardwno przez Shi Junlianga', jak i w Stowniku muzyki zachodniej >. W niniejszej pracy
uzywany bedzie ogolnie przyjety w jezyku polskim termin ,,kontratenor”.

Brytyjski pastor i muzyk, Charles Butler (1560-1647), zdefiniowat pojecie kontratenora
nast¢pujacymi stowami: ,,Kontratenor, termin pochodzacy od lacinskiego ,.contra-tenor”,
w okresie Renesansu odnosil si¢ do glosu wyzszego od glosu tenorowego, paralelnego
wzgledem niego i wchodzacego z nim w dialog. Ze wzgledu na wysoki rejestr,
najodpowiedniejszy do wykonania tego rodzaju partii byl glos o slodkiej, dzwiecznej
i klarownej barwie. W poczatkowym okresie Renesansu, cho¢ partie kontratenorowe nie
odznaczaty si¢ bogactwem linii melodycznej (miata ona charakter przewaznie monotoniczny),
to wprowadzaly pickna harmoni¢, zwlaszcza gdy $piewane byly idealnie dopasowanym
glosem, co jednak byto zjawiskiem do$¢ rzadko spotykanym.”

Ponadto, termin ,kontratenor” wywodzi si¢ od renesansowego ,.contratenor altus”,
skracanego czesto do ,,contratenor” lub ,,altus”. Pojecie to poczatkowo odnosito si¢ do glosu
lub instrumentu wykonujacego partic w Srodkowym rejestrze. We Wtoszech, okreslenie
,contratenor altus” zostato zastgpione przez ,,altus”, we Francji, ewoluowato ono do ,,haute-
contre”, w Niemczech przyjal si¢ termin ,.contratenor” lub ,kontratenor”, a w Anglii
,countertenor”. Cho¢ pojecia te poczatkowo odnosity si¢ do okreslonego glosu, to obecnie

opisuja réwniez $piewakoéw, uzywajacych tego rodzaju glosu, przy czym stosowane przez

! Shi Junliang 2 & B, Kontratenor (R 5E £ 53) [N], Yinyue Zhoubao 2002 (8), 007

2 Wang Qizhang 3F J2¥&, Gu Lianli FuEIE, Wu Peihua Z{f4E, Stownik muzyki zachodniej (9MNEF F Fr )
[M], Shanghai Yinyue Chubanshe, Szanghaj 1988, str. 178

3 Butler, Charles, The Principles of Music, 1636



nich techniki wokalne mogg sie rozni¢.*

W historii europejskiej muzyki wokalnej istniejg r6zne poglady na temat czasu pojawienia
si¢ glosu kontratenorowego, techniki $§piewu oraz zalezno$ci i réznic pomiedzy Spiewakami
kastratami i falsecistami. Zgodnie z szeroko przyjetym stanowiskiem, kontratenor wywodzi
sie z partii ,,countertenor” w angielskiej muzyce polifonicznej przetomu Sredniowiecza
1 Odrodzenia. Na poczatku wieku XVI stowo to byto powszechnie uzywane w Anglii w takim
wtasnie znaczeniu. Jednakze pojecie glosu kontratenorowego nie bylo ograniczone wytacznie
do Anglii, stosowano je zamienne z pojeciem meskiego altu, falsecisty lub haute-contre.’

Z perspektywy historycznej, $piew falsetem® cieszyl sie duzg popularno$cig
w $redniowiecznej Europie. Zdecydowana wigkszo$¢ $piewakow, niezaleznie od tego czy
byly to partie solowe, czy choéralne, postugiwala si¢ falsetem. W barokowych operach i
oratoriach, zarowno w rolach meskich, jak i1 zenskich, w duzej mierze wykorzystywano rejestr
glowowy. Dlatego tez glos kontratenorowy, ze wzgledu na swoj ambitus i specyfike, zyskat
ogromng popularno$¢ w catej Europie. W réznych krajach okreslany byt woéwczas réznymi
terminami.

We wspotczesnych Chinach, definicja glosu kontratenorowego pozostaje niejasna. W
wielu przypadkach zamiennie uzywa si¢ okreslenia kontratenor i $piewak-kastrat. Zdaniem
autora, nalezy w tym miejscu skrotowo objasni¢ zalezno$ci i rdznice migdzy tymi dwoma
pojeciami. Z jednej strony, zardwno S$piewacy-kastraci, jak i $piewacy kontratenorowi
odznaczajg si¢ wigksza pojemnoscia pluc niz kobiety oraz podobng technika emisji glosu
(zastosowanie $piewu na niedomknigtych strunach glosowych). Ponadto, glosy te osiagnety
dojrzato§¢ w epoce Baroku i1 odeszty w zapomnienie w okresie Klasycyzmu. Jednakze we
wspotczesnych czasach nie spotyka sie juz $piewakow-kastratow, podczas gdy glos
kontranetenorowy przetrwal, stajac si¢ jednym z gloséw uzywanych w technice bel canto.
Zasadnicza réznica migdzy tymi dwoma poj¢ciami sprowadza si¢ do tego, iz $piewacy-
kastraci zachowywali ,,dziecigce struny glosowe” poprzez okrutny zabieg kastracji przed
mutacjg, natomiast kontratenorzy sa z fizjologicznego punktu widzenia w petni m¢zczyznami.
Cho¢ barwa glosu $piewanego zaré6wno S$piewakow-kastratow, jak 1 $piewakow

kontratenorowych zblizona jest do barwy altu lub sopranu, to ze wzglgedu na specyfike strun

4 Stark, James, Bel Canto: A History of Vocal Pedagogy, University of Toronto Press 2003, ISBN 978-0-8020-
8614-3

5 Giles, Peter, Countertenor [w: Stanley Sadie. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Macmillan
Publishers Limited, Londyn 2001. t. 6, str. 571]

¢ Falset (falsetto) — glos wykraczajacy poza naturalny rejestr meski. Podczas $piewu falsetem, struny gltosowe
tworza eliptyczny otwor, ktorego wielko$¢ zalezna jest od sity przeptywu powietrza. Niedomknicte faldy
glosowe drgaja tylko na krawedziach.



glosowych $piewakow-kastratow, ich gtos mowiony rowniez zblizony byt do glosu zenskiego,
w odréznieniu od kontratenorow. Wspoélczesnie, wykonywane niegdy$ przez $piewakow-
kastratow skomplikowane i trudne technicznie role operowe, odgrywane sa przez dobrze
wyszkolonych $piewakow kontratenorowych. Na przyktad dotyczy to rél Rinaldo w operze
Georga Friedricha Héndla pod tym samym tytulem, oraz Orfeusza w operze Orfeusz i

Eurydyka (Orfeo ed Euridice) niemieckiego kompozytora Christopha Willibalda Glucka.

1.2 Pochodzenie i rozwdj sztuki Spiewu glosem kontratenorowym

1.2.1 Narodziny glosu kontratenorowego w procesie rozwoju wczesnej muzyki koscielnej

Sztuka wokalna posiada w Europie dluga histori¢. Pierwsze zapiski dotyczace
usystematyzowanego treningu wokalnego si¢gaja IV wieku, gdy papiez Sylwester I (314-336)
zatozyt w Rzymie pierwsza na swiecie szkole §piewu (Schola Cantorum). Od wieku V do VII,
kolejni papieze przyktadali duza wage do liturgii koscielnej i reform muzyki ko$cielnej,
uzyskujac w tym poparcie ze strony zakonu Benedyktynow. Oprdécz zaadaptowania
wywodzacej si¢ z judaizmu tradycji przewodzenia w $piewie, w postaci funkcji kantora,
wprowadzono do Europy zachodniej réwniez popularny w V-w. Jerozolimie choér dziecigcy.
Pierwszy zapis dotyczacy wykonywania najwyzszej partii meskiej przez glos dzieciecy
pochodzi z IX-w. traktatu Musica enchiriadis, jednak samo zjawisko stosowania glosu
dzieciecego bylo prawdopodobnie wczesniejsze.”

W trwajacym na kontynencie europejskim ponad tysigc lat okresie feudalnym,
poczawszy od Synodu w Laodycei w 367 roku, kosciot katolicki zabraniat wiernym $piewania
podczas nabozenstw. Wychwalanie Boga przez muzyke zarezerwowane bylo dla
wyszkolonych $piewakéw choru koscielnego. Ze wzgledu na zawarte w Biblii nauczenie na
temat zachowywania przez kobiety milczenia w kos$ciele 1 innych miejscach publicznych,
kobiety zostaly wykluczone z uczestniczenia w jakichkolwiek formach publicznej ekspresji
muzycznej. Dlatego tez cieszacy si¢ duza popularnoscig gorny glos w $§piewach koscielnych,
wykonywany byl przez chlopcow. W sytuacji zakazu udziatu kobiet w chorze, zastapienie
glosu zenskiego chlopigcym bylo koniecznym i najprostszym rozwigzaniem. Tak wiec we
wczesnej muzyce koscielnej, chor sktadat si¢ wytacznie z mezczyzn, a wysoki glos $piewany
byl przez chtopcow. Wraz z rozwojem muzyki polifonicznej, zaczat wzrasta¢ stopien

skomplikowania muzyki, co oznaczalo, iz nowe formy muzyczne wymagaty nie tylko

7 Guan Jinyi & % X, Historia zachodniej sztuki wokalnej (78 77 /& Jk 2, R $2) [M], Renmin Yinyue Chubanshe,
Pekin 2005, 8



spetnienia odpowiednich warunkéw glosowych, ale rowniez pewnej dojrzato$ci muzycznej i
technicznej. Dla osiggniecia tych celow, wzmozono intensywno$¢ treningu wokalnego, jednak
w przypadku chtopcéw, do czasu gdy byli w stanie opanowaé wymagany warsztat techniczny,
stawali w obliczu nieuchronnej mutacji, tak wigc w praktyce, mogli $piewac¢ zaledwie przez
okres jednego roku do dwoch lat. Nie byla to sytuacja zadowalajaca, wiec zaczeto szukaé
innych rozwiazah. W takich okolicznos$ciach na scen¢ wkroczyli falseci$ci, dorosli me¢zczyzni
$piewajacy falsetem. Zdaniem autora byli oni poprzednikami kontratenordw.

W gruncie rzeczy jednak, nie tylko Europejczycy uzywali falsetu. Historia jego
zastosowania przez ludzko$¢ jest dluga i bogata. Na Bliskim Wschodzie®, $piew falsetowy
cieszyt si¢ duzag popularnoscia juz w VIII wieku. Odgrywat on wazna rolg we wczesnej
muzyce polifonicznej. Wedlug The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ,,W XIII-
w. traktacie, Hieronim z Moraw pisal o trzech rejestrach: piersiowym, gardlowym i
glowowym” (Owczesny ,rejestr glowowy” odnosi si¢ do falsetu, podobnie kazda inna
wzmianka o rejestrze glowowym w Europie az do XIX wieku).” W oparciu o ten zapis,
wywnioskowaé mozna, ze $piew falsetowy byl w uzyciu juz przed tym okresem. Okres od
XII-XVI wieku byt ztota era muzyki polifonicznej. Wraz z rozwojem muzyki choralnej a
cappella, niedostatki falsetu, takie jak niepelne domkniecie strun gtosowych i ograniczony
wolumen, sprawily ze falseci$ci nie byli w stanie sprosta¢ wymaganiom XV-w. muzyki
choralnej. Problem ten rozwigzali tzw. hiszpanscy falsecisci. W oparciu o zrodta historyczne
stwierdzi¢ mozna, ze wraz z podbojami Mauréw w Hiszpanii, zostala wprowadzona w
Europie technika $piewu falsetowego z Azji Srodkowej i Afryki Pétocnej. Technika ta
pozwalala na uzyskanie jasnej, donosnej barwy w wysokim rejestrze, a uzywajacy jej
$piewacy nazywani byli ,,hiszpanskimi falsecistami”. Zazwyczaj meski $piew falsetowy nie
przekracza rejestru altu, natomiast hiszpanscy falseciSci byli w stanie $piewa¢ w rejestrze
sopranu. Owczesne chory koécielne w catej Europie zostaly zdominowane przez hiszpanskich
falsecistow. Hiszpania miala monopol na t¢ niezwykla technikg¢ $piewu, pozwalajaca na
uzyskanie szerokiej skali i pigknej barwy. Niestety metodologia ich treningu wokalnego nie
zachowata si¢ do czasow wspolczesnych. Zdaniem wloskich badaczy, Monaldiego i
Fantoniego, hiszpanscy falsecisci byli kastratami, cho¢ oficjalnie si¢ do tego nie przyznawali.
Pozniejsze badania dowodza jednak, ze byli oni nie poddanymi kastracji $piewakami,

operujacymi falsetem. Zdania sa w tej kwestii podzielone 1 trudno stwierdzi¢ jednoznacznie,

8 Okreslenie ,,Bliski Wschod” odnosi si¢ do ,,Wschodu” sasiadujacego z Europg i obejmuje tereny wzdtuz
wschodniego wybrzeza Morza Srédziemnego, w tym Afryke pélocno-wschodnig i Azje potudniowo-zachodnia,
czasem rowniez Potwysep Batkanski.

° Guan Jinyi &% X, ibidem
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ktéra strona ma racje. Zdaniem autora, w szeregach hiszpanskich falsecistow znalez¢ mozna
bylo kastratéw, ale nie stanowili oni ogétu, gdyz odrozni¢ ich mozna bylto tatwo na podstawie
glosu moéwionego 1 wygladu. W przypadku $piewakow-kastratow, kastracji dokonywano
przed okresem dojrzewania, co sprawiato, ze dorosli m¢zczyzni zachowywali podobne do
kobiet krotkie, cienkie struny glosowe, charakterystyczne dla okresu chtopigcego. W
polaczeniu z meska wydolnos$cig ptuc i1 postura, tak doskonale warunki glosowe sprawity, ze

w krotkim czasie Spiewacy-kastraci zajeli miejsce falsecistow.

1.2.2  Ewolucja glosu kontratenorowego pod wpltywem rozwoju muzyki choralnej i harmonii

Wiloska nazwa ,contretenor” pochodzi od tacinskiego okreslenia ,.contra-tenor”
(wspotczesnie po angielsku: ,,countertenor”) i poczatkowo odnosita si¢ do okreslonego glosu
w muzyce polifonicznej. Jego zroédet doszuka¢ mozna si¢ w poczatkowej fazie rozwoju
europejskiej muzyki polifoniczne;.

Najstarsza forma polifoniczna, organum, zbudowana byta zaledwie z dwoch glosow.
Dolny glos stanowita melodia choratlowa, nazywana cantus firmus (dostownie ,,Spiew staty”)
lub tenorem (od ,tenere” — ,,podtrzymywac”), natomiast gtos gorny, o charakterze bardziej
swobodnym, okre$lany byl mianem dyszkantu (discantus). W poczatkowej fazie rozwoju
muzyki wieloglosowej nie bylo jeszcze mowy o harmonii, glosy prowadzone byly réwnolegle
w interwale kwarty lub kwinty. Pozniej, paryski kompozytor Leonin dokonat reformy
organum, wprowadzajac w gtosach kontrapunktujacych interwaty tercji i seksty. Uwazat on,
iz interwaty te rOwniez sa konsonansowe, zrywajac z wywodzacym si¢ ze starozytnej Grecji
przekonaniem, ze jedynymi interwalami konsonansowymi sa kwarta, kwinta i oktawa.
Reforma ta potozyta podstawy pod rozwdj tréjdzwigckow.

Nazwa ,kontratenor” poczatkowo odnosita si¢ do glosu uzupelniajacego tenor.
,Contre” (lub ,,contra”) oznacza zalezny, analogiczny. W wieku XIII melodia cantus firmus
$piewana byla przede wszystkim przez tenorow, a partia kontratenorowa miata charakter
uzupehiajacy i emfatyczny w stosunku do partii tenorowe;j.

Okoto roku 1450, u progu rozwoju harmonii czteroglosowej, na podstawie tworczosci
Ockeghema 1 Obrechta stwierdzi¢ mozna, ze doszto do podzialu partii kontratenorowej na
dwie odmiany. Pierwsza z nich byt ,,contratenor bassus” (czesto nazywany w skrdcie ,,bassus”,
co oznacza niski dzwigk), glos prowadzony pod melodig cantus firmus. Druga stanowit
,contratenor altus” (w skrocie ,,altus”, czyli sredni dzwigk), glos w wysokim rejestrze, ponad
partig tenorowa. Dopiero w XVI wieku z ,,contratenor altus” wyodrebniono sopran i alt

(w jezyku francuskim ,,haute-contre”, w jezyku angielskim ,,counter-tenor”), co w potaczeniu
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z rozdziatem glosu meskiego na tenor i bas, doprowadzilo do powstania znanych dzisiaj
czterech glosow.!? Jednakze dwczesnie, oba gorne glosy, tj. sopran i alt, wykonywali chlopcy
lub mezczyzni $piewajacy falsetem. W jezyku wioskim, wyrazy rodzaju zenskiego zazwyczaj
koncza si¢ na gloske ,-a”, jednak ,soprano” i ,alto” posiadaja meska koncowke ,,-0”.
Dowodzi to tezy, iz poczatkowo glosy te §piewane byly przez chtopcoéw lub falsecistow, w

tym falsecistow hiszpanskich.

1.2.3  Glos kontratenorowy w epoce spiewakow-kastratow w XVII-XVIII w.

Wedlug Zrodet historycznych, w momencie gdy Orlando di Lasso peinil funkcje
kapelmistrza w Monachium w latach szes¢dziesiatych i siedemdziesigtych XVI w., w jego
chorze zatrudnionych byto juz szes$ciu kastratow. Ponadto, Della Valle wspominat w swoim
dziele o tym, jak w 1562 roku ustyszat w Watykanie pewnego hiszpanskiego $piewaka (Padre
Soto), ktorego uwaza si¢ za jednego z najwczesniejszych $piewakow-kastratow. Zgodnie
z zapiskami Watykanu byt on falsecista, ale by¢ moze stwierdzenie to wynika z niechgci do
przyznania prawdy. P6zniej rzymska kuria oficjalnie potwierdzita zatrudnienie $piewaka-
kastrata P.T. Folignato w roku 1599. Spiewacy-kastraci poddawani byli kastracji przed
mutacja, co sprawiato, ze po wkroczeniu w wiek dorosty, w pelni wyksztatlcone byly
wszystkie inne cze$ci ciata, z wyjatkiem strun glosowych, ktore zachowywaly stan sprzed
okresu dojrzewania. Tak wigc §piewacy-kastraci posiadali struny glosowe krotsze i ciensze
nawet od zenskich, co w potaczeniu z meska pojemnosciag ptuc i postura, pozwalato na Spiew
w wysokim rejestrze bez koniecznosci uzywania falsetu. Dawalo im to przewage nad
hiszpanskimi falsecistami i doprowadzito do ich wyparcia przez Spiewakow-kastratow. W
roku 1625 zmart w Rzymie ostatni z hiszpanskich ,,sopranistow”, G. D. Sanctos. Hiszpanskim
falsecistom pozostato §piewanie partii altu. W 1681 roku jednak Raffaelli stat si¢ zwiastunem
zdominowania sceny muzycznej przez $piewakow-kastratow.!!

XVII-XVIII w. to ztota epoka Spiewakow-kastratow, a takze pierwsza ztota epoka bel
canta. Spiewacy-kastraci odegrali nicoceniong role w uksztattowaniu techniki bel canto
1 rozwoju sztuki operowej. Byli oni we wspomnianym okresie niezaprzeczalnymi gwiazdami
sceny operowej. Dla wigkszo$ci odbiorcow fabuta opery nie odgrywata wigkszego znaczenia,
przychodzili oni na spektakle operowe by podziwia¢ arie wykonywane przez $piewakow-

kastratow, a zwlaszcza konczace je improwizowane kadencje, o prawdziwie wirtuozowskim

10 Cen Dawei & K 1%, Kontratenor w zarysie Gk = 52 =) [1], Wenjiao Ziliao 2016 (6)
1 Shang Jiaxiang ¥ 5% ¥, Historia rozwoju europejskiej muzyki wokalnej (BR i 7= & & & 52) [M], Zhongguo
Guangbo Dianshi Chubanshe, Pekin 2009, 11
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charakterze. W okresie tym zaobserwowa¢ mozna bylo fenomen nieprzystawalnosci gtoséw
do odgrywanych rdl. Zazwyczaj w roli gldwnego bohatera obsadzany byl sopran,
wykonywany przez $piewaka-kastrata. Druga z gtéwnych rol przydzielano sopranowi lub
altowi, w wykonaniu $piewaka-kastrata lub kontratenora. Dopiero dalsze role przypadaty
$piewakom tenorowym i basowym. Owczesna publiczno$¢, przyzwyczajona do glosow
chlopiecych, falsetu i barwy $§piewakoéw-kastratow, uwazata glos tenorowy lub basowy za
zbyt szorstki i nieprzyjemny dla ucha. Dlatego tez odgrywali oni zazwyczaj tylko role
starszych ludzi lub role epizodyczne, a w operze komicznej, tenorzy czesto wcielali si¢ w role
staruszek. Tak wigc do roli bohaterskiego cesarza lub dowodcy wojskowego, przypisana byta
dzwigczna, przenikliwa barwa sopranu koloraturowego. Cho¢ $piewacy-kastraci
zmonopolizowali scen¢ operowa i zdobyli uznanie publiczno$ci popisami koloraturowymi,
odznaczajacymi si¢ pickng barwa i niezwykla elastycznoscig glosu, to mieli oni tendencje do
zaniedbywania treSci opery, czym sprzeniewierzyli si¢ zaloZeniom estetycznym Cameraty
florenckiej, poSwiecajac przestanie dziela operowego na rzecz wirtuozerii.'?

W premierze opery Orfeusz (L’Orfeo) Claudio Monteverdiego (1567-1643) w 1607
roku nie uczestniczyly zadne $piewaczki, wszystkie role wykonywane w wysokim rejestrze
za$piewane zostaly przez $piewakow-kastratow.!> Wiele zapiséw historycznych $wiadezy
o tym, ze $piewacy-kastraci odznaczali si¢ szeroka skalg glosu, a za sprawg surowego
i dhugotrwatego treningu wokalnego, najwybitniejsi z nich osiggali niezwykla bieglos¢
w wykonaniu wymagajacych barokowych technik wokalnych, w tym duzych skokéw
interwatowych, dtugich nut 1 skomplikowanych przebiegow koloraturowych. W omawianym
okresie zdominowali oni zardwno scen¢ operowa, jak 1 wszystkie inne formy sztuki wokalne;.
Pojawienie si¢ ich stanowito unikalny fenomen, a jednocze$nie przyczynilo si¢ do
wyeliminowania hiszpanskich falsecistow ze sceny muzycznej. Cho¢ kontratenoréw nie
spotkat ten sam los, to ich pozycja i reputacja nie mogta réwnaé si¢ z popularnoscia
$piewakow-kastratow. W wigkszosci przypadkow przydzielane im byly role drugiego z
gltéwnych bohateréw, lub wrecz role drugoplanowe. Pomimo to, w czasach angielskiego
kompozytora Henry’ego Purcella (1659-1695), zaré6wno na scenie operowej, jak i w
kos$cielnej] muzyce choralnej, szeroko stosowano kontratenor. Sam Purcell skomponowat
liczne utwory na glos kontratenorowy. Np. maska The Fairy Queen (1692), w oparciu o Sen

nocy letniej Szekspira, powstala z mys$la o dwoch wybitnych kontratenorach tamtych czasow,

12 Shang Jiaxiang % Z% %, op. cit., str. 62-63
13 Kelly, Thomas F., First Nights [M], Shangwu Yinshuguan, Pekin 2011.02
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Johnie Freemanie i Mr. Pate.'*

W drugiej polowie XVII wieku, a zwlaszcza w wieku XVIII, opera wloska 1 $piewacy-
kastraci stali sie wrecz nierozlaczng catoscia. Owczesna opera wloska popularna byta w calej
Europie, a $piewacy-kastraci czgsto wystgpowali na dworach krolewskich i obracali sig¢
w kregach arystokracji. Niektorzy zyskali nawet tytul szlachecki i stali si¢ krolewskimi
faworytami. W d6wczesnych stolicach europejskich, od Lizbony po Petersburg, od Londynu po
Odessg, rozbrzmiewaly urzekajace dzwigki opery neapolitanskiej. Europejska arystokracja
byla urzeczona wirtuozerig wokalng $piewakdw-kastratow i ich niebywala wydolnoscia ptuc.
Jednakze w czasach dominacji $piewakow-kastratow na scenach europejskich, Anglia
pozostawata obozem tradycyjnej sztuki $piewu glosem kontratenorowym.!> W Owczesnej
Anglii, repertuar kontratenorow w wiekszosci pokrywal si¢ z repertuarem $piewakow-
kastratoéw. Wraz z wprowadzeniem anglikanizmu 1 reforma ko$ciota, glos kontratenorowy
w chorze koscielnym zostal zachowany, a jego ugruntowanie nastgpilo wraz z restauracja
Stuartow za Karola II. Ze wzgledu na ich ogromng popularno$¢, Héndel zatrudniat
$piewakow-kastratow do glownych rol w swoich angielskich operach, a kontratenorom
przydzielal pomniejsze role. Glos kontratenorowy zawdzigcza swoja kontynuacje
zastosowaniu w chorze episkopalnym. Podsumowujac, sztuka S$piewu glosem
kontratenorowym w tym okresie stanowita potaczenie technik wokalnych falsecistow i
$piewakow-kastratow. Byli oni dorostymi, zdrowymi me¢zczyznami, ktérzy wykorzystujac
zaawansowane techniki wokalne $piewakow-kastratow, za posrednictwem dlugotrwatego
treningu wokalnego, byli w stanie osiggna¢ skale z jednej strony pokrywajaca si¢ ze skalg altu
1 mezzosopranu, z drugiej za§ w niskim rejestrze obejmujaca cze$¢ skali tenorowej, co

sprawiato, ze glos ten odznaczal si¢ unikalng barwg i duzg roznorodnoscig.'¢

1.2.4  Upadek Spiewakow-kastratow i zanik glosu kontratenorowego w wieku XIX
Przyczyny upadku S$piewakow-kastratow 1 zaniku glosu kontratenorowego bytly

wielowymiarowe. Z jednej strony, $piew bel canto wszedt w nowa faze rozwoju. Spiewacy

tenorowi 1 barytonowi zaczgli stosowaé technike $piewu ,.coperto”, ktéra pozwolila na

rozszerzenie skali 1 zwigkszenie wolumenu w wysokim rejestrze. Uzyskany za jej pomoca

14 Baldwin, Olive i Wilson, Thelma. Alfred Deller, John Freeman and Mr. Pate, Music & Letters, t. 50 nr 1, 50th
Anniversary Issue (1969), str.103

15 Jie Bing $87K, Studium pochodzenia i refleksje na temat fenomenu glosu kontratenorowego (< F5E 5Z I
% MIRIE S B3 (1], Yinyue Chuangzuo 2008 (11), 08

16 Guo Xin [ B, Tajemnica ,zywej skamienialo$ci” Swiata wokalnego — wywiad z pierwszym chiriskim
kontratenorem, Xiao Ma (SEZ FE AR SEH B —— FEE (15 E 5 SFHIES HBEIFE R [,
Yinyue Shikong 2014 (11), str. 24-26
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dzwigk stat si¢ petniejszy i1 bardziej donosny, doréwnujacy barwie $piewakow-kastratow.
Z drugiej strony, stopniowy rozpad systemu feudalnego na przetomie XVIII/XIX w.
i uwalnianie si¢ kobiet ze starych ram spotecznych sprawilo, ze kobiety wkroczyty na sceny
operowe, a ich pigkne, naturalne walory wokalne stanowily cios dla $piewu falsetowego,
a zwlaszcza dla pozycji $piewakow-kastratow. Ponadto, w kolebce opery, Wloszech, na
popularno$ci zaczela zyskiwac opera buffa, ktora stopniowo wyparta bezbarwna, powtarzalng
oper¢ seria. Jednocze$nie w opinii publicznej zacz¢to dominowaé przekonanie
o niehumanitarno$ci zabiegu kastracji. Tak wigc wraz ze zniesieniem ograniczen natozonych
przez kosciot, podniesieniem statusu kobiet, ewolucja technik wokalnych i1 zmiang upodoban
estetycznych publiczno$ci, u schytku XVIII wieku, z wyjatkiem pewnych tradycyjnych
chorow koscielnych, solisci kontratenorowi i $piewacy-kastraci praktycznie znikneli ze sceny
muzycznej. ,,Niedtugo po 1800 roku, glos kontratenorowy zaczat byt zastepowany altem,
a kompozytorzy glee (typ angielskiej pie$ni a cappella) ugruntowali jego pozycje, tworzac
z mys$la o wiodacych $piewaczkach altowych; rowniez wydawcy muzyczni zaczeli uzywac
tego terminu. W opublikowanym w 1876 roku A Dictionary of Musical Terms Stainera i
Barretta, kontratenor opisany zostat jako ,,wcze$niejsze okreslenie altu™.”!” Jedli $piewacy-
kastraci wyparli ze sceny hiszpanskich falsecistow, to alcistki byly powodem usunigcia si¢
kontratenorow w cien na okres catego stulecia. Kontratenor przetrwal jedynie jako glos
choralny.

Cho¢ na kontynencie europejskim $piewacy kontratenorowi byli praktycznie
niewidoczni przez caty wiek XIX, to nie znikneli oni zupetnie ze sceny muzycznej w Anglii.
Angielski muzykolog i krytyk Roger Fiske (1910-1987), w publikacji English Theatre Music
in 18th Century napisal: ,,Spiewacy-kastraci catkowicie odebrali kontratenorom cheé do
$piewania glosem kontratenorowym, bowiem spotykali si¢ oni z takimi samymi szyderstwami
co kastraci, nie byli jednak w stanie osiggna¢ réwnie imponujacego wolumenu i barwy.” Juz
w potowie XVIII wieku mozna bylo zauwazy¢ w Anglii rosnaca niech¢¢ do wykonywania
partii kontratenorowych, co zwigzane bylo z popularnoscig $piewakow-kastratow. Jednak
nieliczni kontratenorzy wcigz mieli w Anglii mozliwosci wystepowania na scenie. Dowody na
to znalez¢ mozna w pies$niach lutniowych 1 Zrédtach historycznych. Zwtlaszcza w utworach
angielskiego kompozytora Johna Dowlanda dostrzec mozna urok potaczenia angielskiej lutni
z unikalng barwg glosu kontratenorowego. W 6wczesnej Anglii, kontratenor wciaz cieszyt si¢
popularnos$ciag w muzyce koscielnej i ludowej, powierzano mu rowniez role w spektaklach

operowych.

17 Hodgson, F., The Countertenor, The Musical Times, 1965, str. 217
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1.2.5 Renesans sztuki Spiewu glosem kontratenorowym pod wplywem XX-w. ,,ruchu muzyki
dawnej”

Europejski ,,ruch muzyki dawnej” (nazywany rowniez falg odrodzenia muzyki dawnej)
zaistniat w pierwszej potowie XX wieku. Dokladniej rzecz ujmujac, nastgpito to w latach
czterdziestych XX w., po II wojnie §wiatowej. Stynny angielski kontratenor Alfred Deller
wysunat postulat ,,odrodzenia kontratenoru” i wprowadzit go w zycie, zapoczatkowujac ,,ruch
muzyki dawnej”. W drugiej potowie XX wieku, ruch ten stopniowo ogarnat rowniez Europeg
kontynentalng 1 Stany Zjednoczone, stajac si¢ nowym trendem muzycznym. Na terenie wielu
krajow zaczely powstawaé towarzystwa muzyki dawnej. Ideg ruchu bylo ,,odtworzenie
czystego pigkna muzyki dawnej”. Znawcy muzyki dawnej postulowali powr6t do zrédet
1 wierno$¢ oryginalnej stylistyce. Dazyli oni do przywrdcenia autentycznego oblicza muzyki
dawnej, z uwzglednieniem Owczesnej obsady instrumentalnej, oryginalnych zapisow
nutowych, technik wokalnych, aspektow wykonawczych i efektow akustycznych.'®

Sukces odrodzenia glosu kontratenorowego w duzej mierze przypisa¢ mozna wybitnemu
talentowi angielskiego kontratenora Alfreda Dellera (1912-1979)', a ,,ruch muzyki dawnej”
(early music movement), stworzyl doskonate warunki do renesansu sztuki $piewu glosem
kontratenorowym. W drugiej polowie XX wieku, liczba §piewakow kontratenorowych na
scenie europejskiej zaczeta sukcesywnie wzrastaé. Przez dlugi czas ich repertuar ograniczat
si¢ do muzyki dawnej, popularne stato si¢ wykonywanie przez $piewakow kontratenorowych
partii w operach barokowych. Wraz ze wzrostem popularnosci gltosu kontratenorowego,
zainteresowali si¢ nim rowniez wspoOlczesni kompozytorzy. W latach sze$édziesigtych XX
wieku, komponujac opere Sen nocy letniej (A Midsummer Night’s Dream, 1960), angielski
kompozytor Benjamin Britten (1913-1976) stworzyl role Oberona z mysla o Dellerze. Opera
ta powstata w oparciu o komedi¢ Szekspira pod tym samym tytutem, a jej basniowa fabuta
o romantycznym zabarwieniu oddaje zlozono$¢ oryginalu. Cato$¢ dzieta podzielona zostata
na trzy wzglednie niezalezne, a jednak wzajemnie powigzane $wiaty. Decydujacy o losach
ludzi $wiat magiczny jest motorem napgdowym fabuly, a dla oddania ,,ponadnaturalnego”
charakteru szekspirowskiej sztuki, liczne role magiczne powierzone zostaly kontratenorowi.

W tym rola Oberona moze by¢ wykonywana przez kontratenor lub kontralt. W licznych

18 Liu Guangchao X| = #8, Studium charakterystyki glosu kontratenorowego (55 & E R B4 E 2 R4 [1],
Xinan Daxue, Chongqing 2014:3

19 Alfred Deller $piewat partie altu w chérach Katedry Canterbury i Katedry Sw. Pawta w Londynie. W 1950
roku zatozyt zespét Deller Consort, z ktorym wykonywat repertuar barokowy w Europie, Stanach
Zjednoczonych, Australii i na Dalekim Wschodzie.
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stownikach muzycznych definicja kontratenora obejmuje wzmianke o roli Oberona w Snie
nocy letniej, napisanej przez Brittena specjalnie z mysla o Dellerze. Jest to pierwszy przyktad
roli operowej skomponowanej dla kontratenora. Tym samym nazwiska Brittena i Dellera na
stale zapisaly si¢ na kartach historii rozwoju gtosu konratenorowego.>°

W latach siedemdziesiatych XX wieku, komponujac swoja ostatnig opere, Smier¢
w Wenecji (Death in Venice), Britten ponownie powierzyt kontratenorowi role ze $wiata
mitycznego, Apolla. W tej operze o zabarwieniu autobiograficznym, Britten starat si¢ jak
najwierniej odmalowaé ztozono$¢ przezy¢ zauroczonego nastoletnim chlopcem starzejacego
si¢ artysty, Gustawa von Aschenbacha. Podczas wakacji w Wenecji, zakochuje si¢ on
w miodym Tadziu i nie bedac w stanie uwolni¢ si¢ od tej fascynacji, zostaje w ogarnigtym
epidemig miescie, gdzie ostatecznie umiera z powodu choroby. Dionizos, bog wina, i Apollos,
bog stonca, to wyimaginowane postaci reprezentujace wewnetrzng walke Aschenbacha.
Zostaty one przez kompozytora ucielesnione i przeniesione na sceng, a dla podkreslenia
kontrastu miedzy nimi, role Dionizosa wykonuje bas-baryton, reprezentujacy meskosé
i ziemskie pokusy, natomiast rolg Apolla Britten powierzyt kontratenorowi, by za sprawag
,hienaturalnie” subtelnego glosu uwypukli¢ eterycznos$¢, nieziemsko$¢ postaci, stojacej
w tym starciu na straconej pozycji.?! W $piewie glosem kontratenorowym, wymagania
wzgledem warunkéw naturalnych sa specyficzne 1 bardzo rygorystyczne, dlatego tez
prawdziwi kontratenorzy w kazdej epoce byli zjawiskiem rzadkim. Deller wyniost sztuke
$piewu glosem kontratenorowym na nowy poziom, uzywajac technik $piewu falsetowego.
Uwaza si¢, ze to Dellerowi zawdzigcza si¢ zastosowanie terminu ,.kontratenor” zamiast
powszechnie wowczas uzywanego okreslenia ,,alt”. W poszanowaniu tej terminologii, Britten
okreslit role Oberona jako kontratenor.?> Opisane wyzej wydarzenia o znaczeniu
historycznym, ugruntowaly pozycje¢ kontratenora w II pot. XX wieku i doprowadzity do jego
rozpowszechnienia na catym $wiecie.

Obecnie, repertuar kontratenorowy obejmuje zardéwno roéznego rodzaju utwory wokalne
z okresu Baroku, jak rowniez wspotczesne piesni artystyczne i role operowe pisane specjalnie
na glos kontratenorowy. Cho¢ nie jesteSmy w stanie dociec jak tak naprawde brzmiat glos
kastratow z XVII-XVIII w. 1 w jaki sposob poruszali oni 6wczesng publiczno$¢, to w

przypadku muzyki dawnej, to glos kontratenorowy daje wspotczesnym odbiorcom pole dla

20 Cen Dawei 4+ K {%, ibidem

21 An Ding &5, Studium dwéch oper Brittena: ,, Peter Grimes” i ,, Smier¢ w Wenecji” (%5 B 7% 31 3k Bl B F
N (KB -18EEE) 0 (AR EEr) ) [M], Zhongyang Yinyue Xueyuan Chubanshe, Pekin 2009, str.
186-187

22 Baldwin, Olive i Wilson, Thelma., op. cit., str. 104
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wyobrazni, a takze dostarcza widzom operowym unikalnych bodzcéw wizualnych 1
akustycznych. Podziwianie wirtuozerii wokalnej gltosu kontratenorowego we wczesnych
Mszach 1 Pasjach oraz popisowych kadencji w barokowych ariach jest niewatpliwie uczta dla

ucha i duszy.

1.3 Narodziny i rozwoj sztuki $piewu glosem kontratenorowym w Chinach

1.3.1 Narodziny sztuki Spiewu glosem kontratenorowym w Chinach

Na poczatku XX wieku, zachodnia sztuka zaczeta stopniowo naptywa¢ do Chin.
Rewolucja Xinhai w 1911 roku i Ruch 4 Maja w roku 1919 doprowadzily do
pelnowymiarowego zderzenia z kulturg Zachodu. W tym okresie nardd chinski zaczat rowniez
zaznajamia¢ si¢ z pochodzaca z Wioch technikg bel canto. Jednak ze wzgledu na fakt, iz
w okresie tym nie nastapit jeszcze renesans sztuki $piewu glosem kontratenorowym w
Europie, sztuka ta nie zostata wypromowana w chinskich kregach wokalnych. Niewiele osob
wrecz wiedziato o istnieniu takiego rodzaju glosu. Pozniej, przez okres 20 lat od utworzenia
Chinskiej Republiki Ludowej do konca Rewolucji Kulturalnej, Chiny ponownie utracity
kontakt z Zachodem. Tak wigc informacje o odrodzeniu gtosu kontratenorowego w Europie 1
Stanach Zjednoczonych po II wojnie $wiatowej, nie dotarly do Kraju Srodka.> Dopiero w
XXI wieku pojawit si¢ w Chinach pierwszy adept sztuki $piewu glosem kontratenorowym —

Xiao Ma ( E 33 ). Xiao Ma, pierwszy chifiskich kontratenor, jest obecnie adiunktem w

Instytucie Muzyki Uniwersytetu Ningbo, $piewakiem kontraktowym Orkiestry Kameralnej
Zakazanego Miasta przy Chinskim Konserwatorium Muzycznym, a takze gos$cinnym
$piewakiem Orkiestry Filharmonii w Xiamenie oraz Lyric Opera Northwest w stanie
Waszyngton. Ponadto podpisal kontrakty z Universal Music (Singapore) oraz High Society
(Singapore), przy czym warto zaznaczyC, iz jest jedynym chinskim artysta kontraktowym
High Society. Ksztalcil si¢ m.in. pod okiem Gerharda Kahry, rektora i dziekana Wydziatu

Wokalnego Uniwersytetu Muzyki i Sztuk Scenicznych w Wiedniu oraz Gong Dongjiana (£
Zf#), amerykanskiego $piewaka chinskiego pochodzenia, operujgcego basem.
W grudniu 2007 roku, Stowarzyszenie Chinskich Artystéw Muzykéw zorganizowalo

VI Konkurs Chinese Golden Bell Award for Music. W poétfinale konkursu wokalnego

objawieniem byl pierwszy uczestnik kontratenor. Jego czysta, subtelna barwa oraz pelna

23 Shen Chengzhou 3t 7& B , Xu Xiuying 1§ & =, Nowa dziedzina sztuki Spiewu glosem kontratenorowym
w Chinach (R E“SE S BT ABFHIU) [J], Jiefangjun Yishu Xueyuan Xuebao 2011 (01), str. 83-86
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wyrafinowania i sity wyrazu interpretacja poruszyty zaréwno jurordéw, jak i publiczno$¢, ktora
nigdy wczesniej nie styszala tego rodzaju gtosu. Jego wystep wywotat burz¢ wérdd jurorow,
ktérzy nie wiedzieli wedtug jakich standardow powinni go ocenié. Ostatecznie przyznano mu
dyplom za udziat w potfinale. Stal si¢ on powodem prawdziwego poruszenia w kregach
chinskiej muzyki wokalnej. Spiewak byl na ustach wszystkich i sprawit, ze zaczeto
prawdziwie interesowaé si¢ glosem kontratenorowym. W czerwcu 2008 roku, w Harbinie
odbyt si¢ ogdlnokrajowy konkurs wokalny pod patronatem chinskiego Ministerstwa Kultury.
Tym razem udzial kontratenora nie zaskoczyl juz jury. Zaszedl on do samego finalu,
zdobywajac ostatecznie III nagrod¢. Bylo to niezwykle osiggniecie dla uczestnika
$piewajacego zupelnie nowym rodzajem gtosu, zwlaszcza ze konkurs nie byt podzielony na
kategorie. Spiewakiem tym byt pierwszy chinski kontratenor, Xiao Ma. Sprawit on, Ze sztuka
$piewu glosem kontratenorowym zdobyla uznanie w chinskich kregach wokalnych, a jego
pierwsze wystepy staly sie symbolem poczatku rozwoju tej sztuki w Kraju Srodka.

Xiao Ma w wieku pigciu lat rozpoczat nauke gry na fortepianie pod okiem nie
zyjacego juz profesora Zheng Aifei oraz profesora Zhou Jiaxiu. Nauke kontynuowal
nieprzerwanie przez ponad 20 lat. Nastepnie zostat przyjety do klasy operowej w szkole tanca
w Sichuanie, gdzie pobieral lekcje §piewu u profesora Yang Liejinga. Po zakonczeniu nauki,
skupit si¢ na grze na fortepianie. Podczas diugoletniej pracy akompaniatora do tanca,
samodzielnie zbieral materialy i na przestrzeni kilku lat opracowat dwa zeszyty utworéw na
fortepian, przeznaczonych do edukacji tanecznej, ktore nastepnie zostaty opublikowane przez
Uniwersytet Pedagogiczny w Sichuanie. Praca akompaniatora nie tylko go nie nuzyla, ale z
zapalem pracowat nad kolejnymi materiatami dydaktycznymi. Tego rodzaju rzadka postawa
godna jest pochwatly i niewatpliwie stata si¢ podstawa pozniejszego sukcesu Xiao Ma jako
kontratenora. W roku 2004, Xiao Ma rozpoczal prace jako nauczyciel fortepianu i $piewu na
Wydziale Sztuki Wspotczesnej Uniwersytetu Pedagogicznego w Sichuanie. W latach 2005-
2006, wydziat ten dwukrotnie zaprosit mieszkajacego w Stanach Zjednoczonych $piewaka
basowego, Gong Dongjiana, do poprowadzenia wokalnych klas mistrzowskich. Xiao Ma
wzigl w nich udzial w roli akompaniatora. Ze wzgledu na fakt, iz uczyl si¢ wczesniej Spiewu
w klasie operowej, wykazywal ogromne zainteresowanie metodami pedagogicznymi Gona
Dongjiana. W przerwach miedzy zajeciami, podekscytowany Xiao Ma oddawat si¢ $piewaniu
1 graniu, czym zwrécit na siebie uwage maestro. Gong Dongjian zlamat dla niego
obowigzujace zasady i przyltaczyt go do grupy studentéw. Dzigki jego wskazéwkom, Xiao Ma
udato si¢ uzyskaé¢ pigkng barwe, bedaca potaczeniem falsetu z glosem naturalnym. Gong

Dongjian zdat sobie sprawe z tego, ze prawdopodobnie ma do czynienia z rzadko spotykanym

19



glosem kontratenorowym. Po okresie skrupulatnego nauczania i pilnej nauki, cigzka praca
oplacita sie, skutkujac uzyskaniem jeszcze czystszej barwy kontratenorowej 1 poszerzeniem
skali, powalajacym na $piew w rejestrze sopranu. Gong Dongjian z radoscig stwierdzit: ,,Z
tego co mi wiadomo, nie ma jeszcze w Chinach prawdziwego kontratenora, jesli wigc
zaczniesz wystepowac, to bedziesz pierwszym”. Gong Dongjian zaczat wybiera¢ repertuar dla
Xiao Ma i przygotowywac go do udziatu w konkursie wokalnym Chinese Golden Bell Award.
W ten sposob Xiao Ma zaistniat w dwoch konkursach na skalg¢ ogoélnokrajowa, a glos
kontratenorowy zyskat uznanie w chinskich kregach wokalnych.

Na poczatku 2008 roku, Xiao Ma zostal zaproszony przez Opere¢ Szanghajska do
udzialu w wspolczesnej inscenizacji dzieta Mozarta Wesele Figara, w roli Cherubina.
Cherubin to mtody, przystojny szachraj. W 200-letniej historii tej opery, rola Cherubina
zazwyczaj odgrywana byla przez alt, lecz Xiao Ma sprawit, ze przywrdcona ona zostata plci
meskiej. Na poczatku 2009 roku, na zaproszenie Lyric Opera Northwest, wystapit w tej same;j
operze w Seattle. Widownia byta zdumiona, iz w role Cherubina wecielit si¢ mezczyzna, a do
tego $§piewak z Chin. Xiao Ma z ogromng latwoscig i wdzigkiem wykonat zaréwno arie, jak
1 recytatywy, partie solowe i ansamble. Jego czysta, elegancka, zarazem subtelna i petna sity
barwa, jego precyzja intonacji, doskonale wyczucie rytmu, wrazliwo$¢ muzyczna 1 gra
aktorska, w potaczeniu z delikatng uroda, zawojowaly serca publiczno$ci. Wystep spotkat si¢
z bardzo pochlebnymi recenzjami w amerykanskiej prasie, w tym w Seattle Times 1 World
Journal, a Chicago Post nazwal Xiao Ma ,,skarbem narodowym Chin”.2* W lipcu 2009 roku,
Xiao Ma ponownie wcielit si¢ w posta¢ Cherubina, w finalowym koncercie
Migdzynarodowego Mtodziezowego Tygodnia Sztuki w Pekinie.

W czerwcu 2011 roku, w Teatrze Narodowym w Pekinie mial miejsce koncert
potaczony z prowadzonym przez Su Lihua wywiadem, zatytulowany Spotkanie z
legendarnym Spiewakiem Xiao Ma. Od 18 stycznia do 22 lutego 2012 roku, na zaproszenie
Asia New Zealand Foundation, Wydziatu Muzyki Victoria University of Wellington 1 znanego
kompozytora nowozelandzkiego, Jacka Body, Xiao Ma odbyt pottoramiesigczne tournée po
Nowej Zelandii, w efektowny sposdb rozpoczynajac obchody 40-lecia nawigzania stosunkéw
dyplomatycznych mig¢dzy Nowa Zelandia a Chinami. W 2015 roku uznany zostal przez
CCTV za jednego z dziesigciu wielkich wspolczesnych tenorow chinskich.

W roku 2018, stynny chinski tenor Dai Yuqiang, podczas swojego otwartego kursu

internetowego ,,Spiewaj razem z Dai”, zaprosit Xiao Ma do wykonania arii Héndla Lascia

4 Luo Fenxi B & E, Analiza wykonawcza sztuki $piewu glosem kontratenorowym w nowych utworach chiriskich
RESBEFTREZAEHE T EIERFPHIRIERE) [D], Guizhou Shifan Daxue 2017
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ch'io pianga. Jego doskonatla interpretacja zyskala uznanie Dai Yuqianga, ktory stwierdzit, iz
glos Xiao Ma ,,oczyszcza dusze”. Dai Yuqiang poczatkowo chciat zaprosi¢ Xiao Ma w roli
nauczyciela, ale ten wolat wystapi¢ jako goscinny wykonawca, by milosnicy $piewu mieli
okazj¢ ustyszenia i lepszego poznania glosu kontratenorowego. Za sprawg jego niestabngcych
wysitkéw, coraz wigksza liczba chinskich odbiorcow zaznajomila si¢ z tym rodzajem glosu,
a wielu kompozytoréw zaczelo tworzy¢ utwory przeznaczone na kontratenor. Na przyklad,

Gao Weijie (5 4 78), kompozytor i profesor Chinskiego Konserwatorium Muzycznego,
spo$rod 1000 wierszy qu z okresu Yuan, wybrat Wiosenna mitosé. Na melodie Zheguiling (3T
£ 4 & 15), autorstwa Xu Zaisi, Uczucie radosci. Na melodie Hongxiuxie (£1 25 %£+ X 1F)
Guan Yunshi oraz Zapach rézy. Na melodie Luomeifeng (3% 18 X & 7 &) Ma Zhiyuana, a

nastgpnie skomponowal do nich poruszajace piesni artystyczne. Migdzy druga i trzecig
piesnig dodat interludium w wykonaniu ludowych instrumentéw strunowych, tworzac
niewielki cykl kameralno-wokalny, umiejetnie taczacy tres¢ trzech wybranych wierszy. Cykl
piesni ukazuje histori¢ kobiety z okresu panowania dynastii Yuan oraz jej kochanka, od
zakochania, poprzez zar mitosci, po bol rozstania. Ten wspolczesny cykl piesni do poezji
klasycznej, od momentu premiery w grudniu 2013 roku w Sali Koncertowej Zhongshan, w
wykonaniu Xiao Ma, spotkal si¢ z entuzjastycznym odzewem. Nastepnego roku, cykl ten
zostal wykonany podczas XV Migdzynarodowego Festiwalu Muzycznego w Nowej Zelandii,
gdzie widownia, pomimo nieznajomosci tekstu wierszy, poruszona byta do tez. Byl to wazny
krok w zagranicznej promocji chifskich utworéw na glos kontratenorowy. Ponadto, razem z

mieszkajagcym w Stanach Zjednoczonych kompozytorem Hu Xiao’ou (#3/\E8) , Xiao Ma
podjal si¢ m.in. zaaranzowania pie$ni ludowej Pigkne czerwone kwiaty (§F 7% £1), utworu

kameralnego na kontratenor, dongxiao (flet bambusowy) i guzheng (chinska cytre) Rozstanie

na przeleczy Yangguan (P =%&) oraz utworu wokalno-kameralnego na kontratenor i zespot
instrumentéw ludowych Zyczenie (JEEE). Xiao Ma zostal rowniez poproszony o udzial w
trzech wspotczesnych operach chinskich, wcielajac si¢ z role Zheng He w operze Ye
Xiaoganga Yongle (5k 7<), Hu Si w operzez Jin Xianga Wschod storica (H 1) oraz Yan Tonga
w operze Huang Anluna Yue Fei (£ %). Zastosowanie glosu kontratenorowego w tych trzech

operach wypetnito luke w chinskich ariach na kontratenor.
Jako pierwszy chinski §piewak kontratenorowy, Xiao Ma nie tylko moze poszczycié
si¢ osiggnieciami w wykonaniu repertuaru barokowego, ale rowniez umiejgtnym

zastosowaniem techniki bel canto w repertuarze rodzimym, w tym rowniez we wspotczesnych
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utworach komponowanych na glos kontratenorowy, jak np. opery, utwory kameralistyki
wokalnej oraz aranzacje pie$ni ludowych. Jego interpretacje spotkaty si¢ z uznaniem zaré6wno
medidow, jak 1 publicznosci. Wystepujac z chinskim repertuarem w blisko 30 krajach i
regionach $wiata, Xiao Ma dokonat ogromnego wktadu w promocje¢ chinskiej sztuki §piewu
glosem kontratenorowym na §wiatowych scenach. Niewatpliwie narodziny i rozwoj chinskiej
sztuki $piewu glosem kontratenorowym sg nierozerwalnie zwigzane z jego osoba i cigzka

praca, jaka przez kilkanascie lat wlozyt w jej doskonalenie i promocje.

1.3.2  Rozwdj sztuki sSpiewu gltosem kontratenorowym w Chinach

Wspotczesnie, rozwoj glosu kontratenorowego w Chinach pozostaje daleko w tyle za
krajami zachodnimi. Cho¢ kontratenorzy stopniowo zyskali akceptacje i uznanie chinskich
kregobw wokalnych, to sztuka $piewu glosem kontratenorowym wcigz pozostaje w fazie
poszukiwaf, a praktyka wykonawcza jest kwestiag ostatnich lat. Obecnie, w$rdd
rozpoznawalnych chinskich kontratenoréw wymieni¢ mozna pochodzacego z Chin
kontynentalnych Xiao Ma, Zhou Wenbina (/& X #) z Tajwanu oraz Li Meili (Z182£), ktory
ukonczyt studia w brytyjskiej Krolewskiej Akademii Muzycznej z najwyzszg ocena.

O ile pojawienie si¢ Xiao Ma doprowadzito do zainteresowania sztuka $piewu glosem
kontratenorowym ze strony chinskich kregéw wokalnych, to na rozpoznawalnos¢ glosu
kontratenorowego wsrod szerszej publiczno$ci niewatpliwie wptyw mial program telewizyjny

Glos poruszajgcy serce (5 N Ni»). Glos poruszajgcy serce to oryginalny program Telewizji

Hunan, obejmujacy dwa sezony i 12 odcinkdéw, promujacych muzyke wokalng. Sezon
pierwszy emitowany byt w piatki o godzinie 20:10, od 2 listopada 2018 roku przez okres
ponad dwoch miesigcy. Emisja drugiego sezonu rozpoczeta si¢ 19 lipca 2019 roku. Zachodni
$piew operowy do tej pory postrzegany byt w Chinach jako elitarny i trudny do zrozumienia.
Niewielu mito$nikow muzyki odwiedzato teatry operowe czy sale koncertowe w celu
podziwiania repertuaru bel canto. Glos poruszajgcy serce skierowany byt do mtodych
odbiorcow i stanowit powiew $wiezosci w zyciu kulturalnym, pozwalajacy zerwac z ,,duma
1 uprzedzeniem” odbiorcow wzgledem muzyki wokalnej. Program ten przeniost muzyke ze
scen operowych na szklany ekran.?> Formuta programu nie byla tozsama z profesjonalnym
konkursem wokalnym, mial on raczej na celu stworzenie platformy do dialogu miedzy
wyrafinowang muzyka a publiczno$cig. Poniewaz celem Glosu poruszajgcego serce byta

promocja $piewu bel canto 1 dramatu muzycznego, wigkszo$¢ jego uczestnikéw

25 Yangtse Evening Post, 10 listopada 2018
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reprezentowata chinskie i1 zagraniczne uczelnie muzyczne i profesjonalne zespoty artystyczne.
Nie wdajac si¢ w szczegodty dotyczace zasad konkursowych w ramach omawianego programu,
autor chcialby jedynie zaznaczy¢, iz programowi udato si¢ zmniejszy¢ dystans miedzy
przecietnym chinskim odbiorca a $piewem bel canto. Szczegoélnie glgboko zapadt

publiczno$ci w pamigé laureat pierwszego sezonu, kontratenor Gao Tianhe (5 X £8). Jego

pigkna kontratenorowa barwa i r6znorodnos¢ form ekspresji zwrocity uwage odbiorcow, co w
polaczeniu z przedstawieniem zjawiska glosu kontratenorowego przez producentéw programu
przyczynito si¢ do zapoznania szerszej publiczno$ci ze sztuka $piewu glosem
kontratenorowym. Autor pamigta telefon od znajomego przedstawiciela kadry kierowniczej
(nie zwigzanego zawodowo z muzyka), ktory po obejrzeniu programu podzielit si¢ swoimi
odczuciami odno$nie glosu kontratenorowego, ktore ogdlnie rzecz ujmujac sprowadzaty si¢
do zywego zainteresowania i glgbokiego uznania. Czynnikiem przyciggajacym duza liczbe
widzow byt tez dobor miodych, przystojnych uczestnikow. W 2019 roku autor przeprowadzit
ankiete wsrod czesci uczestnikdw matury z wokalistyki w prowincji Henan. Okoto 91%
ankietowanych deklarowalo zainteresowanie sztuka $piewu glosem kontratenorowym.
Jednoczes$nie, w sierpniu 2019 roku, na zaproszenie I LO w powiecie Yuanyang w prowincji
Henan, autor zaprezentowat wyktad na temat sztuki wokalnej i korzystajac ze sposobnosci,
przeprowadzit ankiete wsréd niemal 400 ucznidow o$miu klas drugich. Pytania dotyczyly
przede wszystkim programu Glos poruszajgcy serce, a ok. 72% ankietowanych wyrazito
zainteresowanie kontratenorem. Powyzsze dane dowodza duzej przychylnosci chinskich
odbiorcow wzgledem stosunkowo nowej w Chinach sztuki §piewu gltosem kontratenorowym.

Wraz z narodzinami i rosngcg popularnoscig sztuki $piewu glosem kontratenorowym
w Chinach, cze$¢ pedagogéw wokalnych w krajowych uczelniach muzycznych zaczeta
zglebia¢ temat dydaktyki $piewu glosem kontratenorowym. Xiao Ma przez pewien czas
wyktadat na Wydziale Muzyki Uniwersytetu Pedagogicznego w Guizhou, gdzie zajmowatl
réwniez stanowisko kierownika Centrum Dydaktyki i Badan. Dzieki wsparciu Wydzialu
Muzyki Uniwersytetu Pedagogicznego w Guizhou, Xiao Ma stworzyl pierwszy na skalg
krajowa program studiéw licencjackich i magisterskich na kierunku ,.kontratenor”. Ponadto,
opracowal on pierwszy w Chinach materiat dydaktyczny przeznaczony na glos
kontratenorowy, zatytutowany Antologia utworow na kontratenor. Zbior ten obejmuje
zagraniczne arie i pies$ni artystyczne, chinskie arie oraz utwory czerpigce z dorobku muzyki
ludowej prowincji Guizhou. Powyzsze dziatania stanowily pierwsze kroki na drodze do

wypehienia luki w konteks$cie dydaktyki $piewu glosem kontratenorowym na chinskich

23



uczelniach muzycznych. Obecnie, ksztalcenie kontratenoréw oferujg m.in. Konserwatorium
Muzyczne w Szanghaju, Konserwatorium Muzyczne w Tianjinie, Konserwatorium Muzyczne
Xing Hai, Akademia Sztuk Picknych w Guangxi oraz Wydzial Muzyki Uniwersytetu w
Ningbo. Jednakze dydaktyka $piewu glosem Kkontratenorowym pozostaje wcigz w
poczatkowej fazie poszukiwan. Niektore z powyzszych uczelni posiadaja juz absolwentéw
studiow licencjackich i1 magisterskich na kierunku kontratenor, inne dopiero studentéw. Na
wszystkich z nich jednak liczba adeptow sztuki $piewu glosem kontratenorowym jest
znikoma. Nie kazdego roku przyjmowani sg studenci na tym kierunku, na jednej uczelni
zazwyczaj studiuje jeden lub dwoch kontratenorow z réznych rocznikdéw. Niektore akademie
muzyczne nie posiadaja obecnie studentéw na tym kierunku, a jedynie poszczyci¢ si¢ moga
absolwentem $piewu kontratenorowego. Konsekwencja takiego stanu edukacji jest
niedostateczna liczba kontratenoréw do obsadzenia rdl kontratenorowych w  teatrach
operowych na terenie catego kraju. Ponadto, na Wydzialach Muzycznych wielu
uniwersytetow, studia z zakresu wokalistyki nie obejmuja gtosu kontratenorowego. Sytuacja
taka ma miejsce m.in. w rodzinnej prowincji autora, Henanie, gdzie jest on obecnie jedynym
adeptem sztuki $piewu gltosem kontratenorowym. Dlatego tez autor goraco pragnie zdobyte w
Polsce doswiadczenie zastosowaé w swojej Ojczyznie, przyczyniajac si¢ do rozwoju sztuki
$piewu glosem kontratenorowym w prowincji Henan.

Bioragc pod uwage fakt, iz kontratenor rozwija si¢ w Chinach od zaledwie kilkunastu lat,
liczba publikacji na temat sztuki $piewu glosem kontratenorowym jest bardzo skapa. Na
stronie CNKI?*® znalezé mozna zaledwie kilka prac magisterskich zwigzanych z tym
zagadnieniem, a artykuly z czasopism ograniczaja si¢ gldwnie do przedstawienia historii
glosu kontratenorowego, recenzji lub refleksji na temat tego rodzaju ekspresji muzycznej.
Jeszcze mniej jest publikacji poruszajacych kwestie barokowego repertuaru kontratenorowego,
czy przedstawiajace badania nad technikg $piewu gltosem kontratenorowym. Brakuje tez prac
doktorskich na ten temat. Wymienione wyzej braki zarowno w zakresie liczby $piewakow
kontratenorowych w Chinach, jak i stanu badan teoretycznych dowodza znaczenia badan

podjetych w ramach niniejszej dysertacji.

1.4 Sylwetki wybitnych $piewakow kontratenorowych z Chin i Zachodu

Pod wplywem europejskiego ruchu muzyki dawnej w XX wieku, we wspotczesnych

26 CNKI (China National Knowledge Infrastructure), platforma akademicka zalozona w czerwcu 1999 roku,
bedaca wilasnoscig Tongfang Knowledge Network Technology Co., Ltd. To jedna z najbardziej wplywowych
stron internetowych publikujacych wyniki badan akademickich w Chinach.
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czasach zaczgli pojawia¢ si¢ liczni wybitni $piewacy kontratenorowi. W niniejszym
podrozdziale, pokrotce przedstawione zostang sylwetki reprezentatywnych kontratenoréw
z roéznych krajow S$wiata, z uwzglednieniem ich zycia, praktyki scenicznej, osiggnigc

artystycznych i specyfiku $piewu.

1.4.1 Angielscy Spiewacy kontratenorowi

1.4.1.1 Alfred Deller

Alfred Deller (1912-1979), urodzit si¢ w mieScie Margate, w hrabstwie Kent, 31 maja
1912 roku. Pochodzit z rodziny niezwigzanej z muzyka. Nauke S$piewu rozpoczat w
parafialnym chorze, gdzie S$piewat partie altu. W wieku 16 lat, odkrywszy ze jest
kontratenorem, postanowil profesjonalnie zaja¢ si¢ $piewem 1 zaczal samodzielnie si¢
ksztalci¢ w tym kierunku. W 1940 roku zostat przyjety do choru Katedry Canterbury, gdzie
petnil rowniez funkcje Swieckiego kaptana. Od tego czasu zaczat na powaznie zglebia¢ arkana
$piewu. Okoto trzy lata pozniej, Deller poznal kompozytora Michaela Tippetta, ktory
wowczas wlasnie kompilowal piesni Purcella 1 poszukiwal autentycznego kontratenora na
potrzeby tego przedsiewziecia. Tippett specjalnie udal si¢ do Canterbury by postucha¢ Dellera.
Po wystuchaniu jego wykonania Music for a While Purcella, Tippett byl zachwycony i oglosit,
ze Deller jest prawdziwym odkryciem. Nastepnie, za namowa i z pomocg Tippetta, Deller
zorganizowatl pierwszy recital solowy w londynskim Morley College. W programie koncertu
znalazt si¢ m.in. utwor Tippetta Plebs angelica. Reakcja publicznosci byla niezwykle
entuzjastyczna, a Deller wszedt na Sciezk¢ profesjonalnej kariery Spiewacze;.

W 1946 roku Deller wzial udziat w wykonaniu utworu Come Ye Sons of Art Purcella,
a rok pozniej wstapit do choru Katedry Swigtego Pawta. W 1948 roku $piewak zatozyt zespot
pod nazwa Deller Consort, ktory wykonywat przede wszystkim repertuar okresu Odrodzenia
i Sredniowiecza oraz barokowa muzyke Hindla i Purcella. Zespot wystgpowat na catym
$wiecie, nagral tez obszerny material muzyczny, zdobywajac duze zainteresowanie i uznanie.

Gtlos Dellera odznaczat si¢ tagodng barwa, naturalnym, niewymuszonym passaggio
1 brzmieniem lekkim niczym tabedzi puch. Wielu kompozytoréw pisato utwory z mysla
o specyfice jego gltosu. Warto wsrdd nich wymieni¢ takie nazwiska, jak W. Mellers, E. Rubbra,
PR. Fricker i Benjamin Britten. Na szczeg6lng uwage zastuguje opera Brittena Sen nocy

letniej, skomponowana w oparciu o sztuke Szekspira pod tym samym tytutem. W role krola
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elfow, Oberona, wcielit si¢ wiasnie Deller, z my$lg o ktorym Britten stworzy? te postac.”’ W
uznaniu za wkiad Dellera we wskrzeszenie XVII-w. muzyki angielskiej, w 1970 roku zostat
on wyrdzniony Orderem Imperium Brytyjskiego IV klasy. Spiewak zmart 16 lipca 1797 roku
w Bolonii. Alfred Deller byt niewatpliwie najbardziej rozpoznawalnym kontratenorem XX w.,
ktéry polozyl ogromne zastugi dla ,,odrodzenia glosu kontratenorowego™ i ,,ruchu muzyki

dawnej”.

1.4.1.2 James Bowman

James Bowman urodzil si¢ 6 listopada 1941 roku w Oksfordzie. Ksztalcit si¢
poczatkowo w szkole krolewskiej w Ely, gdzie rowniez $piewat w chorze katedralnym.
Nastepnie studiowat w New College na Uniwersytecie Oksfordzkim, angazujac si¢
jednoczesnie w lokalnym choérze. W Londynie pobierat lekcje §piewu u De Rentza i Manen.
W marcu 1967 roku, na zaproszenie Benjamina Brittena, po raz pierwszy zaspiewat
publicznie w Londynie, wystepujac na ceremonii otwarcia Queen Elisabeth Hall. W tym
samym roku wziat udzial w przestuchaniach English Opera Group Brittena i wystapit w roli
Oberona w Snie nocy letniej. Jak si¢ okazato, byt to poczatek dlugiej i owocnej przygody
$piewaka z tym dzietem.?® Rola Oberona pozwolita Bowmanowi zaistnie¢ na scenach
operowych i koncertowych. W 1970 roku wystapil w Glyndebourne w inscenizacji opery La
Calisto Francesca Cavallego, w 1971 roku, w spektaklu Semele w English National Opera,
za$§ w 1972 roku, w inscenizacji opery Taverner w londynskim Royal Opera House. Na
przestrzeni swojej kariery zawodowej, Bowman goscit na deskach wszystkich wazniejszych
teatrow operowych, w tym m.in. La Scali, Opery Narodowe;] w Amsterdamie, Opery
Paryskiej, Opery w Sydney, Opery Wiedenskiej i San Francisco Opera.

Ponadto, James Bowman nagral ponad 180 piyt i wspotpracowat z wszystkimi
czotowymi dyrygentami, w tym m.in. z Harnoncourtem, Bruggenem i Gardinerem. Wsrod
ostatnich nagran wymieni¢ nalezy m.in. kompletne ody, piesni §wieckie i koscielne Purcella
oraz dwie niezwykte ptyty z ariami Héndla. Repertuar Bowmana nie ograniczat si¢ wylacznie
do muzyki dawnej. Ma na swoim koncie rdwniez premierowe wykonania wspotczesnych
utworéw m.in. takich kompozytoréw, jak Geoffrey Burgon, Alan Ridout 1 Richard Rodney
Bennett. Podczas koncertéw, czesto wystgpowat z lutnistkg Dorothy Linell i pianista Andrew
Plantem. W Europie zaslynat jako $piewak kontratenorowy. Zwlaszcza we Francji posiadal

szerokie grono wielbicieli. W 1992 roku, francuski rzad przyznat mu Order Sztuki i Literatury.

27 Hardwick M., M., Alfred Deller: A Singularity of Voice, Littlehampton 1968
8 Bowman J., James Bowman on Striking a High Note, The Guardian (26.11.2009)
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Jego wkitad w zycie muzyczne stolicy Francji zostal doceniony przez wyroznienie $piewaka
orderem honorowym miasta Paryza. W maju 1996 roku, James Bowman otrzymal tytut

doktora honoris causa Newcastle University.?’

1.4.2  Niemiecki spiewak kontratenorowy Andreas Scholl

Andreas Scholl urodzit si¢ 10 listopada 1967 roku w niemieckim Eltville, w rodzinie
z tradycjami choralnymi. W wieku 7 lat zaczat $piewaé w chorze chlopigcym, natomiast
w wieku lat 13, jako jeden sposrod 20 000 choérzystow z catego §wiata, zostat zaproszony do
Rzymu na festiwal, gdzie 4 stycznia 1981 roku zaspiewal partie solowg podczas mszy.
Zaledwie cztery lata pdzniej podjal nauke w Schola Cantorum Basiliensis. Uczelnia ta
zazwyczaj przyjmuje wylacznie magistrantow, ale Scholl zdobyl w niej miejsce dzieki sile
1 jako$ci swojego gtosu. Ponadto, z czasem zastapit swojego nauczyciela, Richarda Levitta,
jako wykladowca Schola Cantorum Basiliensis. Od pazdziernika 2019 roku, Scholl wyklada
na Uniwersytecie Mozarteum w Salzburgu.’® W 1988 roku, Scholl wykonat w Riidesheim
Oratorium na Boze Narodzenie J.S. Bacha. W 1991 roku, wystapil w Antwerpii w Pasji wg sw.
Jana Bacha, pod batutg Philippe Herreweghe. W roku 1995, wykonat Msze h-moll Bacha pod
batutg Jacobsa, a takze wyruszyl w tournée po Francji z repertuarem Purcella.’! Sztandarowe
role operowe Scholla to partie pisane dla XVIII-w. kastrata o glosie altowym, Senesino, w
tym rola Bertarida w operze Hindla Rodelinda, ktéra zadebiutowat w 1998 roku w
Glyndebourne. W rolg t¢ wcielil si¢ ponownie w latach 1999 i 2002, a takze w roku 2006,
podczas inscenizacji opery Rodelinda w Metropolitan Opera, ktéra odniosta wielki sukces. W
latach 2002 i 2005, Scholl wcielit si¢ w tytulowa role w Cezara w operze Giulio Cesare
Hindla, wystawianej na deskach Dunskiego Teatru Kroélewskiego. Role t¢ odegrat ponownie
w 2007 roku w Paryzu i w 2008 roku w Lozannie. W 2008 roku wystapit w inscenizacji opery
Héndla Partenope w Dunskim Teatrze Krélewskim.

Wigkszos$¢ kariery fonograficznej Scholla zwigzana jest z wytworniami Harmonia
Mundi 1 Decca. Do roku 1998, jego ptyty zajmowaly na liscie przebojow Harmonia Mundi
pierwsze, trzecie, czwarte, pigte i dziesigte miejsce, bedac jednymi z najlepiej sprzedajacych
si¢ nagran. W sumie Scholl nagrat ponad 60 ptyt. Wspdipracowat z wiekszoscia ekspertow
w dziedzinie muzyki barokowej, w tym m.in. z takimi nazwiskami, jak Christophe Coin,

Michel Corboz, Reinhard Goebel, Christopher Hogwood i1 Roland Wilson. We wspotpracy z

2 Pattle J., Bowman J., James Bowman, http://www.users.globalnet.co.uk/~pattle/bowman/ (dostep: 02.08.2008)
30 Scholl A., Andreas Scholl — Teaching, andreasscholl.org (dostep: 01.01.2022)
31 Scholl A., Andreas Scholl, klassikakzente.de (dostep: 07.10.2010)
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Tonem Koopmanem i Amsterdamska Orkiestrag Barokowa, nagrat wokalne dzieta zebrane J.S.
Bacha. Regularnie wystepuje z klawesynista Markusem Mairklem 1 lutnista Edinem
Karamazovem. Scholl darzy szczeg6lnym upodobaniem kompozycje Hiandla i Bacha. Artysta
jest dzi$ jednym z najbardziej popularnych ws$rod zespoldw muzyki dawnej Spiewakow

kontratenorowych, a zachodnie media ochrzcity go ,,Caruso wérod kontratenoréw”.

1.4.3  Amerykanski Spiewak kontratenorowy David Daniels

David Daniels urodzit si¢ 12 marca 1966 roku w Spartanburgu w Karolinie
Potudniowej, w rodzinie muzykow. Jego ojciec byt barytonem, a matka sopranistka operowa.
Daniels studiowat $piew w University of Cincinnati College — Conservatory of Music, nie byt
jednak zadowolony ze swoich osiagni¢¢ jako tenor. Dlatego tez podczas nauki na University
of Michigan, z pomoca profesora George’a Shirleya, rozpoczal nauke $piewu glosem
kontratenorowym.

Daniels po raz pierwszy wystapit na profesjonalnej scenie w 1992 roku. W roku 1997
zdobyt Richard Tucker Award. W 1999 roku zadebiutowatl na scenie Metropolitan Opera rolg
Sesto w operze Héandla Giulio Cesare. Od tego czasu wystapit w inscenizacjach wigkszo$ci
znaczacych oper Héndla, w tym m.in. jako Arsace w operze Partenope w Lyric Opera of
Chicago i1 San Francisco Opera w roku 2014, w tytulowej roli w operze Tamerlano oraz w roli
Arsamene w operze Xerxes. W Bayerische Staatsoper w Monachium, Daniels wecielit si¢
w tytutowe role w operach Rinaldo i Orlando, a w Saulu odegrat role¢ Dawida. W operze
Monteverdiego L'incoronazione di Poppea zaspiewal role Ottone i Nero. W tym samym
dziele zadebiutowat w 1998 roku w San Francisco Opera.>? Daniels wystgpil rowniez w roli
Tamerlano w operze Bajazet Vivaldiego. W 2013 roku zagrat gléwna role w inscenizacji
opery Hiandla Giulio Cesare w Metropolitan Opera.

Z czasem Daniels zaczat §piewac rowniez partie spoza repertuaru barokowego, w tym
role Oberona w Snie nocy letniej Brittena w Metropolitan Opera, a takze Orfeusza
w inscenizacji opery Glucka Orfeo ed Euridice w Covent Garden. W lipcu 2013 roku wcielit
si¢ w rolg Oskara Wilde’a w operze Oscar, napisang przez Theodore’a Morrisona specjalnie
dla niego.’* W 2015 roku, ponownie wystagpil w tej roli w Operze Filadelfijskiej. W tym
samym roku zadebiutowal w Wiedenskiej Operze Panstwowej jako Trinculo w operze

Thomasa Adésa The Tempest.>*

32 Rowe G., SF Opera names replacement for David Daniels in Orlando following sex assault charges, The
Mercury News 2019

33 David Daniels, More on Oscar, theodoremorrisonmusic.com (dostep: 22.03.2013)

3 Wood R., Return of the King, parterre box, 28 stycznia 2015
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Poza spektaklami operowymi, Daniels regularnie wystepuje w recitalach solowych, na
potrzeby ktérych przygotowal repertuar nietypowy dla kontratenora, obejmujacy piesni
artystyczne z XIX i XX wieku, jak np. kompozycje Berlioza i Poulenca. Glos Danielsa
odznacza si¢ szeroka skala i pelng dramatyzmu barwa. W Les nuits d'été Berlioza nagrat
wszystkie sze$¢ piesni, przeznaczonych kolejno na sopran, tenor, alt i baryton. Ze wzgledu na
zakres skali potrzebny do wykonania tego cyklu piesni, niewielu jest artystow zdolnych do
zaspiewania go w cato$ci. Dowodzi to niezwyklych wiasciwosci gltosu Danielsa i1 jego
umiejetnosci wokalnych. To wlasnie poruszajace pigkno jego glosu zadecydowalo o jego

artystycznym sukcesie.

1.4.4  Francuski spiewak kontratenorowy Philippe Jaroussky

Philippe Jaroussky urodzil si¢ 13 lutego 1978 roku w Maisons-Laffitte,
w departamencie Yvelines. Nauke muzyki rozpoczat w wieku 11 lat, pdzniej studiowat
w Paryskim Konserwatorium Muzycznym, gdzie pobierat lekcje gry na skrzypcach
i fortepianie. W roku 1996 rozpoczat nauke $piewu pod okiem profesor Nicole Fallien. 14
listopada 1999 roku w paryskim Théatre Grévin odbyl si¢ pierwszy recital solowy
Jaroussky’ego. Jego doskonate interpretacje repertuaru barokowego szybko zyskaty uznanie
mito$nikow muzyki dawne;j. Jaroussky zadebiutowal na scenie dramatycznej rolg w oratorium
Alessandro Scarlattiego Sedecia, ré di Gerusalemme. W 2003 roku odnidst ogromny sukces,
wcielajac si¢ w jedng z gtownych r6l w filmowej adaptacji opery Hindla Agrippina.
Jaroussky uwaza jednak, ze jego glos stworzony jest do muzyki kameralnej 1 preferuje
wystepy na koncertach. Cho¢ Jaroussky zglebial arkana §piewu zaledwie przez trzy lata przed
rozpoczeciem profesjonalnej kariery, to ksztattowanie glosu bylo dhugotrwalym procesem —
,wuptyneto duzo czasu, okoto szesciu, siedmiu lat, zanim odnalaziem swoj gltos — naturalny,
delikatny, lekki, czysty, niczym blask $wiatta z nieba” (L'Express).

Od momentu zdobycia nagrody w kategorii rewelacja muzyki lirycznej w konkursie
Victoires de la musique classique w 2004 roku, Jaroussky zaczat by¢ obsypywany nagrodami,
sposrod ktorych warto wymieni¢ m.in. nagrody w kategoriach muzyczny zwycigzca i
najlepszy $piewak roku 2007, najlepsze nagranie roku 2008, Grand Prix Charles Cros 2009 1
najlepszy $piewak roku 2010. Jednocze$nie Jaroussky zdobyt w 2007 roku zlota plyte za
nagranie arii Vivaldiego, w 2008 roku otrzymat niemiecka nagrode Echo Klassik dla
najlepszego $piewaka roku. Jako kontratenor nowego pokolenia, Jaroussky szczegdlnym
zamitowaniem darzy prace w studio nagraniowym, do tej pory ma na swoim koncie ponad

dwadziescia ptyt, jak np. Vivaldi-Heroes (2000), Caldara in Vienna — Forgotten Castrato
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Arias (2010), Bach — Telemann: Sacred Cantatas (2016), Artaserse — The Hdindel Album
(2017). Zachodnie media tak oceniaja Jaroussky’ego: “Jego glos zdaje si¢ by¢ odlegly i
wypeliony spokojem, niczym sptywajace z nieba srebrzyste $wiatto ksi¢zyca. Jego adagio
jest pelne elegancji, ptynne i1 czyste jak paczkujaca magnolia, a barwa odznacza si¢

charakterystyczng dla muzyki smyczkowej subtelno$cig dzwigku.”

1.4.5 Argentynski spiewak kontratenorowy Franco Fagioli

Franco Fagioli urodzit si¢ 4 maja 1981 roku w San Miguel de Tucumén, na péinocy
Argentyny. W dziecifistwie $piewal glosem sopranowym w chorze chlopigcym. W wieku
dziewigciu lat, Fagioli zadebiutowat na scenie, przewodzac chérowi, a niedtugo potem zdobyt
role jednego z trzech chlopcéw w operze Mozarta Czarodziejski flet. W wieku dorostym
studiowat fortepian w Konserwatorium Muzycznym w San Miguel de Tucuman, a takze
rozpoczat nauke $piewu, ktéra kontynuowat w El Instituto Superior de Arte del Teatro Colon
w Buenos Aires. W pazdzierniku 2003 roku, Fagioli zdobyl pierwsza nagrode w X
miedzynarodowym konkursie wokalnym Bertelsmanna ,,Neue Stimmen” w Niemczech, za
wykonanie arii z opery Mozarta Laskawos¢ Tytusa. Byl to moment przetomowy w jego
karierze zawodowej. W krotkim czasie, w oparciu o wystepy w waznych inscenizacjach
operowych, Fagioli dowiddt swojego niezwyklego talentu 1 wybitnego warsztatu wokalnego.
W 2005 roku odni6st ogromny sukces rolg w inscenizacji opery Héandla Giulio Cesare w
Opernhaus Ziirich, co sprawito, iz pdzniej wielokrotnie wcielat si¢ w te rolg na scenach
operowych calego $wiata. W 2007 roku, za zach¢ta Riccardo Mutiego, zadebiutowal na
Festiwalu w Salzburgu. W 2010 roku Fagioli po raz pierwszy wystapit w Stanach
Zjednoczonych, w operze Giasone Francesca Cavallego, w Lyric Opera of Chicago. Podczas
Festiwalu w Salzburgu w 2012 roku, widownia ponownie miata okazje podziwia¢ jego
wirtuozeri¢, tym razem podczas wykonania niezwykle trudnej roli Andronico w operze
Hindla Tamerlano. W listopadzie 2014 roku Fagioli zadebiutowal na deskach Covent Garden,
w operze Mozarta Idamante; we wrzesniu 2016 roku natomiast wcielit si¢ w tytutowg role w
operze Cavallego Eliogabalo w Operze Paryskiej i Operze Amsterdamskiej; 30 wrzesnia 2018
roku po raz pierwszy wystapit w Hamburgische Staatsoper, odgrywajac rol¢ Ruggiero w
operze Handla Alcina.

We wrzesniu 2015 roku, Fagioli rozpoczal wspotprace z wytwodrnia Deutsche

Grammophon, wydajac w pierwszej kolejnosci Orfeo ed Euridice Glucka (,,Pigkny i peten

35 Sun Zhaorun #NJKJH, Francuski nuworysz wsréd kontratenoréw — Philippe Jaroussky (R B S ZIHIER F

HYEZ B 5 ——3E A B -FE T HTE) [J], Gechang Yishu 2012.03.15



dramatyzmu wystep Fagioliego”, The Times). We wrze$niu 2016 roku wydana zostala jego
pierwsza solowa ptyta, Rossini Arias, nagrana wspdlnie z Armonia Atenea 1 Georgem Petrou,
ktéra zebrata bardzo pochlebne recenzje. Druga solowa ptyta, Hdindel Arias, ujrzata $wiatlo
dzienne w styczniu 2018 roku i rowniez spotkata si¢ z entuzjastycznym przyje¢ciem. Fagioli
wspoOlpracuje z gronem wybitnych dyrygentéw, wsérdd ktorych warto wymieni¢ m.in. takie
nazwiska, jak Nikolaus Harnoncourt, René Jacobs, Marc Minkowski, Riccardo Muti, Rinaldo
Alessandrini, czy Christophe Rousset. W lipcu 2015 roku, Fagioli stat si¢ pierwszym
w historii kontratenorem, ktory podpisat kontrakt z Deutsche Grammophon.3¢

W tym miejscu, autor chcialby zamies$ci¢ wlasng opini¢ na temat Franco Fagioliego:
jest on jednym z najstynniejszych kontratenorow naszych czasow, jednak zdaniem autora,
Fagioli poszczyci¢ si¢ moze najbardziej imponujacym warsztatem technicznym wsréd
$piewakow kontratenorowych. Barwa jego glosu jest bogata, a skala obejmuje trzy oktawy. W
gérnym rejestrze pokrywa si¢ ze skalg sopranu, dzigki czemu z tatwoscig zaspiewac moze C5,
w dolnym rejestrze odpowiada skali altu i1 tenora, co pozwala mu na uzyskanie dobrze
osadzonego dzwigcku w zakresie F3-C4. Wielu kontratenoréw ma w tym rejestrze problem z
wydobyciem dzwigku, natomiast swoboda Fagioliego w zastosowaniu rejestru mieszanego
zapiera dech w piersiach. Potrafi on czysto i plynnie zas$piewaé nawet najtrudniejsze
instrumentalne przebiegi nutowe i1 skoki interwatowe. Doskonale czuje si¢ tez w rolach

mozartowskich. Jego ponadprzecigtny talent zdobyt uznanie krytykéw z catego swiata.

1.4.6  Polski spiewak kontratenorowy Jakub Jozef Orlinski

Jakub Jozef Orlinski urodzit si¢ 9 grudnia 1990 roku w Warszawie. Przygode z
muzyka rozpoczat od $piewu w chorze chlopigcym Gregorianum, kierowanym przez Berenike
Jozajtis. Ukonczyt studia na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina w Warszawie.
Podczas studiow wystgpowal w inscenizacjach organizowanych przez Uniwersytet Muzyczny
Fryderyka Chopina i Akademi¢ Teatralng im. Aleksandra Zelwerowicza. W 2012 roku wstapit
do Akademii Operowej Teatru Wielkiego Opery Narodowej w Warszawie, a w latach 2015-
2017 ksztalcit si¢ w Juilliard School pod okiem Edith Wiens. W Polsce wystapit w roli
Kupidyna w operze Johna Blowa Venus and Adonis, a takze w roli Narcisio w operze Handla
Agrippina. Podczas pobytu w Niemczech, wecielil si¢ w rol¢ Ruggiera w inscenizacji opery
Héndla Alcina w Akwizgranie 1 Chociebuzu, a takze wystapit w Lipsku.

Wystepowat rowniez w Carnegie Hall i Alice Tully Hall w nowojorskim Lincoln

36 Chen Fushan [5#8H, Franco Fagioli — kontratenor o skali ,, bez granic” (3 =8 A H R E ZTH " NEK
FEEF)[J], Yinyue Aihaozhe 2015 (09)
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Center for the Performing Arts, gdzie zebrat pochlebne recenzje w New York Times. Podczas
Hindel-Festspiele Karlsruhe w 2017 roku, Orlinski wykonat Nisi Dominus Vivaldiego 1
fragmenty z Dixit Dominus Héndla. Tego samego roku zadebiutowal na Festival d’Aix-en-
Provence, rola w operze Erismena Francesca Cavallego. W latach 2017 i 2018 wystapit we
Frankfurcie w tytutowej roli w Rinaldzie Hindla.’” W 2019 roku, otrzymat zaproszenie od
Glyndebourne Opera House, do roli Eustazio w operze Rinaldo, jednak po dwdch tygodniach
prob, przydzielono mu gléwng role. W grudniu 2021 roku zadebiutowat na deskach
Metropolitan Opera House w roli alter ego Orfeusza w Eurydice Matthew Aucoina. W
styczniu 2022 roku po raz pierwszy wystapit w Royal Opera House w Londynie jako
Didymus w oratorium Héndla Theodora, w rezyserii Katie Mitchell.

Pierwsza ptyta solowa Orlinskiego, Anima Sacra, zostata wydana przez wytworni¢
Erato 26 pazdziernika 2018 roku, z udziatem zespotu Il Pomo d’Oro, pod batuta Maxima
Emelyancheva. Na ptycie znalazly si¢ arie barokowe kompozytoréw szkoly neapolitanskiej,
w tym osiem utworéw, ktore dotad nie byly nagrywane. Do maja 2022 roku, artysta nagrat
sze$¢ ptyt. W 2019 roku Orlinski otrzymat przyznawang przez portal Onet.pl i miasto Krakoéw
nagrod¢ kulturalng O!L$nienie, w kategorii muzyka powazna i jazz. W pazdzierniku tego
samego roku zdobyl nagrod¢e magazynu Gramophone dla najlepszego miodego artysty. W

roku 2020 przyznano mu Paszport Polityki w kategorii muzyka powazna.

1.4.7 Chinscy Spiewacy kontratenorowi

1.4.7.1 Xiao Ma (vide: 1.3.1)

1.4.7.2 Li Meili

Li Meili (Z#8E) urodzit si¢ w 1988 roku w Urumczi, w chinskiej prowincji Xinjiang.
W wieku trzech lat rodzina przeniosta si¢ do Kantonu, gdzie dorastat. Od najmtodszych lat
interesowat si¢ muzyka i sztuka, przez pig¢ lat $piewal w lokalnym choérze dziecigcym. W
2010 roku ukonczyt studia licencjackie na Uniwersytecie Pekinskim, na kierunkach produkcja
filmowa i telewizyjna oraz filozofia. Podczas studidow na Uniwersytecie Pekinskim, Li Meili
pobierat lekcje $piewu glosem kontratenorowym u profesora Centralnego Konserwatorium
Muzycznego, Zhao Dengying. Pod koniec 2010 roku, w efekcie cigzkiej pracy, Li Meili zostal

pierwszym od o$miu lat kontratenorem przyjetym na studia w Royal Academy of Music.

37" Jakub Jozef Orlinski — Biography", warnerclassics.com
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Rozpoczat studia magisterskie w klasie $wiatowej stawy kontratenora, Michaela Chance’a,
ktére ukonczyt z wyrdznieniem DipRAM, stajac si¢ drugim w historii uczelni absolwentem
z najwyzsza mozliwg liczba punktéw. Nastepnie kontynuowat edukacj¢ w Guildhall School of
Music and Drama, pod okiem czolowej sopranistki Yvonne Kenny i ukonczyl studia
z wybitnymi wynikami.

W trakcie studiow w Anglii, Li Meili czgsto koncertowal, Spiewajac m.in. w Londynie,
Edynburgu, Birmingham i Hamburgu. W 2012 roku zostal zaproszony do udzialu
w inscenizacji opery Johanna Adolfa Hasse Lucio Papirio, a jego wystep zostal wysoko
oceniony przez krytykow. W latach 2016 1 2022 zdobyl kolejno nagrod¢ Farinellego i druga
nagrode w Handel Singing Competition w ramach London Handel Festival. W ostatnich
latach, Li Meili zobaczy¢ mozna bylo m.in. na scenach Royal Opera House, Birmingham
Opera House, Welsh National Opera, Opery Amsterdamskiej, Wegierskiej Opery Panstwowe;j,
Barbican Centre, London Handel Festival oraz Théatre Municipal de Fontainebleau. Wsrod
rol, w ktore si¢ weielil warto wymieni¢ np. role tytulowe w inscenizacjach Giulio Cesare,
Rinaldo i San Giovanni Battista, rolg Oberona w Snie nocy letniej, Artemis w operze Phaedra,
Didymusa w Theodorze oraz lisa i woznicy w The Adventures of Pinocchio. Ponadto, wystapit
w roli Spirito w premierowym spektaklu L’Orfeo Monteverdiego w Royal Opera House.

Li Meili jest pierwszym chinskim kontratenorem, ktory otrzymat gruntowne zachodnie
wyksztatcenie muzyczne 1 aktywnie wystepuje na europejskich scenach operowych. Jego
repertuar jest bardzo obszerny i obejmuje utwory od piesni renesansowych, po piesni
artystyczne z obszaru niemieckojezycznego, Francji i Anglii; od barokowych oper, oratoriow
1 muzyki kameralnej, po wczesne opery klasycystyczne, a takze awangardowe kompozycje
wspolczesne. Niezaleznie od okresu historycznego, jezyka czy stylistyki wykonywanych
utwordw, jego interpretacje zawsze brzmig niezwykle przekonujgco.>

Poza wymienionymi wyzej wybitnymi §piewakami kontratenorowymi, na §wiatowych
scenach wystepuja liczni inni kontratenorzy, jak m.in. pochodzacy z Wielkiej Brytanii
Andrew Watts, Robin Blaze, Geoffrey Mitchell i Michael Chance CBE; amerykanscy
$piewacy kontratenorowi Bejun Mehta, Drew Minter, Richard J. Jose, Daniel Bubeck, Brian
Asawa 1 Derek Lee Ragin; francuscy kontratenorzy Fabrice di Falco, Damien Guillon 1
Gerard Lesne; pochodzacy z Niemiec Klaus Nomi; ukrainski kontratenor Yuriy Mynenko;
pochodzacy z Japonii Yoshikazu Mera; koreanski $piewak kontratenorowy David Dong Qyu
(DQ) Lee; grecki kontratenor Nicholas Spanos; Kanadyjczyk Daniel Taylor oraz australijscy

38 Li Meili — mlody kontratenor (Z18E FERFEESF) [J], Renmin Yinyue 2022.05.01
3 Li Meili [hasto w:] Baidu Baike
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$piewacy David Hansen, René Jacobs, Charles Brett, Claudio Cavina i Jordi Domenech.

Od czaséw odrodzenia sztuki $piewu glosem kontratenorowym do dzi§, na
$wiatowych scenach pojawili si¢ liczni wybitni kontratenorzy, ktérzy odznaczajg si¢ nie tylko
ponadprzecietnym muzycznym talentem, ale réwniez ogromna pasja do $piewania. Analizujac
ich stylistyke wykonawcza zauwazy¢ mozna, ze kazdy z nich wyrdznia si¢ czym$ innym.
Peten namietnosci glos predysponuje do wykonywania barokowych arii, podczas gdy glos o
barwie delikatnej niczym wiosenny wiatr doskonale sprawdza si¢ w piesniach artystycznych
1 muzyce religijnej. Poza wysokimi umiejetno$ciami w zakresie ekspresji artystycznej, kazdy
z nich odznacza si¢ unikalnymi warunkami glosowymi, a takze oparta o naukowe zasady
technika emisji glosu. Stanowig oni przyktady godne nasladowania, zachgcajac autora do

wzmozonych staran na wlasnej $ciezce artystycznego rozwoju.
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Rozdzial 11

Artystyczne cechy kontratenora

W $wiecie wokalistyki, kontratenor jest niezwykle rzadkim glosem. Cho¢ w ostatnich
latach na migedzynarodowych scenach pojawila si¢ grupa wybitnych $piewakow
kontratenorowych, to w pordwnaniu z innymi glosami, ich liczba pozostaje niewielka.
Zwlaszcza w chinskich kregach wokalistyki bel canto, ze wzgledu na zaledwie 10-letnig
histori¢ rozwoju glosu kontratenorowego, kontratenorzy stanowia rzadkos$¢. Adepci $piewu
glosem kontratenorowym musza spelnia¢ konkretne warunki. Potrzebny jest nie tylko talent,

ale rowniez unikalne warunki gltosowe.

2.1 Sine qua non $piewu glosem kontratenorowym

2.1.1 Unikalne warunki fizjologiczne

Pragnac rozpocza¢ nauke $piewu gltosem kontratenorowym, nalezy nie tylko posiadaé
zdrowe ciato, ale rowniez specyficzne warunki glosowe, tj. struny glosowe pozwalajace na
tatwos$¢ $piewu falsetem. Ludzka krtah wytwarza dwa rodzaje glosu: glos naturalny 1 falset.
Falset jest technikg $piewu, podczas ktorej struny glosowe sg krotkie, waskie i cienkie, drgaja
czesciowo 1 nie s3 do konca domknigte. Pozwala to na poszerzenie skali i uzyskanie jednolitej
barwy. Z funkcjonalnego punktu widzenia, falset jest ,,lekkim $piewem”, a pod wzgledem
rejestru, uzywa rezonansu gtowowego. W tradycyjnej operze chinskiej okresla si¢ go mianem
,malego glosu”, a jego barwa, w odrdznieniu od glosu naturalnego, jest przejrzysta, delikatna
i lekka, brakuje jej jednak napigcia. Naturalny falset jest efemeryczny i niewyrazisty. Glos
naturalny opiera si¢ na catosciowym drganiu domknietych strun glosowych. Pod wzgledem
funkcjonalnym jest ,ciezkim $piewem”, a z punktu widzenia rejestru, uzywa rezonansu
piersiowego. W tradycyjnej operze pekinskiej zwany jest ,,wielkim glosem”.

Kazdy moze $piewaé falsetem, nie kazdy jednak me¢zczyzna posiada struny glosowe
konieczne do S$piewu glosem kontratenorowym. Kontratenor musi posiadaé wysokie
umiejetnosci operowania falsetem oraz jego poszerzania, a takze dhugotrwalego stosowania
rejestru mieszanego opartego na falsecie, co z kolei wymaga doskonalej koordynacji
poszczegblnych narzadéw. Dobrze wyszkolony kontratenor, poprzez zastosowanie pelnego
wyrazu rejestru mieszanego (opartego na falsecie, z niewielkg domieszka glosu naturalnego),

potrafi wydoby¢ niezwykle pigkna, subtelng barwe, oddajaca bogactwo emocji.
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2.1.2 Podstawowe warunki muzyczne
Chcac zosta¢ wybitnym kontratenorem, nalezy nie tylko posiada¢ wrodzone warunki
glosowe 1 umiejetno$¢ Spiewu, ale rowniez talent muzyczny oraz ksztattowang z czasem

wrazliwos¢ 1 dojrzato$¢ muzyczna.

2.1.2.1 Umiejetnosci jezykowe

Na jezyk skladajg si¢ samogtoski i spotgtoski. Samogloski powstaja, gdy podczas
drgania wigzadet glosowych strumien powietrza swobodnie przeptywa przez kanat glosowy.
O brzmieniu poszczegdlnych samoglosek decyduja jama gardlowa i jama ustna, pozycja
jezyka i1 ruchy warg, podczas gdy na ksztatt spoigltosek wpltywa opdr stawiany przez wargi,
zgby, jezyk, dzigsta i gardlo. Tekst utworu wokalnego odznacza si¢ artyzmem zastosowanego
jezyka i stanowi wazny no$nik zardéwno mysli, jak i uczué. Spiewajac i éwiczac repertuar
kontratenorowy nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage na prawidlowa wymowe. Na przyklad
w jezyku chinskim istotne jest opanowanie specyfiki realizacji nagtosu, srodglosu i wygtosu
oraz prawidlowa wymowa tondw; w jezyku wloskim wazna jest poprawna i ptynna
artykulacja samoglosek, jak rowniez opanowanie akcentu wyrazowego i wymowy geminat;
natomiast w jezyku niemieckim szczegdlnie istotna jest wyrazna artykulacja
skomplikowanych spoigtosek. Niezaleznie od jezyka, nalezy stowo po slowie, zdanie po
zdaniu przeanalizowa¢ akcenty jezykowe i logiczne oraz zalezno$ci syntaktyczne, tak aby
unikng¢ skupiania si¢ wylacznie na warstwie muzycznej, z pomini¢gciem warstwy jezykowe;.
Tylko w ten sposdb mozna prawdziwie oddac¢ literackie przestanie utworu i przekaza¢ zawarte
W nim emocje, poruszajac tym samym serca publiczno$ci, co stanowi kwintesencj¢ dobrego

$piewu.

2.1.2.2 Precyzja intonacji i rytmu oraz umiejetnos$¢ zrozumienia muzyki

Tradycyjnie repertuar kontratenorowy opiera si¢ na glownie na utworach barokowych,
odznaczajacych si¢ szybkimi przebiegami gamowymi i popisowymi kadencjami, ktérych
wykonanie wymaga precyzji intonacyjnej i doskonalego panowania nad rytmem. Podczas
treningu wokalnego, autor zaleca rozpoczynanie ¢wiczenia od wolnego tempa. Poprzez
wielokrotne powtarzanie, nalezy zadba¢ o precyzje intonacji i rytmu. W ¢wiczeniach tych
kluczowa jest wytrwalo$¢, nie nalezy si¢ poddawal, poniewaz z czasem trening ten
niewatpliwie zaowocuje zmiang jakosciowa.

Zrozumienie muzyki jest umiejetnoscia, jakg musi posiada¢ kazdy $piewak. Pozwala

ono poprawnie oddac stylistyke 1 tadunek emocjonalny utworu oraz przekonujaco ukazaé je
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na scenie. Umiejetnos$¢ ta opiera si¢ na zrozumieniu zycia, ktéra w potaczeniu z wlasnymi
przezyciami, umozliwia stworzenie realistycznej, przekonujacej interpretacji i poruszenie

publicznosci.

2.1.2.3 Umiejetnos¢ tworczej interpretacji

Z perspektywy $piewu glosem kontratenorowym, umiejetno$¢ tworczej interpretacji
odnosi si¢ do innowacyjnego, kreatywnego myslenia. Myslenie takie nie opiera si¢ na imitacji,
a jego ksztattowanie, jak dowodzg badania psychologiczne, wymaga pielegnowania aspektow
nieintelektualnych, takich jak m.in. gldd wiedzy, niezaleznos¢, elastycznos¢, nieustgpliwose,
silna motywacja, pasja, pewnos$¢ siebie, zdolno$¢ do poswiecen.*® Kazdy cztowiek posiada
kreatywny potencjal, aby go wykorzystaé, potrzebna jednak jest wewnetrzna motywacja, jej
motorem napedowym natomiast sg indywidualne zainteresowania. W celu ksztattowania
umiejetnosci tworczej interpretacji w $piewie kontratenorowym, nalezy stymulowaé
1 wzmacnia¢ elementy nieintelektualne i w oparciu o znajomos$¢ kluczowych szkot $piewu,
poszukiwa¢ wlasnego, unikalnego stylu. W dazeniu do innowacyjnosci wazna jest pewnos¢
siebie, nalezy doceni¢ wlasny talent i mocne strony, nie baé¢ si¢ eksperymentowania
1 odwaznie przeciera¢ nowe szlaki. Istotng forma ekspresji w sztuce $piewu kontratenorowego
jest barokowa aria da capo. Trzecia cze$¢ kazdej arii da capo wymaga od wykonawcy
improwizacji, co stanowi doskonala okazje do pokazania kreatywno$ci. Zdaniem autora,
tworcze podejscie do przebiegéw koloraturowych i kadencji wirtuozowskich, uwzgledniajace
specyfike wlasnego glosu, jest najciekawszym i najbardziej urzekajagcym elementem $piewu
kontratenorowego.

Pierwszy chinski kontratenor, Xiao Ma, jest klasycznym przyktadem sukcesu w oparciu
o innowacje. Zaproszony on zostal przez Oper¢ Szanghajska do wcielenia si¢ w rolg
Cherubina w inscenizacji dzieta Mozarta Wesele Figara, przetamujac tradycje odgrywania tej
roli przez alt. Tym samym Xiao Ma przywrdcit rolg¢ Cherubina ptci meskiej. Jego interpretacja
spotkala si¢ z uznaniem ekspertéw i mediow, zarowno w kraju, jak i za granica. Na poczatku
2009 roku, na zaproszenie Lyric Opera Northwest, zaspiewal w tej samej operze w Seattle.
Wystep spotkat si¢ z bardzo pochlebnymi recenzjami w amerykanskiej prasie, w tym w

Seattle Times 1 World Journal, a Chicago Post nazwat Xiao Ma ,,skarbem narodowym Chin”.

2.2 Naukowa technika Spiewu

40 Liu Guangchao X~ #8, Studium charakterystyki wykonawczej glosu kontratenorowego (5 B 5 S BB E
Z3##f) [D], Xinan Daxue, Chongging 2014:3
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Zdaniem autora, kontratenor, podobnie jak inne glosy, bazuje na naukowej technice
wokalnej bel canto. Zasadnicze techniki $piewu, takie jak zastosowanie oddychania torem
brzuszno-piersiowym, nalezyte podparcie oddechowe, otwarcie toru glosowego, zapewniajace
dobry rezonans, wykorzystanie rejestru mieszanego, plynno$¢ frazowania itp., sa w
przypadku glosu kontratenorowego takie same, jak w przypadku innych gloséw

wykorzystujacych technike bel canto.

2.2.1 Zastosowanie oddechu

Oddychanie zdaje si¢ by¢ prostym, naturalnym procesem, nie wymagajacym
szczegblnej uwagi. Jednakze kontrolowanie oddechu nie jest sprawa prosta. Ludzkie cialo ma
rézne zapotrzebowanie na oddech podczas wykonywania réznych czynnosci. Podczas mowy,
oddychanie jest procesem podswiadomym, jednak w $piewie, wykonawca musi
dostosowywaé oddech do potrzeb fabuty i charakteru postaci. Wielu wybitnych $piewakow
uwaza, iz ,.kto nauczyt si¢ efektywnie wykorzystywac¢ oddech w §piewie, ten osiggna¢ moze
prawdziwie pickng barwe gtosu”.*! Trening oddechu stanowi podstawe treningu wokalnego i

zagadnienie, ktore kazdy $piewak musi obowigzkowo zglebic.

2.2.1.1 Wdech w $piewie

Oddychanie w zyciu codziennym jest czynno$cig pod$wiadoma, jednak w $piewie
odpowiednie zastosowanie oddechu jest podstawa prawidtowej emisji glosu, poniewaz $piew
opiera si¢ na stabilnym strumieniu powietrza. Zdaniem autora, oddychanie torem brzuszno-
piersiowym jest najbardziej naukowg i efektywna metoda oddychania w $piewie bel canto. Ze
wzgledu na wykorzystanie jamy brzusznej i piersiowej, precyzyjniejszym okresleniem jest
oddychanie przeponowe. Przepona oddziela jame¢ brzuszng od piersiowej i jest mig$niem
o ogromnej elastycznoséci. Clou metody oddychania w $piewie bel canto jest opuszczenie
przepony przy wdechu. Przy §wiadomym utrzymaniu jej dolnej pozycji, nalezy dodatkowo
wypchnaé brzuch do przodu i kontynuowaé nabieranie powietrza, zwickszajac tym samym
przestrzen w jamie piersiowej. Zastosowanie takiej techniki sprawia, ze przepona dziata
jednoczes$nie w dot i do przodu.*? Stanowi to podstawe podparcia oddechowego w $piewie bel
canto 1 kluczowy element tej techniki $piewu. Pamigtajac o tym, aby ruchy nie byly zbyt

egzaltowane, nalezy dostosowa¢ wdech do potrzeb frazy, nabierajac powietrza szybko lub

41 Bunch Dayme M., Dynamics of the Singing Voice [thum. Han Liyan, Jiang Shixiong], Zhongguo Guangbo
Dianshi Chubanshe 2012, wyd. 1, str. 22

2 Li Jinwei 25 45, Li Jinyuan ZEIE, Dydaktyka wokalna Shen Xianga (3EHE REFZ K) [M], Huayue
Chubanshe, Pekin 2003, str. 22
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rOwnomiernie. Powietrze nabrane do pluc sprawia, ze przepona przesuwa si¢ w dot na
zewnatrz, zwigkszajac przestrzen jamy piersiowej 1 brzusznej. Wdech jest aktywnym,
dynamicznym procesem i r6zni¢ si¢ moze w zalezno$ci od zmian nastroju, czy dlugosci fraz.
Wdech wymaga od $piewaka rozluznienia i adaptacji do sytuacji, co pomaga zachowac
naturalno$¢ 1 réwnowage. Nie nalezy nadmiernie podkresla¢ glebokosci wdechu i jego
czegstotliwosci, poniewaz prowadzi¢ to moze do usztywnienia ciata 1 utracenia elastycznosci

glosu.

2.2.1.2 Wydech w $piewie

Przy swobodnym oddychaniu lub podczas mowy, wydech jest zjawiskiem biernym.
Nastepuje on poprzez rozluznienie przepony i migséni klatki piersiowej oraz kurczenie si¢ phuc.
W momencie gdy powietrze wypetia ptuca, uruchamia to mechanizm wydechu. Wdech
1 wydech s3 mechanizmami przeciwstawnymi, natomiast fonacja nastepuje w fazie wydechu.
W procesie wydechu powstaje pickny gtos 1 jest to dla §piewaka zarowno skomplikowany, jak
i niezwykle wazny proces. Nalezy uzy¢ przepony jako punktu podparcia, a nastgpnie
wykorzystujac mig$nie brzucha i mig$nie zebrowe, zrgcznie osiggnaé rownowage. To wiasnie
ta rownowaga pozwala kontrolowa¢ dynamike dzwicku 1 wydluzy¢ czas fonacji. Zdaniem
autora, rownowage osiaga si¢ poprzez elastyczno$¢ i rozluznienie, nie mozna uzyskac jej
przez usztywnienie i uzycie sity. Autor zauwazyt rowniez, iz $piewanie jakby na wdechu
pomaga uzyskac pigkny dzwigk. Chociaz $piewanie odbywa si¢ na wydechu, to gdy robi si¢

to myslac o wdechu, pozwala to na uzyskanie odpowiedniego stanu napig¢cia i rtOwnowagi.

2.2.1.3 Nabieranie powietrza w §piewie

Nabieranie powietrza w trakcie $piewu ma nie tylko wplyw na mozliwo$é
zaprezentowania umiej¢tnosci technicznych, ale przede wszystkim na ekspresj¢ artystyczna.
Nieprawidlowy wdech podczas $piewu z jednej strony doprowadzi¢ moze do utraty
panowania nad gltosem, z drugiej natomiast naruszy¢ moze integralno$¢ wystepu, wptywajac
na nastr6j odbiorcy i sit¢ wyrazu utworu. Dlatego podczas ¢wiczen nad repertuarem, istotne
jest by zwraca¢ uwage na cezury, okazujac tym samym szacunek na koncepcji artystycznej
kompozytora. Nalezy rygorystycznie przestrzega¢ wymogoéw odno$nie nabierania powietrza,
a nie czyni¢ to wedle uznania. Podstawowa zasada, ktorej trzeba przestrzegaé jest nie
nabieranie powietrza w $rodku wyrazu. Na przyktad w koncowej frazie znanej piesni O sole

mio, niektoérzy chinscy $piewacy nabierajg powietrza po dzwigku a4, w Srodku wyrazu
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»sta’nfron vte a te”. Jest to niedopuszczalne, poniewaz narusza zasadniczg strukture jezyka,

przez co interpretacja utworu jest niepeilna, nieprecyzyjna, a widownia ma trudnosci ze
zrozumieniem tekstu. Jesli $piewakowi brakuje oddechu, moze skroci¢ wysoki dzwigk,
zachowujac jednak integralnos$¢ frazy ,,sta’nfronte a te”.

Ponadto, nalezy rowniez zwrdci¢ uwage na tempo i sposob nabierania powietrza. Czas
i metode nabierania powietrza nalezy dostosowa¢ do frazy, znaczenia wyrazéw i tempa
utworu. Pozwala to na lepsza kontrole oddechu, ulatwiajacg z kolei ekspresj¢ muzyczng.
Kontratenorzy czesto wykonuja arie barokowe, odznaczajace si¢ dlugimi przebiegami
koloraturowymi, jak np. Agitato da fiere tempeste z opery Handla Riccardo Primo. Aria ta
zawiera liczne, dlugie frazy koloraturowe, a do tego utrzymana jest w szybkim tempie, co
daje niewiele czasu na nabranie powietrza. Z poczatku celowo nabieratem powietrza przed
rozpoczeciem frazy, starajac sie by wdech byt jak najglebszy, jednak efekt nie byt
zadowalajacy. Czgsto metrum bylo niestabilne, a im bardziej staratem si¢ $wiadomie nabierac
powietrza, tym bardziej mi go brakowato. Jednoczes$nie prowadzito to do usztywnienia ciala,
braku ptynnosci dzwicku i zrywania frazy. P6zniej sprobowalem nabiera¢ powietrze zgodnie
z potrzebami mojego ciala, bez nabierania glgbokiego wdechu na sile. Okazato si¢, ze bytem
w stanie ukonczy¢ fraze¢, a metrum bylo stabilne 1 ptynne. W przypadku ciala, ktore przeszto
trening wokalny, instynktowne nabieranie powietrza jest najbardziej efektywne i najlepiej
skoordynowane. Czgsto niewystarczajaca ilo$¢ powietrza nie wynika ze zbyt plytkiego
wdechu, lecz braku umiej¢tnosci kontrolowania oddechu za pomoca przepony, mig$ni
brzucha i mig$ni miedzyzebrowych. Zdaniem autora, szybkie nabieranie powietrza powinno
by¢ jednoczesnie aktywne i swobodne, bez $wiadomego angazowania wielu grup migéni, przy
jak najwigkszym rozluznieniu. Nie nalezy nadmiernie skupia¢ si¢ na uzyciu konkretnych
partii ciata, jak np. usta, nos, czy klatka piersiowa. Instynktowne, harmonijne rozluznienie

napietych migséni jest podstawg dobrego oddychania.

2.2.2 Wykorzystanie rezonatorow

Na przestrzeni dwoch lat nauki autora w Akademii Muzycznej w Krakowie pod okiem
profesora Zdzistawa Madeja, problemem na ktory profesor szczeg6lnie zwracal uwage, byto
otwarcie gardta i utrzymanie odpowiedniej przestrzeni do $Spiewu. Profesor Madej uswiadomit
mi, iz jednym z zasadniczych wymogdw techniki bel canto jest ,,otwarcie gardta i utrzymanie
swobodnego przeptywu powietrza przez tor glosowy”. Poprzez otwarcie gardla rozumie si¢

proces rozpoczynajacy si¢ od ruchu podobnego do ziewania, pozwalajacego na utrzymanie
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krtani na niskiej pozycji i uniesienie podniebienia migkkiego, dzigki czemu otwiera si¢ tor
glosowy, obejmujacy jame nosowo-gardtowa, ustng i gardlowa. Emisja glosu w $piewie bel
canto opiera si¢ na glebokim oddechu i utworzeniu przestrzeni rezonansowej, pozwalajacej na
swobodny przeptyw powietrza. Nastepnie poprzez dostosowanie proporcji glosu naturalnego
1 falsetu, uzyskuje si¢ elastyczny, ptynny i peten wyrazu dzwigk. Z fizjologicznego punktu
widzenia, faldy glosowe usytuowane sa w centralnej czesci krtani. Z jednej strony, otwarcie
gardta udraznia tor glosowy, poprawiajac rezonans, z drugiej natomiast, wytwarza przestrzen
do swobodnych drgan strun gtosowych. Gdy faldy glosowe w naturalny sposob wchodza
w interakcj¢ ze strumieniem powietrza, ulatwia do kontrole proporcji migdzy glosem
naturalnym i falsetem.

Otwarcie toru glosowego jest jedynie warunkiem wstepnym do prawidtowej fonacji,
kluczowym elementem techniki bel canto jest jednak utrzymanie tego otwarcia, pozwalajace
na swobode w $piewie. Zdaniem autora, w celu utrzymania droznos$ci toru glosowego, nalezy
oprocz jego otwarcia zastosowac technike ,.$piewu na strumieniu powietrza”. Przepona
powinna stanowi¢ punkt podparcia, a poprzez prace mig$ni brzucha 1 migéni
migdzyzebrowych, nalezy osiagnaé stan funkcjonalnej rownowagi. Ten stan réwnowagi
trudno jest opisa¢ stowami, autor postara si¢ jednak opisa¢ go bardziej abstrakcyjnym
jezykiem. Roéwnowaga, o ktorej mowa, jest elastyczna i swobodna, mig¢snie gardta powinny
by¢ rozluznione, a gardto, klatka piersiowa i gorna cze$¢ jamy brzusznej powinny sprawiaé
wrazenie pustych. Nalezy caty czas §piewac jakby ziewajac, ciato powinno by¢ otwarte, petne
przestrzeni, a glos powinien unosi¢ si¢ jak gdyby poza ciatem, zachowujac ogromnag

elastycznos¢.

2.2.3 Zastosowanie rejestru mieszanego

Na poczatku niniejszego rozdziatu, autor wyjasnit iz faldy glosowe moga wydawac
$piew). W $piewie bel canto przyktada si¢ duza wage do zastosowanie rejestru mieszanego.
Przy zastosowaniu wytacznie falsetu, gltos brzmi zbyt efemerycznie, z kolei uzycie wylacznie
glosu naturalnego sprawia trudno$ci w wysokim rejestrze. Zastosowanie ,,ciezkiego §piewu”
w niskim rejestrze, a ,lekkiego $piewu” w wysokim rowniez nie jest optymalnym
rozwigzaniem, poniewaz prowadzi do braku jednorodnos$ci barwy i problemoéw z uzyskaniem

jednolitego wolumenu. Spiew bel canto zasadza sie na potaczeniu i wspolpracy miedzy tymi
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dwoma sposobami emisji gltosu.*® Kazdy rodzaj glosu w $piewie bel canto odznacza sie
wlasng specyfika 1 w zaleznosci od potrzeb, dodaje elementy rejestru glowowego do rejestru
piersiowego, bedacego podstawa, lub odwrotnie. Podobnie jest w przypadku glosu
kontratenorowego. Stosujac t¢ zasadg, przy domknigciu strun gtosowych i otwarciu gardia,
gdy powietrze delikatnie wprowadza faldy glosowe w drganie, uzyska¢ mozna urzekajacy
dzwigk o okragtej barwie. Gdy rejestr mieszany stosowany jest w sposob naukowy, bez
nadmiernego obcigzania strun glosowych 1 migsni, to zgodny jest on z naturalnymi
prawidtami fonacji i moze wydtuzy¢ kariere zawodowa $piewaka, ktoéry konsekwentnie go
uzywa. Jednocze$nie technika ta pozwala pokona¢ pewne fizjologiczne bariery, albowiem
dostosowanie proporcji migdzy gtosem naturalnym 1 falsetem otwiera mozliwosci kreowania
bogatszej palety barw.

Wspotczesnie stosowana metoda S$piewu za pomocag rejestru mieszanego zostala
dopracowana na przestrzeni lat i jeszcze skuteczniej rozwigzuje problemy ptynnego przejscia
migdzy rejestrami, rozszerzenia skali 1 ekspresywnosci glosu. Ponadto, technika ta, poprzez
dostosowanie proporcji miedzy gtosem naturalnym i falsetem, pozwala swobodnie dopasowac
barwe glosu do stylistyki danego utworu.**

W przypadku glosu kontratenorowego, zastosowanie rejestru mieszanego z przewaga
falsetu, pozwala na swobodne wykonanie repertuaru barokowego, odznaczajacego si¢
szybkimi pochodami gamowymi, skokami interwalowymi, dlugimi frazami i licznymi
ozdobnikami. Technika ta umozliwia réwniez naturalne przejscie miedzy rejestrami, poprzez
zastosowanie rejestru mieszanego z przewaga glosu naturalnego w rejestrze niskim oraz
rejestru mieszanego z przewaga falsetu w rejestrach $rednim i wysokim. Dostosowywanie
proporcji rejestru piersiowego 1 glowowego pozwala kontratenorom na rozszerzenie
repertuaru poza utwory barokowe i przetamanie barier o naturze fizjologicznej. Wrodzone
warunki glosowe nie s3 juz jedyna determinanta podzialu na glosy. Wspomniana technika
zmiany proporcji zastosowania poszczegolnych rejestrow pozwala na wymknigcie si¢
ograniczeniom stylu i skali, czego doskonatym przykladem sg stynna sopranistka Maria
Callas i wspolczesna gwiazda miedzynarodowa, Cecilia Bartoli. W oparciu o doskonaty
warsztat techniczny, $piewaczki te siggaly z powodzeniem po role z roéznych okresow

historycznych, odznaczajace si¢ roznorodng stylistyka i1 przeznaczone na rdézne rodzaje

4 Jie Bing 8K, Poszukiwania 2rédet i refleksje na temat fenomenu kontratenoréw (T 5 E 5Z W R NIFER
5E#)[J], Yinyue Chuangzuo 2008 (06), str. 144-146

4 Luo Fenxi & & &, Studium wykonawcze sztuki Spiewu glosem kontratenorowym we wspdlczesnych
kompozycjach chinskich R E B ESZ BT AEHE T EERTHEIBS &) [D], Guizhou Shifan Daxue
2017
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glosow. Udowodnily tym samym, iz dostosowanie proporcji rejestru piersiowego 1

glowowego faktycznie umozliwia przetamanie barier zwigzanych z klasyczng typologia

glosow.

2.3 Specyfika i wyzwania techniki §piewu glosem kontratenorowym

Cho¢ kontratenor, podobnie jak inne rodzaje gloséw, korzysta z zasad emisji glosu

wypracowanych przez szkote bel canto i pod wzgledem podstawowego warsztatu

technicznego nie rézni si¢ zasadniczo od innych gloséw, to korzysta z pewnych technik

wokalnych unikalnych dla glosu kontratenorowego:

2.3.1

232

233

Dojrzali mezczyzni $piewaja z uzyciem przede wszystkim falsetu, ale przy
domknigtych faldach glosowych. Jest do najwigksza réznica w stosunku do innych
glosow, zwlaszcza innych glosow meskich.

W przypadku dorostych mezczyzn, rejestr mieszany stosuje si¢ przede wszystkim
w rejestrze niskim. Innymi stowy, kiedy kontratenor przechodzi do rejestru niskiego,
oprécz rejestru glowowego, czgsciowo korzysta z rejestru piersiowego. Ta cecha
$piewu glosem kontratenorowym stanowi jedno z wyzwan technicznych. Dotyczy to
zwlaszcza niektorych dzwiekow w okolicy ¢ $rodkowego (c!), jak np. h czy a
w oktawie malej. Spiew w tym rejestrze sprawia trudnosci wiekszo$ci kontratenorow,
poniewaz wymaga wiekszego zaangazowania rejestru piersiowego, a co za tym idzie,
przejscia od drgania strun glosowych na krawedziach do drgania na catej ich
powierzchni. Jesli takie przej$cie nie nastapi, glos bedzie brzmial watlo lub nawet
zaniknie. Aby realizowac passaggio w sposob gtadki i naturalny, autor zauwazyt, iz
nalezy nauczy¢ si¢ kontrolowa¢ otwarcie toru glosowego, pozwalajace na swobodng
interakcj¢ strun glosowych z powietrzem. W niskim rejestrze, wykonanie skokow
interwalowych wymaga szczeg6lnej dbatosci o legato 1 utrzymanie jednolitej pozycji
krtani. Ponadto, nalezy ¢wiczy¢ $piew z wykorzystaniem rejestru piersiowego tak,
jakby dalej $piewato si¢ z uzyciem rejestru glowowego, strumien powietrza nie
powinien by¢ zbyt silny. W momencie zmiany rejestru, odnosi si¢ uczucie
przesunigcia dzwieku do tytu, nie mozna na site pcha¢ go do przodu, gdyz spowoduje
to zerwanie glosu i brak spojnosci barwy. Autor doskonale zdaje sobie sprawg z tego,
ze daleko mu jeszcze do opanowania tej techniki w stopniu zadowalajacym, wymaga
ona dalszych ¢wiczen i praktyki.

Czysty rejestr piersiowy znajduje zastosowanie wylacznie w najnizszym rejestrze
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(zazwyczaj ponizej dzwicku g w oktawie matej), a w przypadku glosu
kontratenorowego zdarza si¢ to niezmiernie rzadko.

Powyzsze techniki wokalne zdaniem autora najbardziej zblizone sa do technik $piewu
mezzosopranem, w drugiej kolejnosci sopranem i altem. Zasadnicza rdéznica w poréwnaniu
Z sopranem, mezzosopranem i altem, jest roznica w budowie strun glosowych, wynikajaca
z 16znicy pici. Meskie struny glosowe sa generalnie dluzsze i grubsze od strun zenskich,
dlatego tez $piew w podobnym rejestrze nastrecza kontratenorom wigkszych trudnosci
technicznych. Niektérzy muzycy traktuja kontratenor jako podtyp tenora, jednak ze wzgledu
na specyfike wykorzystania strun glosowych i rejestru mieszanego, autor uwaza taka
klasyfikacj¢ za nietrafng. Bioragc pod uwage roéznice w technice $piewu 1 barwie, zdaniem
autora kontratenor powinien by¢ osobnym rodzajem glosu. W poréwnaniu z barytonem i
basem, techniki $piewu glosem kontratenorowym sg praktycznie odwrotne. Baryton korzysta
przede wszystkim z rejestru piersiowego, z domieszka rejestru glowowego w wysokim
rejestrze. Natomiast bas w znakomitej wigkszo$ci przypadkow $piewa z uzyciem rejestru
piersiowego, a rejestr glowowy stosuje naprawde w minimalnej iloSci, zazwyczaj w

mniejszym stopniu i pdzniej niz baryton.

2.4 Unikalna skala i barwa

Wigkszo$¢ kontratenorow $piewa w obrgbie g matego i g dwukreslnego, a ich skala
w pewnym stopniu pokrywa si¢ ze skalami tenora, altu i mezzosopranu. W nieliczni §piewacy
kontratenorowi sg w stanie zaspiewa¢ wysokie ¢ (¢*) lub nawet wyzsze dzwigki, co zbliza ich
skale do skali sopranu.

Zazwyczaj tessitura glosu kontratenorowego jest mniej wigcej o oktawe wyzsza od
wycinka skali wykorzystywanego przewaznie przez baryton i bas. Ze wzgledu na
uwarunkowania fizjologiczne wynikajace z plci, naturalny glos kontratenora w niskim
rejestrze jest gleboki i pelny, czym przypomina alt, jego barwa zblizona jest jednak bardziej
do mezzosopranu. Generalnie rzecz ujmujac, m¢zczyzni posiadaja przewage nad kobietami
pod wzgledem wydolnosci ptuc 1 sity podparcia oddechowego. Dlatego tez barwa
kontratenorowa z jednej strony posiada site glosu meskiego, z drugiej za$ delikatno$¢ i
zwinnos$¢ glosu zenskiego, doskonale taczac w sobie te przeciwstawne cechy. Ze wzgledu na
unikalny urok wynikajacy z przetamywania granic wokalnych narzucanych przez ptec,
specyfika glosu kontratenorowego zdaje si¢ wychodzi¢ naprzeciw wymaganiom
pluralistycznego rozwoju wspotczesnej muzyki. Doskonatym przykladem jest rola Oberona w

operze Benjamina Brittena Sen nocy letniej. Oberon jest wysoko urodzony, o trudnym do
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uchwycenia charakterze, a tajemnicza, ulotna i niedookreslona ptciowo barwa kontratenora
dodatkowo podkresla atmosferg transcendencji.

We wspolczesnym $rodowisku tworczym, kontratenor spotkat si¢ z nowa falg
zainteresowania. Do tej pory, w repertuarze barokowym wecielat si¢ przede wszystkim
w pozytywnych bohaterow, natomiast w nowych dzietach odgrywa ekstrawaganckie
1 surrealistyczne role, jak np. duchy, elfy, bostwa, czy narkomandéw. W opinii wspotczesnych
odbiorcow, kontratenor odznacza si¢ eteryczng, unikalna, surrealistyczng barwa, oddajaca
meskos$¢ podporzadkowang lub marginalng. Angazowanie kontratenorow we wspolczesnych

operach jest zjawiskiem coraz bardziej powszechnym.*

4 Song Fangfang R 7777, Struktura i obalenie cech meskich (84S R B 5%)%), Shenyang Yinyue Xueyuan
2021 nr 3
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Rozdzial 111

Analiza wybranych arii kontratenorowych z opery zachodniej

W Europie, sztuka $piewu glosem kontratenorowym posiada dluga tradycje, wielu
wybitnych kontratenoréw aktywnie wystepuje na migdzynarodowych scenach, wykonujac
bogaty repertuar, w tym m.in. barokowe opery, kantaty i oratoria. W wyniku wnikliwej
analizy, autor wybral jako przedmiot badan cztery europejskie arie kontratenorowe. Trzy z
nich to arie z okresu baroku, autorstwa Georga Friedricha Héndla: uroczysta Va tacito e
nascosto, quand’avido di preda, pelna pigknego smutku Cara sposa, amante cara i szybka,
wartka Agitato da fiere tempeste. Czwarta aria pochodzi z okresu klasycyzmu 1 jest to
poruszajaca prostota Che faro senza Euridice Christopha Willibalda Glucka. Zdaniem autora
sa to cztery niezwykle zréznicowane stylistycznie i reprezentatywne arie kontratenorowe.
Analiza obejmowac bedzie takie aspekty, jak okolicznos$ci powstania, stylistyka wykonawcza,
zastosowanie technik wokalnych, kreacja wizerunku postaci oraz pordéwnanie interpretacji

stynnych $piewakow.

3.1 Arie operowe okresu baroku

Barokowe arie operowe stanowig trzon repertuaru $piewakéw kontratenorowych. Do
najbardziej reprezentatywnych z nich nalezg arie mistrza muzyki baroku, Hiandla. Poczatkowo
nie bylo zamiarem autora skupienie si¢ na ariach tego jednego kompozytora. Podczas nauki
w Polsce, autor $piewat rowniez arie Alessandro Scarlattiego i Antonio Vivaldiego, jednak
z czasem autor odkryt ze to wlasnie arie Héndla zdaja si¢ najbardziej odpowiada¢ jego
upodobaniom estetycznym i warunkom gltosowym. Po dyskusji z profesorem Madejem, autor

ostatecznie zdecydowat si¢ poddac analizie trzy arie operowe Héndla.

3.1.1 HANDEL, aria “ Va tacito e nascosto, quand'avido e di preda” z opery Giulio Cesare

3.1.1.1 Okolicznos$ci powstania

Aria “Va tacito e nascosto” pochodzi z trzyaktowej opery Héindla Giulio Cesare, ktorej
premiera miala miejsce 20 lutego 1724 roku w londynskim King’s Theatre. Opera okazala si¢
sukcesem juz w dniu debiutu, a wspodtczesnie pozostaje jedna z najczesciej wystawianych
oper barokowych. Autorem libretta byt Nicola Francesco Haym, a fabula oparta jest gtéwnie

na wydarzeniach historycznych z czaséw wojny domowej w Rzymie w latach 49-45 p.n.e.
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Tematami przewodnimi opery sa polityka 1 pasja, a calo$¢ ukazuje konflikty Cezara
1 Kleopatry w obliczu wojny, mitosci i zdrady.

George Friedrich Héndel to niemiecki kompozytor pdéznego baroku, ktéry przyjat
obywatelstwo brytyjskie. Znany jest przede wszystkim ze swoich oper, oratoriow i koncertow
organowych. Urodzit si¢ 23 lutego 1685 roku w Niemczech. Pracowat jako kompozytor
w Hamburgu 1 we Wloszech, a w 1712 roku osiadl na stale w Londynie, gdzie spedzit
wickszos¢ swojej profesjonalnej kariery. W 1727 roku zostal obywatelem angielskim. Duzy
wplyw na jego tworczo$¢ miata niemiecka tradycja polifonicznej muzyki choralnej, a takze
wloscy kompozytorzy barokowi. Muzyka Héndla osiagneta wyzyny stylu barokowego,
doprowadzajac do rozkwitu opery wloskiej, a takze tworzac angielska szkole obejmujaca
oratoria i koncerty organowe. Nieprzerwanie uwazany jest za jednego z najwybitniejszych
kompozytoréw swoich czasow.*® Hiandel skomponowal w swoim zyciu ponad 40 opery,
sposrod ktorych wymieni¢ warto m.in. takie tytuly, jak Giulio Cesare, Rinaldo, Rodelinda,
czy Alcina. Nie sposob nie wspomnie¢ tez o stynnych oratoriach, jak Mesjasz, Saul 1 Samson.

“Va tacito e nascosto” jest arig Cezara w dziewiatej scenie pierwszego aktu. Akcja
rozgrywa si¢ podczas bankietu powitalnego zgotowanego Cezarowi przez Ptolemeusza, kréla
Egiptu, dowddce jego wojsk 1 arystokracje. W rzeczywistosci, przyjecie jest czgscig spisku.
Cezar przybywa na bankiet nie okazujac cienia strachu, a $piewana przez niego aria ma

wydzwigk ironiczny. Tekst z pozoru méwi o polowaniu, jednak posiada drugie dno.

3.1.1.2 Analiza tekstu
Tekst oryginalny:
Va tacito e nascosto, quand'avido ¢ di preda, 1'astuto cacciator.

E chi ¢ a mal far disposto, non brama che si veda I'inganno del suo cor.

Wers “Va tacito e nascosto, quand'avido ¢ di preda, l'astuto cacciator” oznacza: “bystry
mysliwy pragnacy upolowaé zwierzyne, postgpuje cicho i1 skrycie”; dostowne znaczenie
wersu “E chi ¢ a mal far disposto, non brama che si veda l'inganno del suo cor”, to “osoba o
niecnych zamiarach nie zdradza swoich ztych intencji”. W potaczeniu z fabulg, autor rozumie
go nastgpujaco: “zdrajca jest chytry, nie pozwoli ofierze si¢ obudzi¢ dopoki putapka nie

bedzie niezawodna”.

4 Burrows D., Handel, George Frideric (1685-1759), Oxford Dictionary of National Biography 2007 (wyd.
internetowe).
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Aria ta jest przyktadem arii metaforycznej (simile aria), poniewaz tekst 1 muzyka za
pomocg przenosni odzwierciedlajg sytuacje bohatera. Przybywszy do patacu Ptolemeusza,
Cezar przyréwnuje siebie do ostroznie tropigcego zdobycz mysliwego, przy czym ofiarg
towow ma pas¢ Ptolemeusz. Krol Egiptu przyjal go ozigble, a Cezar wyczuwa jego zie
intencje, obaj nie darza si¢ zaufaniem. Ptolemeusz planuje skrycie morderstwo, a bankiet

najezony jest niebezpieczenstwami.

3.1.1.3 Analiza wykonawcza

Zdaniem autora istnieja roznice w wykonaniu arii operowych i piesni artystycznych.
Réznice te nie ograniczaja si¢ do technik wokalnych i stylistyki. Poniewaz ,,opera stanowi
sceniczne dzieto o charakterze holistycznym, nie tylko stworzyta warunki do rozwoju $§piewu
bel canto, ale rdwniez stata si¢ jego no$nikiem, jest sztukg teatralng wyrazang na scenie

$piewem.”#

Wykonanie arii operowych nierozerwalnie zwigzane jest z rysem
charakterologicznym postaci i skomplikowang fabulg. W porownaniu z pies$nia artystyczna,
jest bardziej konkretne i ztozone. Wykonujac ari¢ operowa, nalezy wecieli¢ si¢ w odgrywana
posta¢, dokona¢ kreacji jej wizerunku, co wymaga doskonalej znajomosci dzieta operowego
oraz zglebienia charakteru bohatera. Trafne oddanie wizerunku postaci za pomocg glosu,
mowy ciala 1 mimiki, przyczynia si¢ do rozwoju fabuly i zarysowania konfliktow
dramatycznych. Natomiast w pie$niach artystycznych zazwyczaj nie ma jasno okre§lonego
bohatera czy fabuly, odznaczaja si¢ one wyzszym stopniem abstrakcji i1 liryczno$ci, co
pozwala na bardziej swobodng interpretacje.

Cezar to jedna z najbardziej znanych postaci w historii starozytnego Rzymu. W operze
odmalowany zostal jako m¢zny i szlachetny bohater. W otwierajacej scenie wkracza na czele
poteznej armii do Egiptu, gdzie witany jest owacyjnie przez thumy zebrane po obu stronach
Nilu. Pojawieniu si¢ bohatera towarzyszy imponujgca partia choralna ,,Viva, viva il nostro
Alcide”. Poézniej, gdy dowiaduje si¢, ze jego wrdg zostal podstepnie zamordowany
1 pozbawiony glowy, nie tylko nie cieszy go ta wiadomos$¢, ale odczuwa smutek i zal z
powodu naglego odejscia godnego przeciwnika. Watek romantyczny z Kleopatra ukazuje
urzekajaca strong bohatera, ktéry odwaznie 1 z pasja wyznaje mitosé. Gdy wrog atakuje
niespodziewanie, Cezar nie okazuje leku czy checi ucieczki, lecz odwaznie stawia czota
wyzwaniu, gotowy walczy¢ na $mier¢ i zycie.

Scena podczas ktoérej Cezar Spiewa te ari¢ rozgrywa si¢ podczas bankietu powitalnego

47 Wang Hongjun £ 512, Refleksja nad wykonawstwem opery i piesni artystycznej (Ff il -5 2 AR Hh 5 15 2 7
0 [7], Yishu Yanjiu 2008 (1), str. 130-131
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zgotowanego bohaterowi przez Ptolemeusza, krdla Egiptu, dowddce jego wojsk 1 arystokracje.
W rzeczywistosci, przyjecie jest czgscig spisku. Cezar przybywa na bankiet nie okazujac
cienia strachu, co odzwierciedla jego pewnos¢ siebie i czujnosé. Na roznych etapach rozwoju
fabuly, albo innymi stowy, w obliczu r6znych konfliktéw, akcent powinien by¢ polozony na
r6zne aspekty charakteru bohatera. Zdaniem autora, zawitosci fabuly i szczego6ly ujawniane
przez Cezara, wskazuja na osobg pewng siebie, prawa, odwazng i peing pasji.

Aria ta jest standardowa arig da capo, o budowie ABA. Czg$ci A utrzymane sg w
tonacji F-dur, podczas gdy cz¢s¢ B rozpoczyna si¢ w tonacji d-moll, a nastepnie przechodzi
do tonacji a-moll. Tempo okreslone jest jako Andante, e piano. Na poczatku, ritornel przy
akompaniamencie waltorni (takty 1-9) zapowiada melodi¢ $piewang przez Cezara. Naste¢pnie,
za kazdym razem gdy bohater $piewa ,,cacciator” (mysliwy), waltornia niejako odpowiada
Cezarowi. Dzwigk rogu symbolizuje tu polowanie. Analizowana aria stanowi bardzo wczesny
przyktad zastosowania waltorni w operze, uzycie tego instrumentu jest tez cecha
wyrdzniajacg te arie.

Tradycja wykonawcza w przypadku barokowych arii da capo jest improwizacyjne
traktowanie powtorzonej cze$ci A oraz dodanie kadencji wirtuozowskiej na koncu arii.
Podazajac za ta konwencja, autor dokonat modyfikacji w melodii cze$ci repryzowej oraz
zakonczyt ari¢ dluga kadencja. Kadencja ta inspirowana byta interpretacjami stynnych
$piewakdéw operowych, jak rowniez wlasng inwencja, z uwzglednieniem osobistych
warunkéw gltosowych. W pierwszej kolejnosci, autor zapoznat si¢ z nagraniem inscenizacji
opery Giulio Cesare w Dunskim Teatrze Krélewskim w marcu 2005 roku. W role Cezara
wcielit si¢ wtedy znakomity niemiecki kontratenor, Andreas Scholl. Do zalet jego glosu
nalezy doskonate polaczenie glosu naturalnego i falsetu w niskim rejestrze, odznaczajace si¢
dzwigcznym rezonansem, co dla wielu $piewakow kontratenorowych jest niezwykle trudne do
osiggnigcia. Na koncu czesci B, Scholl wprowadzit krotka kadencje, w ktorej wykorzystat
swoje atuty, w przeciwienstwie do innych wykonawcow, rozwijajac melodi¢ w niskim
rejestrze. W czesci repryzowej, na slowach ,,I’astuto cacciator” w takcie 15 (vide: Przyktad
nutowy 3-1), Scholl zastosowat skok interwatowy, konczac melodi¢ o oktawe wyzej niz w
oryginalnym zapisie. Jego wykonanie odznacza si¢ lekkoscig i naturalno$cia, co dodatkowo
podkresla dostowne znaczenie $piewanych stow (,,bystry mysliwy”), dlatego tez autor
zdecydowat si¢ zastosowac ten zabieg we wilasnej interpretacji. Pod wzgledem gry scenicznej,
Scholl doskonale wciela si¢ w posta¢ Cezara, sugestywnie oddajac jego opanowanie i

pewnos¢ siebie. Jego umiejetnosci aktorskie sa godne nasladowania.
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Przyktad nutowy 3-1

Po drugie, autor starannie przeanalizowal nagranie arii “Va tacito e nascosto”
w wykonaniu koreanskiego kontratenora, Davida DQ Lee podczas migedzynarodowego
konkursu wokalnego BBC Cardiff Singer of the World w 2007 roku. Jest to wykonanie
koncertowe, przy akompaniamencie orkiestry. Glos DQ Lee jest bardzo elastyczny i
doskonale brzmi w rejestrze srednim i1 wysokim, jednak nieco brakuje mu mocy w rejestrze
niskim, co wynika z niewielkiej proporcji zastosowania rejestru piersiowego. Gibkosé glosu
jest jednak cechg wartg nasladowania. W powtdrzeniu cze$ci A, w dwoch miejscach w taktach
10-12 (vide: Przyktad nutowy 3-2), zamiast melodii opartej na powtarzajacych si¢ dzwigkach,
DQ Lee zaspiewat melodi¢ falujaca, co bardzo przypadto do gustu autorowi i stato si¢ dla
niego inspiracja. Ponadto, w pewnych szczegdtach interpretacyjnych, autor wzorowat si¢
jeszcze na wykonaniu koncertowym amerykanskiego kontratenora, Aryeh Nussbaum Cohena,

co w tym miejscu nie zostanie jednak poddane szczegdtowej analizie.
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W koncu, autor przestudiowal nagrania omawianej arii w wykonaniu szwedzkiej
mezzosopranistki Kristiny Hammarstrom oraz wloskiej alcistki Sonii Priny. Obie z nich
posiadaja swoje mocne strony, dlatego tez autor zdecydowat si¢ zastosowaé zar6wno zalety
mezzosopranu, z lekkos$cia poruszajacego si¢ w rejestrze Srednim i wysokim, jak i altu,
wykorzystujacego glos naturalny w rejestrze niskim. We frazie konczacej arig, na stowie
,1’astuto” w takcie 33, znajduje si¢ stosunkowo dtuga kadencja (vide: Przyktad nutowy 3-3).
Stanowi ona kanon migdzy partia wokalng a partia fortepianu, co nawigzuje do
charakterystycznego dla tej arii dialogu partii wokalnej z waltornig. Ponadto, zaprezentowany
jest zardwno rejestr wysoki, jak 1 glos naturalny w rejestrze niskim, ambitus obejmuje ponad
dwie oktawy (e-g?). Zdaniem autora, kadencja ta daje sposobno$¢ zaprezentowania
subtelnych przezy¢ wewnetrznych Cezara. Znalez¢é w niej mozna wysokie i niskie dzwieki,
dynamike forte i piano, rejestr piersiowy i glowowy. Dodatkowe zastosowanie zaczerpnigtych
z tradycyjnej opery chinskiej gestow 1 spojrzen mogloby pomoéc jeszcze sugestywniej
odmalowa¢ wizerunek bohatera.
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Przyktad nutowy 3-3

3.1.2 HANDEL, aria “Cara sposa, amante cara’ z opery Rinaldo

3.1.2.1 Okolicznos$ci powstania

Aria “Cara sposa, amante cara” pochodzi z opery Rinaldo, ktorg Georg Friedrich
Héndel skomponowat w 1711 roku. Byla to pierwsza wloskojezyczna opera Héndla
skomponowana na potrzeby londynskiej sceny. Libretto napisat Giacomo Rossi, w oparciu o
temat dostarczony przez Aarona Hilla. Premiera odbyta si¢ 24 lutego 1711 roku w londynskim
King’s Theatre 1 okazata si¢ wielkim sukcesem.

Opera opowiada historie¢ ksiecia Lotaryngii, Gotfryda (Goffredo), dowodzacego
wojskami krzyzowcoéw podczas pierwszej wyprawy krzyzowej. Byl on jednym z tzw.

Dziewigciu Bohaterow. Rinaldo byt przedstawicielem arystokratycznego rodu Este, me¢znym
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wojownikiem u boku Goffredo, zakochanym w jego corce, Almirenie. Goffrego zgodzit si¢
wyda¢ Almiren¢ za Rinaldo po zdobyciu Jerozolimy. Widzac przewage krzyzowcow,
saracenski krol Argante przychodzi do Goffredo, proszac o rozejm, jego propozycja zostaje
jednak odrzucona. Po powrocie, Argante udaje si¢ do swojej kochanki, krolowej Damaszku,
czarownicy Armidy, proszac ja o pomoc, na co Armida si¢ zgadza. Gdy Rinaldo 1 Almirena
swietuja swoja mito$¢, zjawia si¢ Armida, rzucajac urok na Almirene i porywajac ja. W tym
momencie (akt I scena 7), Rinaldo przepetnia wsciektos¢ i smutek, ktore pobrzmiewaja
w pieknej, melancholijnej arii “Cara sposa, amante cara”. Opowie$¢ konczy si¢ zwycieska

bitwa, potaczeniem kochankow i wielkim pojednaniem.

3.1.2.2 Analiza tekstu
Tekst oryginalny:
Cara sposa, amante cara, Dove sei? Deh! Ritorna a' pianti miei!
Del vostro Erebo sull'ara, Colla face delmio sdegno, lo vi sfido, O spirti rei!
Thumaczenie:
Droga oblubienico, ukochana moja, gdzie jestes? Ach, wrd¢ do skotatanego bolem serca!

Ty zty duchu rodem z ottarza Ereba®®, rzucam ci wyzwanie nieposkromionym ogniem mojej ztosci!

3.1.2.3 Analiza wykonawcza

“Cara sposa, amante cara” jest rowniez przyktadem arii da capo. Cz¢§¢ A utrzymana
jest w tonacji e-moll, w tempie Andante lub Larghetto, w metrum 3/4. Niespieszna, petna
smutku melodia odzwierciedla tesknote pograzonego w bélu Rinaldo za ukochang Almirena.
Nawotuje on wybranke serca, pragnac by jak najszybciej wrocita do jego boku. Czgs¢ B
zbudowana jest na zasadzie kontrastu do czgsci A. Tempo zmienia si¢ na Allegro (non tanto),
metrum na 4/4, tonacja na G-dur, a nastepnie h-moll. Skoczna, pelna pasji melodia wyraza
zto$¢ Rinalda, jego wzburzenie oraz determinacj¢ by odnalez¢ ukochang i stoczy¢ boj z
Armida. Melodia arii posiada jeszcze jedng ceche wyrdzniajaca. Kazda fraza w czesSci A
rozpoczyna si¢ na stabej mierze taktu (na drugiej mierze). W czesci B, cho¢ odzwierciedla
ona wzburzenie i wscieklo§¢ bohatera, to melodia kazdej frazy rozpoczyna si¢ na drugiej
czesci stabej miary. Jest to bardzo innowacyjne rozwigzanie, ktore jednoczesnie wymaga od
wykonawcy zwrdcenia szczegdlnej uwagi na zalezno$ci migdzy akcentami logicznymi tekstu

1 akcentami metrycznymi.

4 Jedno z pierwotnych bostw w mitologii greckiej, uosobienie ciemno$ci podziemne;j.
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Analizujac fabutle, autor odkryl, iz Rinaldo jest nie tylko najmezniejszym towarzyszem
walki Goffredo, ale rowniez bohaterem uosabiajacym lojalno$§¢ w mitosci, odwage w obliczu
niebezpieczenstw i nieustepliwos¢ w walce ze ztem. Dlatego tez wykonujac t¢ ari¢ na scenie,
niezaleznie od tego czy $piewa si¢ wyrazajaca smutek i zal czes¢ A, czy tez peing ztosci
1 wzburzenia cze¢$¢ B, nalezy traftnie odmalowa¢ wizerunek Rinalda jako rycerza i bohatera.
Przestudiowawszy liczne nagrania audio 1 video omawianej arii w wykonaniu znakomitych
$piewakow, autor zdecydowat si¢ nie dokonywaé wielkich modyfikacji w cze$ci repryzowe;.
Poniewaz cze$¢ A odzwierciedla smutek, zal i tgsknote Rinalda za ukochang, to cho¢
powtdrzenie cze$ci A powinno by¢ zréznicowane pod wzgledem nastroju, autor uwaza, ze
zastosowanie nadmiernie skomplikowanych przebiegéw koloraturowych nie sluzy w tym
miejscu precyzyjnej ekspresji emocji. Autor nie siggngt rowniez po zwigkszenie wolumenu,
ale zdecydowat si¢ na stonowang dynamike, pozwalajaca na ukazanie bardziej subtelnych
odcieni uczu€. Jesli chodzi o modyfikacje linii melodycznej, to autor wzbogacil ja tylko
w najpotrzebniejszych miejscach, poprzez zastosowanie nielicznych ozdobnikow, jak np.
podwojne przednutki dtugie 1 glissando zstepujace.

Autor poddal analizie nagrania tej arii w wykonaniu trzech kontratenorow. Pierwszym
z nich jest francuski §piewak kontratenorowy Philippe Jaroussky. Analizowane nagranie video
przedstawia wersje koncertowa, przy akompaniamencie orkiestry. Zdaniem autora glos
Jarousskiego wyrdznia doskonale panowanie nad dynamika, bieglo$¢ techniczna i jasna barwa.
Z drugiej strony jednak, jego glosowi brakuje nieco uczucia przestrzeni, co wynika z udziatu
przednich migéni gardla przy kontroli dzwigku i1 stosunkowo wysokiego oddechu. Tego
rodzaju technik nalezy unikaé. Czg$ci A wykonane sa w nagraniu nieco szybciej. Jaroussky
przyktada duza wage do ekspresji emocjonalnej, ktora odznacza si¢ subtelnoscig wyrazu. W
czesci repryzowe] Spiewak wprowadzit liczne modyfikacje, w opinii autora w wigkszoS$ci
trafione. Na przyktad, w taktach 50-51 cze$ci A, na stowach ,,dove sei” (vide: Przyklad
nutowy 3-4), w oryginalnie zstepujacej melodii, Jaroussky zastosowat przeniesienie o oktawe
w gore oraz dynamike piano, co daje pigkny efekt urzekajacej zwiewnosci dzwicku. Autor

zdecydowat si¢ zastosowac ten zabieg w swoim wykonaniu.
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Przyktad nutowy 3-5

Drugie nagranie poddane analizie to koncertowa wersja arii przy akompaniamencie
symfonicznym, za$piewana przez amerykanskiego kontratenora, Davida Danielsa. Glos
Danielsa jest jedwabisty, zarazem pelny, jak tez zwiewny 1 elegancki, co niezwykle podoba
si¢ autorowi. W czgéciach A zazwyczaj uzywa dynamiki piano, a takze stosunkowo wolnego
tempa, co wymaga doskonalej kontroli nad glosem. Jest to bardzo trudna, ale godna
nasladowania technika. Daniels nie wprowadzil wielu zmian w czg$ci repryzowej, tylko
w nielicznych miejscach dodat ozdobniki, jak np. w taktach 33-35 czeéci A, na slowach

Hritorna, ritorna” (vide: Przyktad nutowy 3-5), na obu samogtoskach ,,0” dodat glissando
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zstepujace. Ponadto, przy drugim ,ritorna” niezwykle umiejetnie zastosowal subito piano.
Oba glissanda brzmig niczym ptaczliwe blaganie ,,wrd¢ szybko, wrdé szybko”. Kontrast
dynamiczny sprawia, ze zwlaszcza powtorzone w dynamice piano ,ritorna” porusza
najczulsze struny serca, wyciskajac zy. Miejsce to stanowi dla autora prawdziwe wyzwanie
techniczne, poniewaz niedostateczne otwarcie toru glosowego prowadzi do napigcia mig$ni
gardta, zbyt ostrego dzwigku i $piewania sitowego. Zastosowanie strategii Danielsa, w
polaczeniu z odpowiednim przygotowaniem do otwarcia toru gtosowego 1 zwrdceniem uwagi
na niskie podparcie oddechowe, z czasem zaczeto przynosi¢ efekty. Autor obejrzat rowniez
nagranie z inscenizacji opery Rinaldo, z Danielsem w tytutowej roli. Nie wiadomo dlaczego,
omawiana aria zostata przetransponowana o sekunde wielka w dot, do tonacji d-moll. Jakos¢
glosu pozostata jednak bardzo wysoka, z godng uznania kontrolg dzwicku. Analizowana aria
da capo, w najszybszych wersjach trwa ok. 8 minut, natomiast oba wykonania Danielsa
obejmuja ok. 10 min. Ponadto, cze§¢ A opiera si¢ na zaledwie czterech wersach tekstu,
wielokrotnie powtarzanych, a na scenie nie ma nikogo poza Rinaldo. Jesli §piewu nie polaczy
si¢ z odpowiednio urozmaicong gra aktorska, to nawet najbardziej ekspresyjny glos nie bedzie
w stanie zatrze¢ wrazenia monotonii i zapobiec krgpujacemu dla wykonawcy znuzeniu
widowni. Gra sceniczna Danielsa jest godna nasladowania. Np. $piewajac, zbliza si¢ i dotyka
réznych rekwizytow, ktore zdajg si¢ przypomina¢ mu szczesliwe chwile spedzone z ukochang
Almireng. Daje to publicznos$ci przestrzen dla wyobrazni, a §piewakowi utatwia gre aktorska.
Zainspirowany gra sceniczng Danielsa, wykonujac te ari¢ autor wykorzystuje przestrzen przed,
za 1 z lewej strony fortepianu jako rézne elementy sceny, czasem muska fortepian, czasem
opiera si¢ na nim, albo nawet pociera palcami jaka$ jego czg¢s¢. Tego rodzaju gra aktorska
pomaga autorowi si¢ rozluznic¢ i wezuc¢ si¢ w role, a jednoczesnie przywodzi odbiorcy na mysl
osobiste doswiadczenia tesknoty za ukochang osoba, wywolujac tym samym rezonans
emocjonalny.

Trzeci kontratenor, ktérym si¢ autor inspirowal to pochodzacy z Argentyny Franco
Fagioli. Jego glos jest wyrazisty, zblizony barwa do mezzosopranu, w wysokim rejestrze
brzmi lekko i zwiewnie, w niskim niezwykle zrecznie laczy rezonans glowowy i piersiowy.
Wsréd wspotczesnych $piewakéw  kontratenorowych, jest on dla autora wzorcem do
nasladowania. Po przeanalizowaniu trzech réznych nagran arii “Cara sposa, amante cara” w
wykonaniu Franco Fagioliego, autor stwierdzit ze tempo zastosowane przez niego w czesci B
wydaje si¢ by¢ najodpowiedniejsze, pozwala bowiem na wyrazng dykcje. W poréwnaniu z
nagraniami Danielsa i Jarousskiego, cze$¢ B w interpretacji Fagioliego jest nieco wolniejsza.

Zdaniem autora tempo to lepiej odpowiada zamieszczonemu przez Héndla oznaczeniu
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Allegro (non tanto). W czg¢éci B w nagraniach Danielsa i Jarousskiego, ze wzgledu na tempo
Allegro, nie zawsze wyraznie stycha¢ tekst. Dlatego tez autor zdecydowatl si¢ zastosowaé
nieco wolniejsze tempo z nagrania Fagioliego. Moja akompaniatorka, Pani Emilia Bernacka,
jest zdania, ze powinienem $piewac t¢ cze$¢ jeszcze wolniej, w tempie Moderato. Powiedziata
ona: ,,najodpowiedniejszym dla ciebie tempem jest tempo, w ktorym $piewane przez ciebie
stowa beda zrozumiale dla odbiorcy”. Zgadzam si¢ z t3 opinia, dlatego tez wykonuj¢ czgs¢ B
w stosunkowo szybkim tempie, ale upewniajac si¢, ze nie cierpi na tym dykcja. W jednym
z nagran Fagioliego, w koncowej frazie czesci B, na stowach ,,0 spirit rei” w taktach 89-90
(vide: Przyktad nutowy 3-6), oryginalnie zst¢pujaca melodia zmodyfikowana zostata skokiem
o septyme matg w gore i zakonczona o oktawe wyzej niz w zapisie nutowym. Zdaniem autora,
taki zabieg dodatkowo podkresla determinacje¢ Rinalda do walki, dlatego tez zdecydowat si¢
zastosowaC to rozwigzanie. Ponadto, autor czerpat rdwniez inspiracj¢ z nagran francuskiej
alcistki Nathalie Stutzmann, wtloskiej alcistki Sonii Priny oraz kontratenora Valerego
Sabadusa, wykorzystujac pewne stosowane przez nich zabiegi, w polaczeniu ze specyfika

wlasnego glosu, co jednak nie bedzie w tym miejscu szczegétowo omawiane.
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Przyktad nutowy 3-6

Na koniec, autor chcialby oméwi¢ pewno wyzwanie techniczne w tej arii. W taktach
62-66 czesci A, na stowach ,,Apian ti miei” (vide: Przyklad nutowy 3-7) wystepuje dtugi
dzwiek na tej samej wysokosci, co jest zabiegiem do$¢ czesto stosowanym przez Hindla.
Fraza ta obejmuje 16 miar, z czego przez 12 miar trzymany jest dzwiek h!, $§piewany na
samogtlosce ,,a”. Fragment ten ma zapewne na celu ukazanie narastajgcych emocji, dlatego
zastosowanie jednorodnej dynamiki brzmi zbyt monotonnie. Wielu §piewakoéw uzywa w tym
miejscu crescendo lub messa di voce. Zdaniem autora jest to dobre, ale i trudne technicznie
rozwigzanie. Problem nie sprowadza si¢ wytacznie do glebokosci oddechu, konieczna jest

doskonata koordynacja przepony, mie$ni brzucha i miedzyzebrowych, przy zachowaniu
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lekkosci 1 elastycznos$ci. Oczywiscie nalezy jednocze$nie zadba¢ o odpowiednie otwarcie toru
glosowego, tak by powietrze moglo swobodnie przeptywac. Zdaniem autora, do otwarcia
gardta 1 obnizenia miejsca podparcia trzeba przygotowaé si¢ juz w momencie wdechu.
Spelnienie tego warunku pozwala na utrzymanie jakos$ci brzmienia kazdej frazy, dlatego

w opinii autora kazdy oddech w $piewie jest niezwykle wazny.
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Przyktad nutowy 3-7
3.1.3 HANDEL, aria “Agitato da fiere tempeste” z opery Riccardo Primo

3.1.3.1 Okolicznos$ci powstania

Aria ,,Agitato da fiere tempeste” pochodzi z opery Riccardo Primo, ktéra Héndel
skomponowat dla Krolewskiej Akademii Muzycznej w sezonie operowym 1726-27, na czes¢
nowo koronowanego krola Jerzego II. Libretto napisal Antonio Rolli, a premiera miata
miejsce 11 listopada 1727 roku w londyfnskim King’s Theatre. Urodzony w Niemczech
Héndel, we wczesnym okresie swojej kariery skomponowat szereg oper i innych dziel we
Wtoszech, po czym osiadl w Londynie. Jego pierwsza napisana w Wielkiej Brytanii opera
wloskojezyczna, Rinaldo, okazala si¢ ogromnym sukcesem, wywolujac w Londynie fale
zainteresowania operg wiloska, ktora posiadata przytlaczajaca przewage w postaci arii w
wykonaniu gwiazd sceny operowej. W 1719 roku Héndel zostal mianowany kierownikiem
artystycznym Krolewskiej Akademii Muzycznej, bedacej poczatkowo przedsigbiorstwem,
tworzacym opery wloskie na zamoéwienie dworu krélewskiego. Handel nie tylko komponowat

opery, zatrudnial réwniez stynnych $piewakdéw, nadzorowat orkiestre i aranzowal opery
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wloskie na potrzeby londynskiej sceny.*

Opera Riccardo Primo opowiada histori¢ malzefistwa angielskiego krola Ryszarda I
(Riccardo) z corka krola Navarry, Konstancja (Costanza). W drodze na $lub, Konstancja i jej
towarzysze podrozy trafiajg na sztorm i rozbijaja si¢ w poblizu Cypru. Znajduja schronienie
w patacu lokalnego zarzadcy, Isacio, gdzie Konstancja oczekuje przybycia narzeczonego.
Riccardo i1 Konstancja nigdy wczesniej jednak si¢ nie widzieli. Isacio zakochuje si¢
w Konstancji i przez caly czas usiluje powstrzymaé ja przed poslubieniem Ryszarda.
Najpierw, zamiast Konstancji, wysyta na spotkanie z Ryszardem swoja corke, Pulcherie. Gdy
ten fortel zawodzi, wiezi Konstancje i oglasza wojng. Z pomoca narzeczonego Pulcherii,
Oronte, Ryszardowi udaje si¢ w koncu pokona¢ wojska Isacio, co prowadzi do szcze¢s$liwego
zakonczenia.

»Agitato da fiere tempeste” jest arig Riccarda w szostej, ostatniej scenie pierwszego
aktu. Riccardo przybywa na Cypr po Konstancj¢, a Isacio zgadza si¢ ja wydacé, skrycie
planuje jednak podstep. Postanawia wysta¢ w miejscu Konstancji wiasng coérke, Pulcherig, a
Konstancj¢ zachowa¢ dla siebie. W tym momencie Riccardo przebrany za krolewskiego

ambasadora, laduje na Cyprze.

3.1.3.2 Analiza tekstu

Tekst oryginalny:
Agitato da fiere tempeste, Se il nocchiero rivede sua stella, Tutto lieto e sicuro sen va.
Piu non teme procelle funeste, se mostrato gli viene da quella il cammino che salvo lo fa.
Thumaczenie:
Podczas rozszalatej burzy, jesli sternik wpatrzony jest w swoja gwiazde,
zawsze bedzie radosny i bezpieczny.
Jesli ktos wskaze mu droge do bezpiecznego portu,

nigdy juz nie bedzie si¢ bat $§miertelnej zawieruchy.

3.1.3.3 Analiza wykonawcza

Jest to aria da capo, o budowie trzyczgsciowej, utrzymana w metrum 4/4 i tempie
Allegretto lub Allegro. Cze$¢ A rozpoczyna si¢ w tonacji B-dur, w taktach 21-31 kompozytor
zastosowat modulacje do F-dur, a nastepnie powr6t to tonacji B-dur, w ktoérej czes$¢ ta sig
konczy. Czgs¢ B utrzymana jest w tym samym tempie co czg$¢ A, a kontrast zbudowany jest

W oparciu o zmiang tonacji. Cze$¢ ta rozpoczyna si¢ w tonacji g-moll, po czym przechodzi do

4 Strohm R., Essays on Handel and Italian opera by Reinhard Strohm, 1985, ISBN 9780521264280
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tonacji d-moll. Wyréznikiem warstwy melodycznej sa dlugie, szybkie frazy koloraturowe,
bedace cechg charakterystyczng barokowych arii i duzym wyzwaniem technicznym dla
$piewakoéw kontratenorowych. Potaczenie diugosci fraz z szybkim tempem i czgstym
zastosowaniem przebiegoéw szesnastkowych, stanowi kamien probierczy elastycznosci i
ptynnosci glosu. Zdaniem autora najtrudniejsze jest precyzyjne intonacyjnie i1 wyrazne
za$piewanie kazdego dzwigku, co wymaga wytrwatych ¢wiczen w wolnym tempie. Ponadto,
kluczowa jest kontrola oddechu i ptynnos$¢ fraz. Konieczne jest rozluznienie ciala, a
zwlaszcza gardla, tak by dzwiek bez przeszkod niesiony byt przez oddech, a fraza brzmiata
czysto 1 plynnie.

Aria utrzymana jest w nastroju pelnym podekscytowania i wzburzenia. Tekst mowi o tym,
jak sternik powinien zachowaé si¢ podczas burzy, podkreslajac wizerunek Riccarda jako
bohatera, ktéry stawia czota niebezpieczenstwu z odwagg i zimng krwig.

Szybkie 1 dlugie frazy koloraturowe stanowia wyzwanie réwniez dla autora, dlatego
zgodnie ze wskazaniami promotora, profesora Madeja, autor rozpoczal prace nad nimi od
sumiennych ¢wiczen nad warsztatem technicznym. Nastgpnie przeanalizowal szereg nagran
wybranych $piewakow, w tym kilka wersji omawianej arii w wykonaniu polskiego
kontratenora, Jakuba Jozefa Orlinskiego. Zdaniem autora glos jego brzmi plynnie,
a poszczegdlne nuty zaspiewane sa wyraznie. Orlinski lepiej wypada w rejestrze Srednim
i niskim, rzadko uzywa rejestru wysokiego, a dzwickom brakuje nieco uczucia przestrzeni.
We frazie koloraturowej w taktach 19-21 czesci A (vide: Przyklad nutowy 3-8), ta sama
melodia powtarza si¢ trzykrotnie, co jest bardzo ciekawym zabiegiem. W rdéznych nagraniach
Orlinski stosuje w tym miejscu rézne kontrasty dynamiczne, co zainspirowato autora do
wykorzystania podobnej strategii. W czgsci A autor wykonuje t¢ frazg f-p-f, natomiast w

czgsci repryzowej, dokonuje subtelnej modyfikacji, wzbogacajac tym samym ekspresje

emocjonalng.
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Nastepnie, autor przestudiowal nagranie francuskiej alcistki Nathalie Stutzmann. Jej glos
odznacza si¢ glebokim rezonansem 1 duzg elastycznoscig. Kazda nuta w przebiegu
koloraturowym brzmi czysto i wyraznie, co zrobilo na autorze niemate wrazenie. Modyfikacje
zastosowane przez nig w powtodrzeniu czgsci A sg zaréwno trafione, jak i1 oryginalne. Na
przyktad, w taktach 29-30 (vide: Przyktad nutowy 3-9), nute¢ f w takcie 30 przeniosta o
oktawe wyzej, przedtuzajac ja jednoczesnie o trzy miary. W ten sposéb doprowadzita melodig
do punktu kulminacyjnego i mocnego zakonczenia w tonacji F-dur. Taki koniec frazy brzmi
czysto 1 dosadnie, uwypuklajac bohaterstwo Riccarda. Autor zdecydowat si¢ zastosowac ten
zabieg, a do tego zmieni¢ ostatnie dwie miary taktu 29 na wstgpujacy pochdéd gamowy w

tonacji F-dur, ktory dodatkowo osadza fraze w tonacji.

)

Przyktad nutowy 3-9

Na koniec, autor poddat analizie nagrania omawianej arii w wykonaniu Franco Fagioliego
1 Philippe Jarousskiego. Charakterystyka ich glosow zostala opisana juz wczesniej.
Z niewiadomych powodow, obaj $piewacy zdecydowali si¢ wykona¢ ari¢ w tonacji wyzszej
od oryginalnej. Jaroussky przetransponowat ari¢ o pot tonu wyzej, a Fagioli, o tercj¢ mata
wyzej. Zazwyczaj w barokowych ariach z akompaniamentem orkiestry uzywa si¢ stroju
barokowego, tj. o pot tonu nizej, bardzo rzadko transponuje si¢ do tonacji wyzszej. Jednak
oba nagrania odznaczaja si¢ bardzo wysoka jako$cia, zwlaszcza wykonanie Jarousskiego,
ktére wyroznia pltynno$¢ dzwigku, precyzja intonacyjna oraz kunsztowne przebiegi
koloraturowe w czesci repryzowej. Wersja Fagioliego rozni si¢ tekstem w czesci B, jednak
cato$¢ brzmi niezwykle ptynnie i elegancko. Ze wzgledu o modulacje o tercje matg w gore,
wiekszos$¢ koloratur realizowana jest w rejestrze sopranu, jednak nie ma to wptywu na jakos¢

dzwieku. Jedynie wymowa niektorych samogtosek w czes$ci A pozostawia nieco do zyczenia.
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Natomiast wtoska wymowa Jarousskiego jest w tej arii nienaganna.

Autor dokonat syntezy kunsztownych koloratur tych dwoch kontratenorow, co widoczne
jest przede wszystkim w taktach 13-15 (vide: Przyktad nutowy 3-10) i 32-36 (vide: Przyktad
nutowy 3-11) czesci repryzowej. Ponadto, w takcie 48, w ramach kadencji (vide: Przyktad
nutowy 3-12), autor zaprezentowat a’, bedgce najwyzszym dzwiekiem w przedstawionym
dziele artystycznym. Cho¢ zabieg ten nie ma kluczowego znaczenia z perspektywy ekspresji

emocjonalnej, to potraktowa¢ go mozna jako wyraz barokowej wirtuozerii.
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Przyktad nutowy 3-12

3.2 Arie operowe okresu klasycystycznego

W  okresie wczesnego 1 $rodkowego klasycyzmu, cho¢ $piewacy-kastraci nie
monopolizowali juz sceny operowej, jak miato to miejsce w baroku, to wcigz obsadzani byli
w spektaklach operowych, czego przyktad stanowig opery Glucka i Mozarta.’® Z tego powodu,
role w operach klasycystycznych przeznaczone oryginalnie dla $piewakoéw-kastratow,
odgrywane s3 wspotczesnie zazwyczaj przez kontratenorow lub mezzosopranistki. Na
przyktad, w sztandarowej operze Glucka Orfeo ed Euridice, tytutowa rola Orfeusza czgsto
powierzana jest kontratenorowi. Dlatego tez autor zdecydowatl si¢ przeanalizowa¢ stynng arie
Orfeusza “Che fard senza Euridice”. Drugim powodem jest fakt, iz aria ta stanowi jedng z

najbardziej popularnych europejskich arii operowych w Chinach.

3.2.1 GLUCK, aria “Che faro senza Euridice” z opery Orfeo ed Euridice

3.1.3.4 Okoliczno$ci powstania

Aria “Che faro senza Euridice” pochodzi z opery Orfeo ed Euridice. W potowie XVIII
wieku, po stu latach rozwoju wywodzacej si¢ z Wiloch opery, przeistoczyla si¢ ona w
popisowe koncerty $piewakow-kastratow, ktorzy nie przykladali wickszej wagi do libretta.
Sytuacji takiej przeciwstawit si¢ Christoph Willibald Gluck, ktory rozpoczal wspotprace z
librecistag Ranierim de’ Calzabigi. W 1762 roku ze wspolpracy tej zrodzita si¢ opera Orfeo ed
Euridice, ktorej premiera odbyla si¢ 5 pazdziernika tego samego roku w Wiedniu. Orfeo ed
Euridice to pierwsza opera Glucka w ramach jego reformy. Postulowal on zastgpienie
nadmiernie zawilej fabuly ,.bezcenna prostota” w potaczeniu muzyki z dramatem. Jest to

najbardziej popularna opera Glucka. W 1762 roku, 12 lat po premierze, Gluck zaaranzowat ja

0 Rosselli J., The castrati as a professional group and a social phenomenon: 15501850, Acta Musicologica LX,
Basel 1988

62



na potrzeby sceny paryskiej, powierzajac napisanie libretta Pierre-Louisowi Moline.

Fabula opery oparta jest na greckim micie o Orfeuszu. Orfeusz jest stynnym
lutniarzem 1 $piewakiem, a jego zona Eurydyka slynie z urody. Matzonkowie darzg si¢
wzajemnie glebokim uczuciem. Na nieszczgscie, uciekajaca przed zakochanym w niej
pasterzem Eurydyka, zostaje w lesie $miertelnie ukgszona przez zmij¢. Pograzony w bolu
Orfeusz btaga bogow o litos¢, a jego rozpacz porusza Amora, ktory poleca mu uda¢ si¢ do
krolestwa podziemi. Dzwigk lutni i $§piew Orfeusza wzrusza Hadesa do tego stopnia, ze
pozwala mu zabra¢ Eurydyke, ale pod warunkiem ze w drodze do $wiata zywych nie obejrzy
si¢ za siebie, by spojrze¢ na zon¢, w przeciwnym razie bowiem utraci j3 bezpowrotnie. W
drodze do $wiata ludzi, Eurydyka nie moze poja¢ dlaczego niezaleznie od tego, jak goraco
nawotuje m¢za, ten nie obraca si¢ by na nig spojrze¢. Mysli, ze Orfeusz juz jej nie kocha. W
odpowiedzi na jej rozpaczliwe blaganie, Orfeusz oglada si¢ za siebie i w tym momencie
Eurydyka pada na ziemi¢ bez zycia. Rozdarty bolem i1 zalem Orfeusz §piewa pelng smutnego
pigkna ari¢ “Che faro senza Euridice”. Ponownie poruszony do giebi bog milosci przywraca
Eurydyke do zycia raz jeszcze, dzigki czemu matzonkowie moga zndéw by¢ razem i

przepehieni rado$cig dzigkuja Amorowi.

3.1.3.5 Analiza tekstu
Tekst oryginalny:

Che faro senza Euridice? Dove andro senza il mio ben?

Che faro, Dove andro, Che faro senza il mio ben? Dove andro senza il mio ben?
Euridice! Euridice! Oh Dio! Rispondi! Rispondi!

Io son pure il tuo fedele, son pure il tuo fedele, il tuo fedele!

Euridice! Euridice! Ah! non m'avanza piu soccorso,

Piu speranza, N¢ dal mondo, né dal ciel!

Thumaczenie:

Jak mam zy¢ bez Eurudyki? Dokad i§¢ bez mojej ukochanej?

Co robi¢, dokad i8¢, jak zy¢ bez ukochanej? Dokad i§¢ bez mojej ukochanej?
Eurydyko! Eurydyko! Ach, bogowie! Odpowiedzcie! Odpowiedzcie!

Z pewnoscia po wieki bede ci wierny, po wieki bede ci wierny, wierny ci!
Eurydyko! Eurydyko! Ach! Znikad pomocy, znikad nadziei,

Ani ze $wiata, ani z niebios!

Aria napisana jest bardzo prostym i fatwym do zrozumienia jezykiem, a emocje wyrazone

sa bezposrednio, dlatego tez tekst nie wymaga wiekszych wyjasnien.
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3.1.3.6 Analiza wykonawcza

Aria ta posiada budowe ronda ABACA’, utrzymana jest w metrum 2/2 i tempie
Andante con moto. Refren (A) jest w tonacji C-dur i zbudowany jest z dwoch
niesymetrycznych zdan a i b (4+6). Tempo jest spokojne, melodia ma charakter narracyjny,
przypominajacy wyznanie. Pierwsza fraza rozpoczyna si¢ w dynamice piano, brzmigc z
pozoru spokojnie, jednak przepelniona jest watpliwo$ciami i1 westchnieniami, co w
bezposredni sposob wyraza rozpacz Orfeusza w obliczu ponownej utraty Eurydyki oraz pelng
bolu bezradno$¢ na mysl o zyciu bez ukochanej. Analizujac nagrania réznych wykonawcow,
autor odkryl, Ze r6znig si¢ one znaczaco pod wzglgdem tempa. Na przyklad, mezzosopran
Janet Baker wykonuje ari¢ w tempie Allegretto, a kontratenor Jakub Jozef Orliniski w tempie
Adagietto, natomiast Franco Fagioli stosuje plasujace si¢ pomiedzy nimi Andante con moto.
Autor zdecydowal si¢ uzy¢ stosunkowo wolnego tempa Andante con moto, gdyz w scenie tej
Orfeusz przepetniony jest zalem i bolem, czasem sprawia nawet wrazenie nieobecnego
duchem, tak wiec tempo to wydaje si¢ najodpowiedniejsze dla wyrazenia jego stanu
emocjonalnego.

W tym miejscu autor chciatby wyjasni¢ zastosowanie przednutki dhugiej w taktach 10

1 14 (vide: Przyklad nutowy 3-13). W tych dwdch miejscach warto$¢ rytmiczna appoggiatury

f ﬁwynosi ¢wierénute 1 wykonywana jest na pierwszej, mocnej mierze taktu, podczas
gdy nuta e, ktora ozdabia, przypada na pauze na drugiej mierze taktu. Jest to kontynuacja
barokowej tradycji wykonywania ozdobnikow, roznigcej si¢ od wspotczesnych metod ich
realizacji. Cho¢ opera ta powstala w 1762 roku, w okresie zaliczanym czg¢sto to wczesnego
klasycyzmu, to zdaniem autora stanowi przyktad okresu przejsciowego miedzy barokiem a
klasycyzmem, dlatego tez zastosowanie barokowych ozdobnikéw jest uzasadnione. W
sierpniu 2022 roku autor wzigl udziat w kursie mistrzowskim prof. Marii Seremet-
Dziewieckiej, podczas ktorego profesor zwrocita uwage wilasnie na to zagadnienie. Wczesniej
autor realizowal ozdobniki zgodnie ze wspotczesng praktyka. W Chinach natomiast, w zapisie
nutowym omawianej arii nie ma appoggiatury 1 pauzy ¢wierénutowej, ale dwie ¢wierénuty.
Cho¢ efekt jest ten sam, jednak zapis ten sprawia, ze wielu wykonawcow nie zdaje sobie
sprawy z roznic w realizacji ozdobnikdw w epoce baroku. Pozniej autor siggnat do publikacji
angielskiego muzykologa Roberta Doningtona, The Interpretation of Early Music (1963),

gdzie znalazt objasnienie tego zjawiska.
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Kuplet B utrzymany jest w tonacji G-dur i sktada si¢ z dwéch nieregularnych zdan c i
d (7+5). W dwoch pierwszych taktach zdania c, dwukrotne nawotywanie Eurydyki wyraza
bezradnos¢ 1 bol Orfeusza. W zdaniu d nastgpuje zmiana rytmu na Adagio. Orfeusz wyznaje
Eurydyce swoja lojalno$¢. Kompozytor skontrastowat ten kuplet w stosunku do refrenu za
pomoca tonacji i tempa. Na stowie ,,rispondi” w takcie 23 (vide: Przyktad nutowy 3-14) autor
zrealizowat crescendo, ktore ustysze¢ mozna w nagraniach wielu wykonawcéw, doskonale
bowiem oddaje ono bezsilnos¢ Orfeusza, wzywajacego na pomoc bogow.

Pierwsze powtorzenie refrenu nie wprowadza zadnych modyfikacji. Autor zdecydowat
si¢ na skontrastowanie go za pomocag dynamiki. Cate pierwsze zdanie Spiewa w dynamice
piano, a nastgpnie zaczyna stopniowo zwigksza¢ dynamike z poczatkiem drugiego zdania, by
doj$¢ do mf na pierwszej mierze ,,Dove andro senza il mio ben”. Jest to bardzo rozciggnigte w
czasie crescendo, ktore autor zapozyczyl z nagrania wybitnego tenora Luciano Pavarottiego.
Wyraza ono iluzoryczne pragnienie by pigkna Eurydyka ozyta, uczucia graniczace z obtedem,

ktére zapowiadaja rozpacz Orfeusza w momencie uswiadomienia sobie, ze stracil ukochang
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na zawsze.

Dwa pierwsze takty kupletu C (vide: Przyktad nutowy 3-15) to ponowne nawotywanie
Eurydyki, rowniez w tonacji G-dur. Autor zaspiewat pierwsze ,,Euridice” w dynamice piano,
jakby Orfeusz byt w swego rodzaju transie, pod§wiadomie wymawiajac imi¢ ukochanej. Po
przedtuzonej fermatg pauzie ¢wierénutowej, bohater bole$nie powraca do rzeczywistosci,
uswiadamiajac sobie ponowng $mier¢ Eurydyki. Dlatego drugie ,,Euridice” autor zdecydowat
si¢ wykona¢ forte, jak rozdzierajace serce wotanie. Nastepnie, tempo zmienia si¢ na Adagio
i nastgpuje modulacja do tonacji réwnoimiennej w stosunku do tonacji glownej, tj. c-moll. Po
trzech powtarzajacych si¢ frazach o kierunku zstepujacym, nastepuje opadajacy pochod
chromatyczny 1 przesuni¢gcie modulacyjne do tonacji G-dur. Autor stara si¢ przyciemnic¢
barwe glosu i wprowadzi¢ crescendo. Material muzyczny tego fragmentu sprawia wrazenie
chaotycznego, rozchwianego, co podkre§la ostateczng rozpacz Orfeusza, gdy po

kilkukrotnych nawotywaniach i chwilowo rozbudzonej nadziei uswiadamia sobie, ze utracit

Eurydyke na zawsze.
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Cze$¢ A’ stanowi ostatnie, zmodyfikowane powtdérzenie refrenu. W poréwnaniu
z poprzednimi dwoma refrenami, autor stosuje mocniejsza dynamike, dla pelniejszego
wyrazenia uczu¢ Orfeusza. Dla odzwierciedlenia narastajacej rozpaczy i wzburzenia bohatera,
Gluck zastosowat w piatej frazie progresj¢ o interwal sekundy (vide: Przyklad nutowy 3-16),
podkreslajaca nagromadzenie emocji. Ambitus kolejnej frazy obejmuje dzwigki od h
razkres$lnego do f dwukreslnego 1 utrzymuje si¢ w tym rejestrze réwniez w kolejnej frazie,
wyrazajac skrajng rozpacz i gorycz bohatera (vide: Przyktad nutowy 3-16). Dla autora, tych
pig¢ taktow w wysokim rejestrze, jest najtrudniejszym technicznie fragmentem arii. Ich
wykonanie wymaga utrzymania otwarcia toru gtosowego 1 niskiego podparcia oddechowego,
a jednoczes$nie rozluznienia migs$ni gardla przy wysokich dzwigkach w dynamice forte.
Dlatego autor traktuje to trzykrotne nawotywanie ze szczegdlng uwaga, starajac si¢ osiggnac
rownowage migdzy wszystkimi elementami $§piewu. Trzy refreny tej arii sg niemal identyczne
pod wzgledem melodii, jednak Gluck znacznie zwigkszyt dynamike ostatniego refrenu,
podkreslajac skrajno$¢ emocji Orfeusza. Aria konczy si¢ na nucie desperacji 1 beznadziejnosci

w obliczu bezpowrotnej utraty ukochane;j.
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Spiewajac przedstawione w niniejszym rozdziale cztery europejskie arie operowe,
autor w pierwszej kolejnosci kierowat si¢ wskazoéwkami wykonawczymi promotora,
profesora Zdzistawa Madeja. Po drugie, pod wzgledem wymowy i tempa, uwzglednit cenne
uwagi akompaniatorki, Pani Emilii Bernackiej. W koncu, pod wzgledem interpretacyjnym,
autor inspirowat si¢ roOwniez nagraniami stynnych §piewakoéw operowych. Oczywiscie, autor
dostosowat tez wykonanie do swoich warunkow glosowych i tchnat w interpretacj¢ wtasne
emocje, jednak mierzac si¢ z europejskimi ariami kontratenorowymi, staratl si¢ przyjac
postawe pokornego ucznia. Autor doskonale zdaje sobie sprawe z wiasnych niedostatkéw
warsztatowych 1 niewystarczajacego zrozumienia dla europejskich utworé6w na glos
kontratenorowy, jednak doklada on wszelkich staran by nieustannie uczy¢ si¢, zglebia¢ temat
i doskonali¢ umiejgtnosci.

Uczac si¢ wykonania omawianych w niniejszym rozdziale utwordéw, autor
przeanalizowal tez liczne nagrania wybranych arii w wykonaniu gloséw mezzosopranowych.
W wyniku tej analizy autor odkryl, ze pod wzgledem zastosowania rezonansu mieszanego
w niskim rejestrze, mezzosopranistki czesto wypadaja swobodniej i1 naturalniej niz
kontratenorzy, a ich glos charakteryzuje si¢ wigksza elastyczno$cig. Stuchajac ich nagran,
autor staral si¢ zrozumie¢ zrodto tych roéznic 1 metoda prob i bledow udalo mu si¢ poczynié
w tym aspekcie postgpy. Autor uwaza, iz technika $§piewu mezzosopranem 1 kontratenorem
jest bardzo zblizona, dlatego tez $§piewacy kontratenorowi powinni jak najwiecej uczy¢ si¢ od
mezzosopranistek. Na koniec, autor chcial jedynie zaznaczy¢, iz nie poswiecit w tym
rozdziale zbyt duzo miejsca przedstawieniu sylwetek kompozytorow 1 fabuly oper,

wychodzac z zalozenia, iz sg one profesorom doskonale znane.
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Rozdzial IV

Analiza wybranych chinskich utworow na kontratenor

W kontekscie chinskiej muzyki wokalnej, zdaniem autora repertuarem
najodpowiedniejszym dla glosu kontratenorowego sa piesni artystyczne. Poniewaz historia
$piewu glosem kontratenorowym w Chinach liczy zaledwie kilkanascie lat, istnieja tylko trzy
wspolczesne opery z kontratenorem w obsadzie. Tym samym chinski kontratenorowy
repertuar operowy jest bardzo ograniczony. Jednakze $piew bel canto zaczat by¢ promowany
w Kraju Srodka juz na poczatku XX wieku, moze wiec poszczycié sie ponad 100-letnim
dorobkiem, opartym przede wszystkim o rozwdj chinskiej piesni artystycznej. Spiewacy
kontratenorowi maja tym samym do dyspozycji bogaty i warto$ciowy repertuar liryczno-
wokalny. W zwigzku z powyzszym, w badaniach nad utworami chinskimi, autor skupit si¢ na
piesni artystycznej, poddajac analizie trzy piesni artystyczne i jeden cykl zlozony z trzech
piesni. Ponadto, autor pochylil si¢ rowniez nad jedng arig operowg. Wsrdd tych siedmiu
utworoOw wokalnych, wszystkie poza arig zostaly skomponowane do chinskiej poezji
klasycznej. Dzigki temu odznaczaja si¢ duzg warto$cig literacka, a jednoczesnie s3 w Chinach
powszechnie znane.

Biorac pod uwage fakt, iz wiele z analizowanych w niniejszym rozdziale utwordéw
wykorzystuje chinskie skale ludowe, autor poswigci w tym miejscu chwilg uwagi na
objasnienie chinskich skal pentatonicznych i heptatonicznych. Tradycyjna muzyka chinska
opiera si¢ przede wszystkim na pentatonice, cho¢ wspdtistnieja w niej skale pigcio-
1 siedmiostopniowe. Skale pentatoniczne powszechnie wystepuja w chinskiej muzyce
starozytnej 1 ludowej. Relacje migdzy dZzwigkami oparte sa w nich o interwal kwinty czyste;j.
Pie¢ stopni sktadajgcych si¢ na skale nosi nastepujgce nazwy: gong ‘5, shang 7, jue f8, zhi
1, yu 3P, odpowiadajacych kolejno: do, re, mi, sol, la. Kazdy z tych pigciu stopni moze by¢
tonika, stad tez istnieja skale gong, shang, jue, zhi i yu. Dla przejrzystosci, przed nazwa skali
nalezy doprecyzowa¢ wysokos¢ toniki, np. skala gong rozpoczynajaca si¢ od dzwieku ,,a” to
gama a-gong, skala jue z dzwigkiem ,,f” jako tonikg to f-jue, a skala yu zbudowana na
dzwieku d, to gama d-yu.

Skale heptatoniczne powstaly w oparciu o skale pentatoniczne, poprzez dodanie
dwoch tzw. pianyin (dzwigkéw pobocznych). W gruncie rzeczy ich bazg stanowiag stopnie
gong, shang, jue, zhi, yu, nazywane ,,dzwigkami gtéwnymi”, podczas gdy pozostate dwa

dzwieki to ,,dzwieki poboczne”. Pianyin odgrywaja role drugoplanowa, stuzac przede
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wszystkim do wzbogacenia palety barw. Nazwy poszczegdlnych ,,dzwiekow pobocznych”

oparte sa na nazwach ,,dzwigkow glownych”. W sumie wyroznia si¢ cztery pianyin: biangong

(pot tonu nizej od gong), bianzhi (p6ét tonu nizej od zi), gingjue (pot tonu wyzej od jue) 1 run

(caly ton nizej od gong). Wysokos$¢ poszczegdlnych stopni przedstawia ponizsza tabela:

do

(5

mi

fa

#fa

sol

la

bS1

si

gong

shang

jue

qingjue

bianzhi

zhi

yu

biangong

Wirdd skal heptatonicznych wyréznia si¢ trzy zasadnicze ich typy:

1. Skale yayue: powstaja w oparciu o pie¢ skal pentatonicznych, poprzez dodanie bianzi
(o sekunde matg nizej niz zi) 1 biangong (o sekunde malg nizej niz gong).
do re mi #fa sol la si
gong shang jue bianzhi zhi yu biangong
2. Skale gingyue: powstaja w oparciu o pie¢ skal pentatonicznych, poprzez dodanie
gingjue (o sekunde mata wyzej niz jue) 1 biangong.
do re mi fa sol la si
gong shang jue gingjue zhi yu biangong
3. Skale yanyue: powstaja w oparciu o pi¢e¢ skal pentatonicznych, poprzez dodanie

qingjue 1 run (o sekund¢ wielka nizej niz gong).

do

(5

mi

fa

sol

la

bsi

gong

shang

jue

qingjue

zhi

Z powyzszych trzech typoéw skal heptatonicznych, kazda moze mie¢ za tonike

dowolny stopnien skali pentatonicznej, co daje w sumie pietnascie skal siedmiostopniowych.

W przypadku stopni bianzhi i run stosuje si¢ znaki przygodne, nie przykluczowe.

4.1 Chinskie piesni artystyczne do poezji klasycznej

Poezja klasyczna jest chinskim dziedzictwem kulturowym, zarowno w sferze literatury,
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jak i muzyki. Starozytni méwili, iz ,,wiersz wyraza mysli, a $piew niesie stowa”.>! Poczawszy
od Ksiegi Piesni z okresu poprzedzajacego panowanie dynastii Qin, przez poezj¢ yuefu
z dynastii Han, po wiersze c¢i z dynastii Song i poezj¢ qu z okresu dynastii Yuan, poezja
klasyczna od samego poczatku byla nierozerwalnie zwigzana z muzyka. Ze wzglgdu na
wrodzong rytmiczno$¢ 1 $piewno$¢ poezji klasycznej, w czasach nowozytnych, grupa
wybitnych kompozytorow zdecydowata si¢ skomponowa¢ na nowo melodie do wybranych
wierszy 1 wzbogaci¢ je o doskonale wspotgrajacy z tekstem i partia wokalng akompaniament
fortepianowy lub orkiestrowy. Tym samym tchneli oni nowe zycie w starozytng poezje,
tworzac gatunek muzyczny znany jako ,.chinska piesn artystyczna do poezji klasycznej”.
Chinskie pies$ni artystyczne podzieli¢ mozna na dwie kategorie: piesni komponowane do
poezji klasycznej i wspolczesnej. W 1912 roku upadta ostatnia chinska dynastia, dynastia
Qing. Za poezj¢ klasyczng uznaje si¢ wiersze powstale przed zmierzchem imperium
cesarskiego, a tworczos¢ po 1912 roku uwazana jest za poezje wspotczesng. Wybranych przez
autora sze$¢ piesni artystycznych do poezji klasycznej odznacza si¢ integralnym potgczeniem
tekstu, melodii i akompaniamentu, w spojny sposdb wyrazajacych koncepcje artystyczng

kompozytora.

4.1.1 Zaloty feniksa (/X /2]

4.1.1.1 Okoliczno$ci powstania

Zaloty feniksa poczatkowo byly utworem na gugin (rodzaj starozytnej cytry),
opracowanym przez Izbe Muzyki’? za czaséw dynastii Han. Nastepnie, za panowania
zachodniej dynastii Han, Sima Xiangru®® napisal do niego tekst, dzieki czemu przetrwat
ponad 2000 lat jako piesn z gatunku ginge. Za panowania cesarza Han Jingdi, nieprzecigtnie
utalentowany Sima Xiangru nie zdobyl uznania w oczach wiadcy, co sprawito, ze
rozgoryczony zrezygnowal w urzedu i wrocit w rodzinne strony. W drodze do domu, poznat
Zou Yanga i Mei Chenga. W trakcie podrézy z nimi napisat stynne dzieto Ballada o

pustoglowym dzentelmenie (¥ FEIR). Pozniej, gdy tron objat cesarz Han Wudi, zachwycil sie

on tym wierszem i poznawszy tozsamos$¢ autora, zaprosit Sima Xiangru na dwor cesarski. Z

3! Ksiega dokumentéw. Kanon Shuna (754 5¢81)

2 Izba Muzyki (yuefu) to instytucja na dworze dynastii Han, odpowiedzialna za zbieranie, opracowywanie
i wykonywanie muzyki ludowej. Muzyka ta wykorzystywana byla podczas oficjalnych spotkan, rytualow
i bankietow. Zbierane i porzadkowane przez Izb¢ Muzyki utwory pdzniej zaczegly by¢ nazywane poezja yuefu,
w skrocie yuefu, yuefu z dynastii Han lub pie$niami ludowymi yuefu.

33 Sima Xiangru (179-118 p.n.e.), znany rowniez jako Zhangging, pochodzacy z Chengdu wybitny poeta chifiski
z czasow zachodniej dynastii Han. Zastynal jako mistrz ballad fu i poezji ci.
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tej okazji poeta skomponowal Ballade o cesarskim parku ( - #R i), ktora spodobata sie

wiladcy do tego stopnia, ze mianowal Sima Xiangru na stanowisko majora.’* Poeta nie
zawiodt poktadanych w nim nadziei i zaprowadzit pokdj na poétnocnej granicy. Nastepnie udat
si¢ Linqiong by odzyska¢ sily. Tam spotkat dam¢ o imieniu Zhuo Wenjun, cérke bogatego
kupca, ktorej los nie potraktowal taskawie, owdowiata bowiem w mtodym wieku. Podczas
przypadkowego spotkania, zrobita na nim ogromne wrazenie. Tak wigc gdy podczas bankietu
Sima Xiangru zorientowal si¢, ze Zhuo Wenjun skryla si¢ za parawanem, nastuchujac jego
gry na guqin, wielce go to uradowato 1 pod wptywem weny zaspiewal Zaloty feniksa,
odwaznie wyznajac Zhuo Wenjun mito§¢. Utalentowany Sima Xiangru réwniez zaintrygowat
Zhuo Wenjun, jednak ze wzgledu na surowe obyczaje feudalne, mlodzi nie mogli stang¢ na
$lubnym kobiercu. Zdeterminowana Zhuo Wenjun spakowala w nocy rzeczy i uciekla z
ukochanym, co w oOwczesnych czasach bylo bardzo $mialg decyzja. Ich goraca mitos¢
zapewnila im miejsce w sercach ludzi po dzi$ dzien.

Wiersz odznacza si¢ regularng budowa, a kazdy wers ukazuje mito$¢ Sima Xiangru do
Zhuo Wenjun. Szczere uczucie, ktore ich polaczylo godne jest pochwaly, dlatego tez piesn
przekazywana byla z pokolenia na pokolenie. W 2015 roku, przedstawiciel mtodego
pokolenia chifiskich kompozytorow, Li Yan Z= &} %, tchngt w t¢ starozytng piesn do
akompaniamentu gugin nowe zycie, wykorzystujac w jej opracowaniu wspotczesne techniki
kompozytorskie. Ze wzgledu na zwigzto$§¢ 1 bogactwo konotacji tekstu oraz wpadajaca w
ucho melodig, utwor ten zyskal ogromng popularno$¢ i uznawany jest za jeden z

sztandarowych przyktadow piesni artystycznej do poezji klasyczne;.

4.1.1.2 Analiza tekstu

Tekst piesni Zaloty feniksa opowiada o uczuciu tgsknoty Sima Xiangru za Zhuo
Wenjun. Skitada si¢ z zaledwie o$miu werséw, jednak pomimo niewielkich rozmiarow, w
pelni wyraza mito$¢ od pierwszego wejrzenia, obsesj¢ Sima Xiangru na punkcie Zhuo
Wenjun, pragnienie dzielenia z nig Zycia i wewngtrzne rozdarcie na mys$l o mozliwym

odrzuceniu.

4 Zhonglang jiang (dost. dowodca patacowych dzentelmendw) to chinski stopien wojskowy z okresu dynastii
Han. Wyrdzniano wowczas stopien generala (jiangjun), majora (zhonglang jiang) i pulkownika (xiaowei). Ze
wzgledu na fakt, iz generata powotywano zazwyczaj jedynie w czasie wojny, major byt najwyzszym stopniem
wojskowym.

55 Li Yan, urodzony w Qiangjiang, w prowincji Hubei, absolwent Wuhafiskiego Konserwatorium Muzycznego,
kompozytor i producent muzyczny mtodego pokolenia. Wérdd jego najbardziej rozpoznawalnych utworéw
wymieni¢ nalezy m.in. Zaloty feniksa, Chce powrécié do Lhasy (FBEIBIRIEE) i Sliwa nad brzegiem rzeki GTBEHS).
Kompozytor odnosi sukcesy zar6wno na niwie muzyki popularnej, jak i ludowej muzyki wokalne;.
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Pierwszy wers, ,,jest jedna kobieta, ktorej nie moge zapomnie¢”, w zwiezly sposob
oddaje stan zakochania podmiotu lirycznego, ktéry po jednokrotnym ujrzeniu Zhuo Wenjun,
nie moze wymazaé jej z pamieci. W drugim wersie, ,,gdy nie widzg jej przez jeden dzien,
odchodze od zmystow” wida¢, ze uczucie tgsknoty doprowadza podmiot liryczny do
szalenstwa, rodzaca si¢ w sercu milo$¢ jest nie do poskromienia, czego autor nie probuje
ukrywacé. W trzecim wersie, poeta zastosowal porownanie: ,,niczym krazacy po niebie feniks,
szukajacy wszedzie partnerki”. W starozytnych Chinach para fenikséw byla symbolem
mitosci 1 szcze$cia. Sima Xiangru zastosowal to pordwnanie nie bez powodu. Cho¢ Zhuo
Wenjun byta wdowa, to pochodzita z bogatej rodziny, odznaczata si¢ nieprzeci¢tng uroda i
zamitowaniem do poezji, co sprawiatlo, ze stanowitla dobrang par¢ dla doskonale
wyksztatconego, uznanego poety, co czynito ich podobnymi do pary mitycznych feniksow.
Kolejny wers, ,,dlaczego ta pigkno$¢ nie mieszka za $ciang”, wyraza zal, iz wybranka serca
nie mieszka w bliskim sasiedztwie, co pozwolitoby Sima Xiangru widywac¢ ja codziennie.
,Niech gin wyrazi to, czego stowa wyrazi¢ nie moga” — podmiot liryczny uzywa dzwicku
gugin jako nos$nika emocji, ktorych nie da si¢ odda¢ stowami, starajac si¢ przekona¢ Zhuo
Wenjun o szczero$ci swoich uczué. Szoésty wers, ,,dopoki nie jeste§my razem, moje serce nie
znajduje ukojenia”, $wiadczy o tym, ze dla Sima Xiangru nie jest to chwilowe zauroczenie,
ale mysli on powaznie o §lubie, ktory przyniesie jego sercu ukojenie. Podmiot liryczny nie
dziata pod wptywem impulsu, doktadnie bowiem wszystko przemyslat. Kolejny wers, ,,mam
nadzieje, ze stworzymy dobrang par¢ i wspolnie przejdziemy przez zycie” odzwierciedla brak
pewnosci siebie autora wiersza. Sima Xiangru ma nadziej¢, ze godzien jest wybranki swojego
serca 1 zdecyduje si¢ ona spedzi¢ z nim reszt¢ zycia. ,,Lecz jesli nie mozemy razem wzbi¢ si¢
W przestworza, to wole umrze¢” — ostatni wers podkresla jak druzgocace bytoby dla podmiotu
lirycznego odrzucenie, co pokazuje determinacj¢ Sima Xiangru. Jesli nie moze by¢ razem z

ukochana, to zycie nie ma dla niego Zzadnej wartosci.

4.1.1.3 Analiza wykonawcza

Piesn posiada budowe dwucze$ciowa, ze wstepem i interludium. Utrzymana jest
w tempie ok. 55 uderzen na minute, w tradycyjnej chinskiej skali heptatonicznej yayue,
w tonacji d-yu, z dzwigkiem alterowanym bianzhi (#fa) (vide: Przyklad nutowy 4-1).
Zastosowanie tej skali decyduje o unikalnym kolorycie utworu. Melodia piesni,
zaprezentowana w taktach 6-24, zostaje nast¢pnie powtdrzona bez zmian w taktach 30-46.
Jedyna rdéznica jest jej rozciagnigcie w ostatniej frazie (takty 47-48). Tak rozbudowane

powtdrzenie daje wykonawcy pole do kreatywnosci. Za pierwszym razem (takty 6-24), autor
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zdecydowat si¢ zaspiewa¢ melodi¢ przestrzegajac Scisle zapisu nutowego, w stylistyce
zaczerpnig¢tej z pie$ni artystycznej obszaru niemieckojezycznego. Natomiast przy
powtorzeniu (takty 30-46), oprocz nasilenia dynamiki i ekspresji emocjonalnej, autor siggnat
po elementy tradycyjnej muzyki chinskiej, dodajac liczne dzwigki alterowane, majace na celu
imitacj¢ brzmienia i techniki gry na gugin. Jak zostalo wyzej wspomniane, Zaloty feniksa
poczatkowo byly utworem na gugin, przeksztalconym przez Sima Xiangru na piesn do
akompaniamentu gugin. Gugin jest chinskim instrumentem ludowym o dhugiej tradycji,
odznaczajacym si¢ eterycznym, zwiewnym dzwickiem. Istniejg cztery techniki gry na gugin:
chuo, zhu, yin oraz nao.”® Sa to rodzaje ozdobnikow, wzbogacajacych podstawowa melodie,
bardzo charakterystyczne dla gry na tym instrumencie. Ze wzglgdu na roézne sposoby
wydobycia dzwigku, wyr6zni¢ mozna trzy barwy gugin: fayin, sanyin i anyin. Fayin brzmi
melodyjnie i subtelnie, dlugo wybrzmiewajac, sanyin odznacza si¢ nutg melancholii i
matowoscig dzwieku, a anyin scharakteryzowa¢ mozna jako delikatny, dlugi, oscylujacy
dzwigk. Powtarzajac melodi¢ Zalotow feniksa, autor starat si¢ imitowaé barwe¢ gugin oraz
wzbogaci¢ melodi¢ za pomocg ozdobnikéw zblizonych do chuo, zhu, yin 1 nao, pozwalajac
sobie jednocze$nie na swobod¢ agogiczng i dynamiczng, by w ten sposob nawigza¢ do

stylistyki gry na gugin i lepiej zintegrowa¢ melodie¢ piesni z prozodia klasycznego wiersza.

a0
) | = |
Y S e T T T e — 1
) T — —w
F—X2A% Rz = —HAFT RS Bz X
-g ! I-_|I T fr—
G M T b e T
o F -~ g 4 o -
| —
s E:q: = 1 —T v .t r.r3 T
5 e S —— itF_"'_'_. :

Przyktad nutowy 4-1

W utworach na gugin czesto stosowane sg takie ozdobniki, jak glissando, tryl
1 przednutki. Glissando uzyskane za pomoca chuoshang i zhuxia zazwyczaj obejmuje interwat
sekundy, tercji lub kwarty czystej, przypominajac dzwigki alterowane w muzyce europejskie;j.
Yinnao uzyskuje si¢ poprzez przycisnigcie struny lewa reka i kilkukrotne przecigganie po niej
prawa reka tam i z powrotem, co w efekcie brzmi podobnie do trylu. Na przyktad, w

pierwszym wersie pie$ni Zaloty feniksa, , 5 —%( N5, W ZARK” (vide: Przykiad nutowy

% Chuo — glissando wstepujace, zhu — glissando zstepujace, yin — przeciggnigcie palcem po strunie w gore,
polaczone z trylem, nao — przeciagnigcie palcem po strunie w dot, potaczone z trylem.
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4-1), pomigdzy stowami ,, A ” i ,, 4~ jest interwal kwarty czystej, a na stowie ,, . 7,
$piewanym na dwoch dzwigkach, jeden dzwigk oddalony jest od drugiego o interwat sekundy.
Tak wigc pomiedzy dzwiekami, autor zastosowat technike imitujaca chuozhu, ktéra podkresla
opadajgco-wznoszgacy charakter melodii. Z kolei we frazie ,,}3£{X154 ", melodia na sylabie
,»’/5” ma charakter melizmatyczny i w tym miejscu autor zastosowat rozwigzanie zaczerpnigte
z techniki yinnao, dajace efekt zblizony do trylu. Ponadto, we frazie ,,fs] H I 5> (vide:
Przyktad nutowy 4-2), przy sekundowym pochodzie zstepujacym, autor staral si¢ nasladowac
rytmiczne, falujgce brzmienie gugin. W ostatnim wersie, ,, AR K5, FEIH LT (vide:
Przyktad nutowy 4-3), glos powinien brzmie¢ niczym charakterystyczny dla gugin dzwick
sanyin, peten melancholii 1 fagodnos$ci. Nalezy zwrdci¢ uwage na kontrole oddechu i barwy.
Nas$ladujac drgania strun gugin, odzwierciedli¢ mozna wyrdzniajacy piesni do
akompaniamentu gugin kontrast migdzy eteryczno$cia i realnoscia, podkreslajac unikalnosé

ich brzmienia.
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Przyktad nutowy 4-2

Warto zauwazy¢, iz na zakonczenie utworu, kompozytor niezwykle umiejgtnie
zastosowal pauzy (vide: Przyktad nutowy 4-3). Pauzy sa doskonatym przyktadem techniki
liubai (pozostawiania pustej przestrzeni)®’. Podobnie jak w starozytnym chifiskim malarstwie
pejzazowym, gdzie biale plamy pozwalaja na ograniczonej przestrzeni zawrzeé
nieograniczone bogactwo konotacji, zastosowanie techniki /iubai w muzyce jest wyrazem
tradycyjnych chinskich kanonow estetycznych. Umieszczenie pauz w odpowiednim miejscu i
nadanie im odpowiedniej dlugo$ci, nadaje muzyce zycia, czynigc ja momentami zmienng i
wartkg, a momentami spokojng i petng uczucia przestrzeni. W piesni Zaloty feniksa, zaraz po

punkcie kulminacyjnym, muzyka nagle ustaje, konczac si¢ ,.biatg plama”. Ta chwila ciszy

57 Gao Yaxin & % X, Zhang Yuexin 2 i iy, Piekno artystycznej koncepcji ,, liubai” w chinskiej piesni
artystycznej to poezji klasycznej (R EHFEAE AP BA EiEX) [J], Xi Ju Zhi Jia 2021 (30), str. 79-80
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zostawia duzo przestrzeni dla wyobrazni. Wykonawca musi jednak postaraé si¢ by
zaniknigcie dzwigku nie bylo jednoznaczne z koncem artystycznej ekspresji. W tym
momencie nalezy wyrazi¢ bezradno$¢ i smutek, jak gdyby niewypowiedziane stowa zduszone
zostaly przez tzy. Publiczno$¢ powinna odczu¢, iz w pewnych chwilach ,,brak dzwicku mowi

wiecej niz dzwigk”.
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Przyktad nutowy 4-3

W chinskim wykonawstwie wokalnym, ogromng wage przywiazuje si¢ do dykcji
1 niezwykle istotne jest opanowanie przez wykonawce zaréwno prozodii wiersza, jak 1 zasad
rzadzacych czterema tonami.’® Ponadto, nalezy zwrdci¢ uwage na zaleznosci czasowe miedzy
nagtosem, $rodglosem 1 wyglosem, ogolnie rzecz ujmujac: ,naglos powinien by¢
wyartykulowany szybko i dynamicznie, §rédgtos ma charakter przej$ciowy, powinien brzmieé
okragto 1 ptynnie, a wyglos nalezy wykonaé krétko i lekko”. W koncu, nalezy pamigtaé
o charakterystycznym dla tradycyjnej opery chinskiej przyporzadkowaniu poszczegdlnych
wyglosow do jednej z trzynastu kategorii rymow, nazywanych shishan zhe (+ = %), co
pozwala na bardziej ustandaryzowang, wyrazng wymowg.

W analizowane] pie$ni, kazdy wers konczy si¢ wyglosem ,ang”, co odpowiada

wymogom rymowania w chinskiej poezji. W przyktadach nutowych 4-1 i 4-2 sg to sylaby ,, 5"
(w-ang), ,,5F” (k-u-ang), ,,2” (h-u-ang) i ,, 4§ (j-i-ang). Taki rodzaj wyglosu nalezy do
kategorii jiangyang zhe, ktora charakteryzuje si¢ dos¢ szerokim ulozeniem ust i miejscem

artykulacji wysunigtym do przodu, przywodzacym na mys$l mormorando. Spotgtoska

38 Cztery tony w jezyku chinskim okresla si¢ nastepujacymi nazwami: pingsheng (ton rowny), shangsheng (ton
Wznoszacy), qusheng (ton opadajaco-wznoszacy) i rusheng (ton opadajacy).
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w naglosie powinna by¢ wypchnigta przez strumien powietrza, a nastgpnie sylaba powinna
naturalnie przej$¢ przez $rodgltos do wyglosu. Na przyktad w sylabie ,k-u-ang”, nalezy
szybko i dynamicznie zrealizowa¢ naglos ,,k-", nastepnie ptynnie przejs$¢ przez sroédglos ,,-u-",
konczac na wyglosie ,-ang”. Nalezy zwroci¢ uwage na otwarcie stawu zuchwowego,
pozwalajace na swobodny przeptyw powietrza i podobnie jak przy mormorando, skierowanie
strumienia powietrza do jamy nosowo-gardlowej, gdzie powinien wybrzmie¢ wyglos.
Ponadto, w kazdym wersie wiersza Zaloty feniksa wystepuje klasyczna partykuta emfatyczna
,Xi” (%), ktorej wspotczesnymi odpowiednikami sg takie wykrzykniki, jak ,,ya” (FF) lub ,,a”
(FRT). Jej ekspresyjny charakter sprawia, iz jest doskonatym no$nikiem réznego rodzaju emocji.
Nalezy jednak zwroci¢ uwage, by nie akcentowac jej przesadnie, poniewaz jest ona jedynie
partykula, podrzedng w stosunku do innych, znaczacych czesci mowy. Naglos nie powinien
by¢ zbyt silnie zaakcentowany, nalezy szybko przejs¢ do $rodglosu ,,i”, przy wykonaniu
ktérego nalezy pamigtaé o uczuciu przestrzeni, rozluznieniu zuchwy i1 pozwoleniu na
swobodny przeplyw powietrza, ktory zapewni jednorodnos$¢ dzwigku. Oprocz wyraznej
dykcji, nie nalezy zapomina¢ o uzyciu odpowiedniego tonu, wzmacniajacego ekspresje

emocjonalng.

4.1.2 Jangcy plynie na wschod (X T# %)

4.1.2.1 Okoliczno$ci powstania

Qing Zhu (& ¥ ), pseudonim artystyczny Liao Shangguo) zapisat si¢ na kartach
nowozytnej historii muzyki chinskiej jako kompozytor, ktoéry potozyt ogromne zastugi dla
narodzin 1 rozwoju chinskiej piesni artystycznej. Piesn Jangcy plynie na wschod
skomponowat podczas studiow w Niemczech, do stow wiersza Su Shi Wspominajgc

starozytne czasy nad Czerwonymi Klifami. Na melodie Nian Nu Jiao (7 8%y 7% B2 R &).

Pies$n ta odznacza si¢ rozmachem i melodyjnos$cig i uznawana jest za pierwsza chinska piesn
artystyczng. Jednoczesnie stala si¢ ona wzorem do nasladowania przy tworzeniu pie$ni do
stow poezji klasyczne;.

Su Shi (%) byt czotowym artystg $rodkowego okresu panowania pétnocnej dynastii
Song, znanym ze swojej poezji, kaligrafii 1 malarstwa. Jego tworczo$¢ poetycka odznacza si¢
bogactwem poruszanych tematow i unikalnym stylem, wyrdzniajacym si¢ zastosowaniem
odwaznych metafor. Wiersz Wspominajgc starozytne czasy nad Czerwonymi Klifami. Na

melodie Nian Nu Jiao jest jego sztandarowym dzietem. Utwor ten powstal podczas wygnania
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poety w Huangzhou. Doznawszy niepowodzenia na niwie politycznej, pograzony w depresji
Su Shi wspomina rozgrywajace si¢ w tym miejscu niegdy$ wydarzenia zwigzane z bitwa
o Czerwone Klify.>® Poruszony majestatycznym krajobrazem, pisze ten nieprzemijajacy
wiersz o rozczarowaniu niemozno$cig zrealizowania wiasnych ambicji i zashuzenia si¢ dla
kraju.

Poezja c¢i odznacza si¢ nieregularng dlugoscia wersow. Swobodna wersyfikacja
zblizona jest to prozodii mowy potocznej, co ulatwia zrozumienie i przekaz, a takze uwalnia
poete od ograniczen zwigzanych z ustalong liczbg sylab w wersie, pozwalajac na precyzyjne
wyrazenie emocji. Ponadto, nieregularne wersy sa bardziej dynamiczne i1 doskonale
odpowiadajg stawianym przez wspotczesne techniki kompozytorskie wymogom jednoczesnej

spojnosci 1 kontrastowosci.

4.1.2.2 Analiza tekstu

Wiersz Wspominajqgc starozytne czasy nad Czerwonymi Klifami. Na melodie Nian Nu
Jiao jest doskonatym przyktadem reprezentowanej przez Su Shi szkoly haofang (szkota
propagujaca poezje¢ ,,odwazng 1 nieposkromiong”, zrywajaca ze sztywnymi regulami

rzagdzacymi wierszem). Oryginalny utwor sktada sie z dwoch strof.

Strofa 1
KIFRE, SBAR, Jangcy ptynie na wschéd, od tysigcy lat
FEREA., jej spienione fale sg $wiadkiem bohaterskich czynow.

Legenda mowi, ze na zachdd od starozytnego fortu,

Haemmia, ABEE,
=EE B IREE,

Az, AR

Zhou Yu® stoczyl zwycigskg bitwe o Czerwone

Klify.

T

’ Poszarpane skaly siggaja tu nieba, rozszalale fale

HETHS, uderzaja o brzegi, wzbijajac spienione batwany.
STianeE, E8% 0%k, Pejzaz niczym z obrazu, wielka scena historii.
Strofa 2

3 W roku 208, u schytku panowania wschodniej dynastii Han, zjednoczone sity Sun Quana i Liu Beia pokonaty
przewazajace liczebnie wojska Cao Cao w bitwie o Czerwone Klify, jest to stynny w historii Chin przyktad
zwycigstwa pomimo przyttaczajacej przewagi przeciwnika.

80 Zhou Yu, znany rowniez jako Gongjin, generat i strateg na stuzbie Sun Ce i jego syna Sun Quana (schylek
wschodniej dynastii Han, poczatek okresu Trzech Krolestw). Znany m.in. ze zniszczenia floty Cao Cao w bitwie
o Czerwone Klify (208/209).
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ERMELE, INTHIEKT,

w2, RK(E,
PR, REE

Pamigcia siegam w odleglte czasy, gdy general
Gongjin, u szczytu sity 1 stawy, poslubit pigkna Qiao.
Z wachlarzem w reku i jedwabnym nakryciem gltowy,

przy niezobowiazujacej konwersacji

A IR : o
przygladat sie ptongcej flocie wroga.
Wrbciwszy z podrozy w zamierzchle czasy,
L 1l Smieje sic z wlasnej sentymentalnosci, ktora

ZHENKR, FEEL.
ABIE, —HEEIA

przedwczesnie przyproszyta mi wilosy.
Czyz zycie nie jest jak sen?

Ten kielich rozlewam na czes$¢ ksiezyca.

Pierwsza strofa wiersza skupia si¢ na odmalowaniu pejzazu, ktéry stanowi tto dla
ukazania sylwetki bohatera. Pierwsze trzy wersy oddaja majestat spienionych fal Jangcy,
wspominajac rowniez o bohaterach, ktorzy zapisali si¢ na kartach historii, co odzwierciedla
dazenie podmiotu lirycznego do bohaterskich czynéw. Stowa ,legenda méwi” stanowia
wprowadzenie do opisu bohatera, natomiast okres$lenia takie, jak ,poszarpane skaly”,
,rozszalate fale”, podkres$laja zar6wno niebezpieczne uksztattowanie terenu, jak
1 majestatyczne pigkno Czerwonych Klifow, co doskonale wprowadza w atmosfere drugiej
strofy, opisujacej bitwe, ktora swego czasu si¢ tam rozegrata.

Druga strofa przedstawia sylwetke Zhou Gongjina, dowodzacego wojskami podczas
bitwy o Czerwone Klify. Poprzez pochwale postawy Zhou Gongjina, podmiot liryczny
wyraza poczucie osamotnienia. W ostatnich wersach poeta powraca do rzeczywistosci i zdaje
sobie sprawe =z kontrastu miedzy bohaterskimi czynami Zhou Yu, a wilasnymi
niepowodzeniami. Nie poddaje si¢ jednak zniechgceniu, o czym $§wiadczy ostatni wers,

wyrazajacy nieugiete dazenie do wielkich, bohaterskich osiggniec.

4.1.2.3 Analiza muzyczna

1) Oryginalna budowa utworu

Ze wzgledu na podziat wiersza Wspominajgc starozytne czasy nad Czerwonymi Klifami.
Na melodie Nian Nu Jiao na dwie strofy, Qing Zhu zdecydowat si¢ na zastosowanie budowy
dwuczgsciowej z koda. Ponadto, kompozytor oparl piesn na zachodnim systemie dur-moll.

Budowe utworu przedstawia ponizszy schemat:
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Budowa dwuczes$ciowa

czesci A B koda

zdania a b interl. c d e f g f’

takty 2 2 2 2 3 3 2 4 2 5 8 5 2 11

tonacja | d As f d D d d

Czgs¢ A (takty 1-22) sklada si¢ z pieciu zdan oraz interludium. Utrzymana jest w tempie
Largo maestoso 1 przypomina charakterem recytatyw. Zdania a 1 b posiadaja regularng
budowe, obejmujacag dwie dwutaktowe frazy. Zdanie a rozpoczyna si¢ od dominanty na stabej
czesci taktu, brzmiacej twardo 1 zdecydowanie. Po niej nastepuje skok interwalowy na tonike,
a nastepnie melodia ma kierunek zstepujacy, dynamika za$ przechodzi od poczatkowego forte

do piano. Zdanie konczy si¢ na alterowanym " charakter utworu. Zdanie b sklada si¢
z pochodu wstgpujacego w pierwszej frazie 1 zstgpujacego w drugiej, tworzacych lini¢
melodyczng o ksztalcie parabolicznym. Druga fraza nawigzuje do zakonczenia zdania a
i konczy si¢ fermata, ktora jak gdyby rozszerza perspektywe, wprowadzajac stuchacza
w malownicza sceneri¢ zamierzchtych czaséw. Sze$ciotaktowe interludium zapowiada
nastepujacy w kolejnych zdaniach opis nieprzyjaznego 1 niebezpiecznego S$rodowiska
naturalnego. Zdanie ¢ stanowi imitacj¢ pierwszej frazy zdania b, co sprawia, ze ma charakter
deklamacyjny. Natomiast zdanie d sktada si¢ z dwodch kontrastujacych fraz, przy czym druga
fraza stanowi progresj¢ pierwszej o interwat kwarty w dot. Powtarzajacy si¢ tekst przypomina
zamyS$lone westchnienie, a wyrazny kontrast dynamiczny odzwierciedla zmiane nastroju
podmiotu lirycznego. Zdanie e konczy czg$¢ A, doprowadzajac ja do punktu kulminacyjnego

299

na najwyzszym w tej czesci dzwigku ,.e*”’, wykonanym w dynamice ff i przedtuzonym
fermata.

Czgs¢ B (takty 23-42) obejmuje trzy zdania i utrzymana jest w tempie Andante con moto.
W poréwnaniu z czg$cig A jest bardziej liryczna, nawigzujaca charakterem do arii. Podzieli¢
ja mozna na dwie czesci, z czego pierwsza, obejmujaca zdania f 1 g, wyraza podziw dla

bohaterskosci Zhou Gongjina (znanego rowniez jako Zhou Yu). Od stéw ,,pamiecia sieggam”

(3% 48), dynamika stopniowo narasta, by na konczacych zdanie g stowach ,, X X osiggna¢

fortissimo, stanowigce drugi punkt kulminacyjny utworu. Na druga czes$¢ sktada sie zdanie f°,

bedace refleksja na temat wlasnego losu. Po kulminacji, melodia znéw przybiera spokojny,
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liryczny charakter. Dramatyczny rozwdj linii melodycznej 1 zmiana nastroju doskonale oddaja
przejécie z pograzenia myslami w przesziosci, do rzeczywistosci. Jednoczesnie, czgs¢ druga
stanowi powtorzenie melodii czesci pierwszej, ze zmodyfikowanym zakonczeniem, bedace
sublimacja przedstawionej wczesniej koncepcji artystycznej. Cze$¢ B konczy sie na
dominancie o diugiej warto$ci rytmicznej, a diminuendo 1 ritenuto podkreslaja bezkresny
smutek podmiotu lirycznego.

Na kode sktadaja si¢ takty 43-53. Po zderzeniu kontrastujacych czesci A i B, koda ma
charakter bardziej stonowany, z nuta przygnebienia. Po dwoch spokojnych taktach
interludium, podmiot liryczny zdaje si¢ szeptaé: ,,czyz zycie nie jest jak sen?”, sktaniajac do
glebszej refleksji filozoficznej. Natomiast ostatnia fraza, ,ten kielich rozlewam na cze$¢
ksigzyca”, nawigzuje do materialu muzycznego z czesci A. Melodia ma charakter wstepujacy
1 konczy si¢ na trwajagcym dwie miary najwyzszym dzwieku, prowadzac do ostatniego punktu
kulminacyjnego. Symbolizuje on nagla zmian¢ nastroju, rozwianie przygnebiajacych mysli,
powrot do rzeczywistos$ci i rozbudzenie na nowo ambicji. Na tej pozytywnej nucie konczy si¢
caty utwor.

Qing Zhu zastosowal w piesni Jangcy plynie na wschod elementy charakterystyczne dla
zachodniej opery. W opracowaniu pierwszej strofy siegnal po melodyke sylabiczna,
przypominajaca zachodni recytatyw, co odpowiada tre§ci pierwszej strofy, stanowigcej opis
majestatycznej scenerii. Spiewna melodia drugiej strofy nawigzuje natomiast do lirycznego
charakteru arii operowej i rowniez zgodna jest z trescig tekstu, w sugestywny sposob
odmalowujacego wizerunek bohatera 1 ukazujacego emocje podmiotu lirycznego. Poniewaz
zgodnie ze stowami Qing Zhu, z punktu widzenia poetyki, wiersz Wspominajgc starozytne
czasy nad Czerwonymi Klifami. Na melodie Nian Nu Jiao taczy w sobie elementy narracyjne
i liryczne, kompozytor zdecydowat si¢ na ujgcie go w formie ballady, rozpoczynajacej si¢

narracyjnym recytatywem.

2) Przejrzysta faktura akompaniamentu

Zdaniem autora, pie$n artystyczna jest duetem na glos i fortepian. Akompaniament
fortepianowy odgrywa w piesni artystycznej niezwykle istotng role, razem z partia wokalng
tworzy bowiem integralng catos$¢. Partia akompaniamentu w pie$ni Jangcy plynie na wschod,
pomimo swojej prostoty, doskonale odmalowuje wykreowany w utworze obraz muzyczny,
a takze oddaje niesione przez niego emocje. Za pomocg najprostszych technik pozwala na
osiggnigcie optymalnego efektu. W zwigzku z podzialem wiersza na dwie strofy

1 dwuczesciowa budowa utworu, Qing Zhu zastosowal odpowiednio dwa odmienne rodzaje
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akompaniamentu.

Z semantycznego punktu widzenia, czg$¢ A stanowi obiektywny opis krajobrazu, dlatego
kompozytor zastosowal mocne, donosne akordy harmoniczne. Prosta rytmika, oparta na
poinutach, ¢wierénutach 1 6semkach, podkresla deklamacyjny charakter tej czesci, nie
ujmujac jednoczes$nie picknu melodii. Akordy harmoniczne w prawej i lewej rece partii
akompaniamentu w pierwszym zdaniu, w potaczeniu z dynamiczng, pelng mocy linig
melodyczng partii wokalnej, doskonale oddajg majestatyczny i poruszajacy obraz rzeki
Jangcy (vide: Przyktad nutowy 4-4). Natomiast zawarte w tej czg¢sci szeSciotaktowe
interludium stanowi piekny przyklad zobrazowania scenerii za pomocg akompaniamentu
(vide: Przyktad nutowy 4-5). Zageszczona faktura w czterech pierwszych taktach interludium
doskonale oddaje obraz wzburzonych fal, rozbijajacych si¢ o poszarpane skaly po obu
stronach rzeki i wzbijajacych niezliczone balwany, natomiast akordy w coraz wyzszym
rejestrze zdaja si¢ imitowac naptywanie coraz wigkszych fal. Poczawszy od drugiej czesci
czwartego taktu, muzyka zaczyna si¢ wycisza¢, a seria opadajacych przebiegow gamowych
sugeruje ustepowanie fal. W ostatnich dwoch taktach interludium nastepuje uspokojenie,
symbolizujace zlagodzenie biegu rzeki. Calo$¢ interludium nie tylko ozywia piesn, ale
rowniez pozwala sluchaczom odczu¢ majestat ,,poszarpanych skat siggajacych nieba” i

,rozszalatych fal, uderzajacych o brzegi, wzbijajacych spienione batwany”.
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Przyktad nutowy 4-5

Zaréwno czes¢ B, jak 1 koda, sg wizyta w przesztosci, refleksja poety nad
wydarzeniami historycznymi, dlatego kompozytor zastosowal w partii akompaniamentu
akordy roztozone. Triolowym akordom roztozonym w lewej rece towarzysza grane arpeggio
akordy w prawej rece. Z jednej strony podkreslaja one kantylenowa melodi¢ partii wokalnej, z
drugiej za$ uwypuklaja zblizony do arii charakter czgsci B. Plynne akordy rozilozone
doskonale odmalowuja pelen elegancji wizerunek Zhou Yu. Jednoczesnie, przywodzace na
mys$l szmer wody triole idealnie ilustruja wspomnienie, ktore kadr za kadrem ukazuje si¢

przed oczyma odbiorcy (vide: Przyktad nutowy 4-6).
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Przyktad nutowy 4-6

Na stowach ,,przygladat si¢ ptongcej flocie wroga” (#% & J& "k M8 X ), faktura

akompaniamentu na krétko zmienia si¢ na akordy harmoniczne, prowadzone w przeciwnych
kierunkach w prawej i lewej rece. W potaczeniu z wstepujaca melodig partii wokalnej
1 narastajaca dynamika, faktura ta sprzyja budowaniu napigcia, wzmacniajac tym samym efekt
punktu kulminacyjnego. Zwlaszcza na sylabie ,,mie” (X)), akompaniament nagle zatrzymuje
si¢ na ostatnim akordzie, wydtuzonym fermatg. Zastosowanie w tym miejscu techniki liubai,
daje sluchaczowi czas na zmierzenie si¢ z emocjami i przestrzen dla wyobrazni. Po krotkiej
przerwie, nastgpuje wznowienie wczesniejszego akompaniamentu, co sprawia wrazenie jak

gdyby westchnienia (vide: Przyktad nutowy 4-7).
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Przyktad nutowy 4-7

W kodzie kompozytor rowniez zastosowat akordy roztozone, jednak w pordéwnaniu
z czescig B, faktura jest mniej zageszczona, odznacza si¢ wigkszg prostotg. Partia lewej reki
opiera si¢ o powtarzajace si¢, kropkowane figury rytmiczne, a falujagca melodia wyroznia si¢
do$¢ duzym ambitusem. Akompaniament kreuje oniryczny, odrealniony nastrdj, ktory

doskonale wspoétgra ze stowami ,,czyz zycie nie jest jak sen” (A 4 d0%F). Po oddaniu nuty

,»sennej” melancholii, akompaniament fortepianowy zatrzymuje si¢ na pojedynczym dzwigku
w niskim rejestrze, zagranym w dynamice ppp, co przywodzi na my$l stopniowe pograzenie
si¢ we Snie. Natomiast w ostatnich dwoch taktach, wraz z wznoszaca si¢ melodig partii
wokalnej, akompaniament réwniez przybiera kierunek wstgpujacy, odzwierciedlajagc moment
przebudzenia, powrotu do rzeczywistosci. Stworzony przez parti¢ akompaniamentu wyrazny

kontrast, zaprasza do refleksji (vide: Przyklad nutowy 4-8).
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Przyktad nutowy 4-8

Zastosowanie nieskomplikowanych schematow rytmicznych, takich jak triole, grupy
6semkowe i szesnastkowe, ukazuje prostote warstwy akompaniamentu w pie$ni Jangcy plynie
na wschod. Prostota nie oznacza jednak niewyszukania, partia akompaniamentu doskonale
bowiem 1laczy si¢ z melodig partii wokalnej, tworzac z nig nierozerwalng catos¢. Jangcy
plynie na wschod to pierwsza chinska pie$n artystyczna i bez watpienia posiada ogromng
warto$¢ artystyczng. Oprocz przemyslanej budowy utworu i faktury akompaniamentu,
réwniez melodyka i organizacja tonalna zastuguja na doglgbng analiz¢. Ponadto, Qing Zhu
zastosowat w tej piesni liczne obcojezyczne okreslenia wykonawcze. Swiadczy to z jedne;
strony o solidno$ci wyksztalcenia muzycznego, jakie zdobyl na Zachodzie, z drugiej za$

o innowacyjnym promowaniu przez kompozytora syntezy muzyki chinskiej i zachodnie;.

4.1.2.4 Analiza wykonawcza

Pod wzgledem dynamiki i agogiki, autor podazat $cisle za wskazéwkami zawartymi
przez kompozytora w zapisie nutowym. Pod wzgledem techniki $piewu 1 stylistyki
wykonawczej, zblizone sg one do $piewu operowego, poniewaz sam Qing Zhu zawart w

piesni elementy arii i recytatywu. Najwiecej pola do interpretacji pozostawia warstwa
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ekspresji emocjonalnej, gdzie autor staral si¢ wyrazi¢ uczucia zgodnie z wlasnym
rozumieniem wiersza.

Piesn Jangcy plynie na wschod odznacza si¢ dos¢ duzymi wahaniami nastroju. Chcac
precyzyjnie odda¢ wyrazane w utworze emocje, trzeba nie tylko zrozumie¢ ogélng tres¢
wiersza, ale rowniez uswiadomi¢ sobie stan emocjonalny poety podczas tworzenia tego
utworu. Omawiany wiersz wyraza przygngbienie 1 frustracje Su Shi z powodu wilasnych
niepowodzen, zestawionych z wielkimi osiggni¢ciami starozytnego bohatera. Pierwsza czgsé
piesni (takty 1-22), opisuje majestatyczny krajobraz, na tle ktérego rozegrala si¢ bitwa o
Czerwone Klify. Juz pierwsze stowa, ,,Jangcy plynie na wschdd” (K 3T ZR % ) nalezy

zaspiewaC z pasja i rozmachem, oddajac sceneri¢ poteznej rzeki. Zaraz potem nastrdj si¢
uspokaja, a fraza ,,0od tysiecy lat jej spienione fale sa $wiadkiem bohaterskich czynéw”
powinna zabrzmie¢ niczym westchnienie. Nastepnie emocje zaczynaja stopniowo narastac,
nalezy stanowczo, z przekonaniem opowiedzie¢ o rozegranej w tym miejscu bitwie. Fragment
od stéw ,,poszarpane skaty siegaja tu nieba” (FL.a. BE =) do ,,wzbijajac spienione batwany”
(& i T #F) odmalowuje imponujagce tho opisywanych wydarzen. Nalezy go za$piewaé
ostroznie 1 z napigciem, W poruszajacy sposob. Zaraz potem nastgpuje pierwszy punkt
kulminacyjny piesni: ,,pejzaz niczym z obrazu, wielka scena historii”. W tym momencie
nastepuje wybuch emocji 1 bolesna refleksja nad uptywem czasu. Cho¢ na kartach historii
zapisali si¢ niezliczeni bohaterowie, to kazdy z nich odszedt w przesztos¢.

W czesci drugiej (takty 23-42) nie ma tak wielkich zmian nastroju, wyrazane emocje
sa tagodniejsze i bardziej subtelne. Dwa pierwsze zdania opisujg rycersko$¢ i wrazliwos¢
bohatera Zhou Yu, natomiast w trzecim zdaniu nastgpuje powrot do rzeczywistosci i refleksja
podmiotu lirycznego nad wiasng sytuacjg. Od stow ,.pamiecig siegam” (& #8) do ,.przy
niezobowigzujacej konwersacji” ( i€ 55 [8] ), nalezy S$piewal spokojnie, niespiesznie
opowiadajac histori¢ bohatera. Nastepujaca pozniej fraza ,,przygladat si¢ ptonacej flocie
wroga” (#5#& Jx KM K) jest punktem kulminacyjnym drugiej czesci. Spiewajac ja, autor
starat si¢ odda¢ dume i pewno$¢ siebie, charakteryzujace utalentowanego stratega. Nastroj
trzeciego zdania odznacza si¢ nutg przygnebienia. Poeta porownujac si¢ z miodym,
odnoszacym zwycigstwa Zhou Yu, zdaje sobie sprawg, iz pomimo siwiejacych wlosow, wcigz
nie spetnit swoich mtodzienczych ambicji. Autor starat si¢ w tym miejscu wyrazi¢ w glosie
uczucie zalu podmiotu lirycznego.

Koda piesni (takty 43-53) wynosi przekaz utworu na wyzszy poziom. Poeta zdaje
sobie sprawg, iz Zycie jest ulotne niczym sen, zamiast ulega¢ przygnebieniu, lepiej jest stawic
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mu czota z u§miechem, wznoszac toast w $wietle ksiezyca. Zdaniem autora, ostatnig fraze
nalezy za$piewac¢ bohaterskim tonem, tak by zachowa¢ integralno$¢ koncepcji artystycznej
wiersza. Koda odznacza si¢ duzymi wahaniami nastroju i wyraznymi kontrastami
dynamicznymi. Przedmiotem refleksji poety jest on sam, a utwor konczy si¢ fraza o poteznym

tadunku emocjonalnym.

4.1.3 Nocne cumowanie przy klonowym moscie (7 %)

4.1.3.1 Okoliczno$ci powstania

Li Yinghai (32 32 /&) jest stynnym chinskim kompozytorem i teoretykiem muzyki.
Jego utwory, reprezentujace wysoki poziom artystyczny, odznaczaja si¢ elegancja,
wyrafinowaniem, a takze wykorzystaniem elementow muzyki ludowej. Nocne cumowanie
przy klonowym moscie to piesn artystyczna, ktérg Li Yinghai skomponowat w 1982 roku do
stow wiersza pod tym samym tytutem, autorstwa Zhang Ji (5§ 4k). Nocne cumowanie przy
klonowym moscie jest jednym ze sztandarowych przykladow chinskiej piesni artystycznej,
utwor ten w 1988 roku zdobyt I nagrod¢ w Konkursie Kompozytorskim Chinskiej Piesni
Artystycznej, stanowi tez zelazny punkt repertuaru koncertowego licznych $piewakdéw
chinskich.

Wiersz Nocne cumowanie przy klonowym moscie jest jednym z bardziej znanych
utworoOw Zhang Ji, poety z okresu panowania dynastii Tang. Mozna powiedzie¢, ze
w Chinach jest on znany praktycznie kazdemu. Wiersz sktada si¢ z czterech wersow, w
ktérym kazdy liczy siedem sylab, mozna wigc nazwac go siedmiosylabowym tetrastychem.
Rytmiczno$¢ wiersza uzupetnia rym ,,-an”. Utwor ten powstat po tym jak w wyniku rebelii An
Lushana®', Zhang Ji schronit si¢ w regionie dzisiejszych prowincji Jiangsu i Zhejiang. Pewnej
jesiennej nocy, 16dz ktora ptynat zacumowata na obrzezach miasta Gusu (dzisiejsze Suzhou).
W tym momencie, z dala od rodzinnych stron, Zhang Ji ulegt uczuciu przygnebienia, na ktore
sktadat si¢ zal z powodu zawiedzionych ambicji, troska o pograzony w chaosie kraj i tgsknota
za domem. Wszystko to zainspirowato poete do napisania wiersza, ktéry wszedt do kanonu

nieprzemijalnej klasyki.

4.1.3.2 Analiza tekstu

6l Rebelia An Lushana, nazywana rowniez Rebelig An-Shi, odnosi si¢ do buntu przeciwko rzagdom cesarskim
w latach 755-763, najpierw pod dowodztwem An Lushana, a potem Shi Siminga.

87



BEBHERHX, Ksigzyc zachodzi, kraczg wrony, mroz przepehnia niebo,

STARSE K S RAER. Klony przy rzece i §wiatta lodzi, ja lez¢ bezsenny.
N Za murami Gusu wida¢ §wigtyni¢ Hanshan,
JN < ~T,

Dzwigk jej dzwonoéw dociera do mej todzi o potnocy.

BHHEE A

W dwoch pierwszych wersach, obejmujacych czternascie sylab, poeta zawarl opis
sze$ciu roznych scen. Pozna jesien nad rzeka, blaskowi zachodzacego ksiezyca towarzyszy
krakanie wron, gleboka noc wypetnia mrozne powietrze, na brzegu wida¢ klony, na rzece
polyskuja $wiatta rybackich todzi, jest jeszcze lezacy bezsennie, zatroskany wedrowiec.
Kadry te zestawione sg na zasadzie kontrastu — statyczne i dynamiczne, jasne i mroczne,
dalekie 1 bliskie. Wzajemnie si¢ uzupelniaja 1 ozywiaja, a stan emocjonalny podmiotu

lirycznego streszcza jedno stowo: ,,zatroskanie” ().

Dwa ostatnie wersy skupiaja si¢ na dzwicku dzwondéw, dochodzacym ze $wiatyni
Hanshan. W $rodku nocy, wszechogarniajaca cisze przerywa dzwigk dzwonow, niosacy si¢ po
jeziorze z odleglej $wiatyni Hanshan, odbija si¢ on echem w sercu poety. Smutek podmiotu
lirycznego osigga punkt kulminacyjny, jak gdyby dzwony bity specjalnie dla niego, znajac
sekrety jego serca. Pigkno wiersza wybrzmiewa echem niczym dzwiek dzwonow.

W wierszu tym podmiot liryczny przepetniony jest uczuciem melancholii, niezwykle
subtelnie wyrazajac uczucia obudzone okolicznosciami przyrody w trudnym dla niego
momencie zycia. Glgboka noc na poludniu Chin, daleko od domu, zachodzacy ksig¢zyc,
krakanie wron, klony przy brzegu rzeki, $wiatta na kutrach rybackich, samotna 16dz, dzwigk
dzwonow o potnocy. Cato$¢ przypomina obraz malowany tuszem. Bohater wiersza z jednej
strony jest czescig tego obrazu, w obliczu nocnej scenerii i dzwicku dzwonoéw obracajac si¢
w todzi z boku na bok. Z drugiej strony jest obserwatorem, piszacym wiersz pod wptywem
otaczajacej go scenerii, co tworzy efekt zaburzenia czasoprzestrzeni. Tego rodzaju
wielowarstwowos$¢ 1 niejednoznaczno$¢ sg jednymi z cech wyrdzniajacych klasyczng poezje

chinska.

4.1.3.3 Analiza muzyczna
Piesn artystyczna Nocne cumowanie przy klonowym moscie oparta jest o tradycyjna
chinskg pentatonike, a pod wzgledem budowy jest piesnia dwucze$ciows. Sklada si¢ z

czterech zdan i kody. Dwa pierwsze zdania s3g symetryczne, trzecie zdanie stanowi
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rozwinigcie, a czwarte prowadzi do punktu kulminacyjnego. Pigte zdanie, bedace
zmodyfikowanym powtorzeniem zdania czwartego, tworzy kode partii wokalne;.

Warstwa melodyczna piesni odznacza si¢ zastosowaniem niewielkich interwatow,
z przewagg interwatow sekundy i tercji. Zabieg ten ma na celu imitacje¢ melodyki dialektu,
jakim postugiwali si¢ mieszkancy Gusu i okolic. Ponadto, unikanie skokow interwatowych
lepiej oddaje spokdj odmalowanej w wierszu nocnej scenerii. Warto rowniez zauwazy¢, iz
kompozytor zastosowat charakterystyczng dla tradycyjnych chinskich melodii technike ,,ryby
gryzacej ogon”, gdzie nuta konczaca jedno zdanie jest jednoczes$nie dzwigkiem
rozpoczynajacym kolejne (vide: Przyklad nutowy 4-9). W takcie 6smym, melodia pierwszego
zdania konczy si¢ na dzwigkach f'i g!. Od tych samych dzwigkdéw rozpoczyna si¢ drugie
zdanie w takcie dziesigtym. Tego rodzaju technika daje efekt $cistego potaczenia i spojnosci
melodii. Poniewaz tekst piesni sktada si¢ zaledwie z czterech wersow, zastosowanie techniki
,Iyby gryzacej ogon” pozwala na naturalne, plynne potaczenie tych wersow. Dla lepszego
oddania koncepcji artystycznej wiersza, kompozytor zastosowat tez zmodyfikowang wersj¢
tej techniki, rozpoczynajac kolejne zdanie o oktawe wyzej (vide: Przykiad nutowy 4-10).
Drugie zdanie konczy sie dzwiekiem fis', a trzecie rozpoczyna si¢ o oktawe wyzej, od fis.
Taki zabieg nie tylko pozwala unikng¢ mechaniczno$ci i monotonii, ale rowniez nadaje
melodii wrazenia przestrzennosci, tworzac silny kontrast ze stosowanymi dotad niewielkimi
interwatami. Na dzwieku przeniesionym o oktawg¢ wyzej warto wykonaé crescendo, co

dodatkowo podkresli efekt wieloptaszczyznowosci i trojwymiarowosci.

N ————

& —_
Ly
e T e e S s et o s S
.o = e R e
LY — — — = T
i M, R
e
§ /TE! >
| b-. e
P i i —= - )
Rl b - L1 rF.3
SEES e
LS »
E——
T = I"J ) - E-II.'l_.rE.!t_2
_‘.-rl- lLv..J"l F". Tt T = r .!: F - u_E'JIJ
— Py i.l"‘s o = ¥
o “(j‘J (s
Ja-—-—- Kra- o

Przyktad nutowy 4-9
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Przyktad nutowy 4-10

Powodem, dla ktorego Nocne cumowanie przy klonowym moscie wyrdznia si¢ na tle
innych pie$ni artystycznych, oprocz unikalnosci tekstu 1 linii melodycznej, jest
akompaniament fortepianowy, ktoéry doskonale oddaje koncepcj¢ artystyczng wiersza i
doskonale uzupeinia parti¢ wokalna, tworzac z nig integralng catos¢. Przed rozpoczeciem
pierwszego zdania w partii wokalnej, kompozytor zastosowat kilka obrazowych elementow:
powtarzajace si¢ kwinty w niskim rejestrze imituja dzwick dzwonéw ze $wiatyni Hanshan,
wprowadzajac w nastrdj utworu. Nastepnie polaczenie szybkiego ozdobnika z nowemola
ilustruje fale uderzajace o brzeg todzi oraz nastr6j mroznej nocy. Przeniesione o oktawe nizej
interwaty kwinty, ztozone z toniki i dominanty, nasladuja brzmienie dzwondw, a narastajaca
dynamika (pp-p-mp) tworzy efekt zblizajacego si¢ dzwicku (vide: Przyktad nutowy 4-11),
sprawiajac iz stuchacz momentalnie przenosi si¢ w kreowana sceneri¢. Motyw dzwondéw
przewija si¢ przez calg piesn, wysuwajac si¢ na pierwszy plan na koniec utworu, co stanowi
spinajaca cato$¢ klamr¢ kompozycyjng. Natomiast wartkie nowemole, zlozone =z
trzydziestodwodjek w pochodzie wstepujacym sugestywnie oddaja obraz fal na jeziorze. Ten
motyw z kolei pojawia si¢ zawsze gdy muzyka nagle ustaje, tworzac cykliczny schemat
razem z motywem dzwondéw. Tego rodzaju zabieg w partii akompaniamentu wzmacnia

plastyczno$¢ i liryczno$¢ wyrazu.

Lento /_r_tf
[/ == —al il e el
i m a— - - - = e
S —— 3 S
- E=————
PP (7] P wf
- - - 'fr; 1':
i¥ Lo N L* ¥ L® & ':I"
L e o =
&’l Q- -1

Przyktad nutowy 4-11
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Przewijajacy si¢ przez caty utwor interwal kwinty czystej uosabia dzwiek dzwondw,
a takze jest symbolem pograzonej w ciszy nocy. Jednoczes$nie, interwat ten stanowi stabilng
podpore organizacji tonalnej piesni.

Pod wzgledem faktury akompaniamentu fortepianowego, wyrdézni¢ mozna trzy
zasadnicze figury rytmiczne. Pierwsza z nich to dtugie wartosci rytmiczne w niskim rejestrze,
nasladujace dzwick dzwonow. Wyrazaja one rowniez uczucie przygngbienia i1 zatroskania,
cigzkie westchnienie na mysl o losach Ojczyzny i koniecznosci przebywania z dala od domu
w zwigzku z rebelig An Lushana. Druga figura to wielokrotnie pojawiajace si¢ w wysokim
rejestrze nowemole. Poza imitacjg szmeru wody, poprzez jasng barwe wysokiego rejestru
fortepianu, kreuja atmosfere spokojnej nocy, tworzac wyrazny kontrast z dzwickiem
dzwonow, ktéry daje efekt wieloptaszczyznowosci. Trzecia figura to triolowe ozdobniki
polaczone z pdéinutami, ktére ustysze¢ mozna w rejestrze srednim 1 niskim (vide: Przyktad
nutowy 4-11). Stanowi ona réwniez nawigzanie do fal jeziora i wystepuje na przemian z
kwintami nasladujagcymi dzwigk dzwonoéw. Taki zabieg tworzy efekt przyblizania si¢ i
oddalania kadru, raz stycha¢ odlegly dzwick dzwonow, raz bliski dzwick wody, co nadaje

catej scenie nieco odrealnionego charakteru.

4.1.3.4 Analiza wykonawcza

Po pierwsze, cecha charakterystyczng dla wykonania tego utworu jest zastosowanie
rubato, czego autor w tym miejscu nie bedzie jednak szczegélowo omawiat. Po drugie, dla
lepszego oddania prozodii chinskiej poezji starozytnej oraz wyrazenia przygngbienia
podmiotu lirycznego, autor zwrocit szczegdlng uwage na dobor technik rungiang (J Bz )%.
Ogdlnie rzecz ujmujac, w utworze tym najczeSciej uzywa si¢ dwoch technik ozdabiania
melodii: yaoyin ($£3) i chenyin (313 ). Wystepuja one w gruncie rzeczy razem, najpierw
chenyin, potem yaoyin. Pamigtam, ze pie$n ta byla pierwszym chinskim utworem, ktory
zaspiewatem mojemu promotorowi, profesorowi Zdzistawowi Madejowi. Ustyszawszy ja,
zapytat dlaczego dodatem liczne nuty nie wystepujace w zapisie nutowym. Chcialem
wyjasni¢, iz siggnatem do popularnej w chinskiej muzyce tradycyjnej techniki rungiang,
jednak nie wiedziatem jak to wyjasni¢ w jezyku angielskim. Powiedzialem wiec, zZe jest to

pewna tradycja w chinskiej wokalistyce, podobna do improwizacji w barokowych ariach da

2 Termin rungiang (doslownie: upigkszanie glosu) odnosi si¢ do szeregu technik wokalnych stuzacych
ozdabianiu melodii, w celu jej upigkszenia i uczynienia bardziej poruszajaca. Do najczesciej uzywanych w
ramach rungiang ozdobnikéw zalicza si¢ przednutki, tryle, mordenty i glissando.
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capo. Rungiang tak naprawdg jest bowiem ekspresja indywidualnej interpretacji wykonawcy.
Wykorzystywana przy dlugich dzwigkach technika yaoyin imituje barwg 1 stylistyke
gry na guqin. Gugin stanowi symbol sztuki starozytnych intelektualistow. Podczas grania na
tym instrumencie czgsto stosuje si¢ tzw. yaoyin (dostownie: kolyszacy dzwigk), powstajacy na
skutek przesuwania palcem po strunie. Autor zastosowal ten zabieg na kazdej sylabie

konczacej zdanie (,tian” X, ,mian” B, ,,si” 3F, ,,chuan” i} ) oraz na sylabie ,ti” (%)

wystepujacej] w Srodku pierwszego zdania. Wykonanie tego ozdobnika wymaga dobrego
podparcia oddechowego 1 utrzymania wysokiej pozycji glosu, ktére pozwolg na
kontrolowanie vibrata. Przy nasladowaniu efektu uzyskiwanego na gugin, glos powinien
jakby co$ kotysa¢, zaczynajac od wolnych drgan i stopniowo przyspieszajac, realizujac
jednoczesnie decrescendo. Uzyskane w ten sposob vibrato powinno by¢ luzne i1 pickne w
brzmieniu. Zastosowanie przez autora techniki yaoyin ma na celu z jednej strony lepsze
oddanie powodowanego zatroskaniem westchnienia poety, z drugiej natomiast bardziej
sugestywne ukazanie odmalowanego w wierszu obrazu, dajace odbiorcy wicksze pole dla
wyobrazni.

Pomiedzy dzwigkami oddzielonymi okreslonymi interwatami, autor zastosowat z kolei
technike chenyin (dostownie: osadzony dzwigk). Jak wida¢ w przyktadzie nutowym 4-12, pod
koniec drugiego zdania, w takcie 12, autor siegngt po ozdobnik yaoyin na dzwigku es'.
Natomiast dla podkreslenia charakteru tego ozdobnika, na poprzedzajacym potnute z kropka
dzwigku des!, nalezy najpierw delikatnie osadzi¢ dzwiek, a nastepnie przej$¢ do wykonania
vaoyin. Takie potaczenie technik chenyin 1 yaoyin autor zastosowat trzykrotnie, odpowiednio

we frazach ,,mroz przepetnia niebo” (F57# X), ..ja leze bezsenny” (XFRXER) i ,,dociera do mej
todzi” (B & AR). Tego rodzaju rungiang imituje rowniez sposob deklamacji charakterystyczny
dla starozytnych Chinczykéw, podkreslajac tym samym tradycyjny charakter utworu,
nawigzujacy do starozytnej stylistyki.
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Przyktad nutowy 4-12

Oprocz wyzej wymienionych kwestii, autor uwaza, iz przy wykonaniu pie$ni

artystycznej Nocne cumowanie przy klonowym moscie, nalezy zwrdci¢ uwage na jednosé
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znaczenia stow, ekspresji emocjonalnej i muzycznej wizji.

Po pierwsze, nalezy zadba¢ o zgodno$¢ tresci wiersza z ekspresja emocjonalng. W tym
celu mozna zacza¢ od stworzenia odpowiedniego obrazu w umysle: ksi¢zyc zachodzi, zapada
mrok, sporadyczne krakanie wron tworzy pos¢png atmosfere, powietrze przeszywa mrozem,
lez¢ samotnie w przycumowanej lodzi, na brzegu wida¢ klony, na powierzchni wody
rozbtyskuja $wiatla w todziach rybakéw, nie ma sie z kim podzieli¢ troskami cigzgcymi na
sercu 1 spedzajacymi sen z powiek. W chwili przygnebienia, w potozonej poza murami Gusu
samotnej §wigtyni Hanshan rozbrzmiewa o péinocy gltos dzwonéw. Cho¢ zrozumienie autora
nie jest wolne od btedow, to w procesie interpretacji powstaje w wyobrazni obraz. Gdy obraz
ten nabiera ksztattow, ozywa tez wizerunek bohatera. Dlatego tez proces ten jest nieodzowny.

Po drugie, dostowne znaczenie tekstu jest dopiero pierwsza ptaszczyzng ekspresji. Tak
wigc pierwszym krokiem jest poprawne przekazanie publicznosci ogdlnego znaczenia
$piewanych slow. Natomiast ekspresja emocjonalna opiera si¢ na zrozumieniu uczué
wyrazanych przez tekst, wymaga wigc rezonansu z emocjami poety. Oprdcz precyzyjnego
przekazania dostownego znaczenia piesni, nalezy polaczy¢ uczucia podmiotu lirycznego
z whasnymi uczuciami, tak by wykonanie odznaczato si¢ zaréwno pigknem glosu, jak
1 szczero$cig emocji, tylko w ten sposdb jest bowiem w stanie poruszy¢ odbiorce.

W konicu, ostatecznym celem wykonania piesni Nocne cumowanie przy klonowym
moscie jest przekazanie muzycznej wizji. W poréwnaniu z tym, oddanie treSci i emocji
wydaje si¢ duzo prostszym zadaniem. Trudnos¢ w zaprezentowaniu odbiorcy wizji muzycznej
wynika z dwoch zasadniczych przyczyn: po pierwsze, by odpowiednio zinterpretowac
muzyczng wizje, potrzebne jest precyzyjne, glebokie i zywe zrozumienie zamystu tworczego
zardwno poety, jak i kompozytora, a takze wpisanie wlasnych emocji w kontekst koncepcji
artystycznej utworu. Po drugie, muzyczna wizja jest nienamacalna i niewyrazalna stowami,
zrozumie¢ ja mozna tylko sercem. Oprocz wlasciwej interpretacji, wykonawca musi posiadac
sceniczng charyzme i site wyrazu, tak by by¢ w stanie naprawd¢ poruszy¢ publicznos¢.
Posrdd licznych interpretacji tej piesni, zdaniem autora wykonanie Wu Bixia (= £ §& )%
stanowi doskonaty przyktad jedno$ci znaczenia stow, ekspresji emocjonalnej i muzycznej

Wwizji.

4.2 Cykl Trzy pie$ni z dynastii Yuan (GTRi/NE=H)

% Wu Bixia, stynna chinska sopranistka koloraturowa, profesor Chifskiego Konserwatorium Muzycznego.
W 2002 roku zdobyta II nagrode w XII Miedzynarodowym Konkursie Wokalnym im. Czajkowskiego, a w 2000
roku I nagrode w VIII Miedzynarodowym Konkursie Wokalnym w Bilbao.
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4.2.1 Okolicznosci powstania Trzech piesni z dynastii Yuan

Yuanqu (JTHY), znane rowniez jako yuansanqu lub xiaoling, to rodzaj poezji chifiskiej

popularnej w okresie panowania dynastii Yuan. Cho¢ nie jest ona tak spektakularna jak poezja
shi z okresu Tang, czy poezja ci z okresu Song, to odznacza si¢ prostota przekazu,
zapewniajaca jej szerokie grono odbiorcow. Wang Guowei nastgpujaco przedstawia ich
warto$¢: ,,Gdzie lezy pigkno yuanqu? Uja¢ je mozna jednym stowem: naturalnos$¢. Od czasow
starozytnych po wspotczesno$¢, wybitne dziela literackie odznaczaly si¢ naturalno$cia wyrazu,
a sposrod nich, najbardziej naturalne sg yuanqu. Mozna wigc powiedzie¢, ze yuanqu to
najbardziej naturalna forma literacka chinskiej poezji klasycznej.”%*

Cykl zatytulowany Trzy piesni z dynastii Yuan sklada si¢ z nastgpujacych trzech

yuansanqu, autorstwa wybitnych poetow z okresu panowania dynastii Yuan: Wiosenna
tesknota. Na melodie Zhe Gui Ling (T#£% «F 1) Xu Zaisi, Radosé. Na melodie Hong Xiu
Xie (21 2555 +¥% &) Guang Yunshi oraz Rosa na krzewie rézanym. Na melodie Luo Mei Feng
(& 18X «E 7558 ) Ma Zhiyuana. Te trzy xiaoling opisujg tesknote za ukochang osobg, co jest
tematem najczesciej poruszanym w yuansanqu. Kompozytor Gao Weijie (5 4 7%) polaczyt
tre$¢ trzech wierszy w mitosny tryptyk, opisujacy zakochanie, rozkwit mito$ci i rozstanie
mtodej dziewczyny z ukochanym oraz towarzyszace tym réznym etapom uczucia. Wybor
trzech wierszy, autorstwa trzech réznych poetéw 1 potacznie ich w oparciu o wyrazane w
utworach emocje, nadal tekstom nowego znaczenia, co samo w sobie bylo bardzo
oryginalnym zabiegiem.®> W tej koncepcji artystycznej lezy tez urok analizowanego cyklu
piesni.

Gao Weijie, stynny wspodtczesny kompozytor chinski, obecnie wyktada kompozycje
w Chinskim Konserwatorium Muzycznym. Urodzit si¢ w 1938 roku w Szanghaju. Za sprawg
matki, od najmtodszych lat miat kontakt z r6znymi szkotami tradycyjnej opery chinskiej, jak
np. opera pekinska, opera Yue, czy opera szanghajska, co rozbudzilo jego zainteresowanie
muzyka. Czesto bywat tez w kos$ciele, gdzie zetknat si¢ z muzyka religijna, co sktonito go do
zapoznania si¢ z muzyka zachodnig, w tym muzyka klasycystyczng, romantyczng
1 wspotczesng. W wieku mtodzienczym zostat przyjety do Syczuanskiego Konserwatorium

Muzycznego. W trakcie studiow rozpoczat samodzielnie nauke kompozycji, podczas ktorej

% Wang Guowei T [E #F, Historia opery chinskiej okresu Song i Yuan (58 7T 3% B 5 ), Shanghai Renmin
Chubanshe 2014, str. 201-206

% Yang Guangjin #3t 4, Polgczenie starozytnosci ze wspotczesnosciq w poezji z dynastii Yuan (5T /NI
Z#r%), Zhonghua Wenhua Huabao 2017 (03), str. 55
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otrzymal wiele cennych wskazowek od wyktadajacych na uczelni profesoréw. W 1960 roku,
po kilku latach wytezonej nauki, ukonczyt studia z doskonatymi ocenami i rozpoczat
w konserwatorium prace dydaktyczng. W trakcie swojej kariery akademickiej, zaymowat m.in.
stanowisko dziekana wydziatlu kompozycji w Syczuanskim Konserwatorium Muzycznym
1 Chinskim Konserwatorium Muzycznym. Gao Weijie odznacza si¢ zamilowaniem do
chinskiej poezji klasycznej, a zwtaszcza do yuanqu. W 2012 roku napisat muzyke do trzech
yuansanqu, Rosa na krzewie rozanym. Na melodi¢ Luo Mei Feng Ma Zhiyuana, Wiosenna
tesknota. Na melodie Zhe Gui Ling (3THE% + & 1F) Xu Zaisi i Radosé¢. Na melodie Hong Xiu
Xie (£1 25 8£ « ¥ 1&) Guang Yunshi, taczac je w cykl Trzy piesni z dynastii Yuan. Premiera
utworu odbyta si¢ 17 grudnia 2013 roku w Sali Koncertowej Zakazanego Miasta w Pekinie, w
wykonaniu pierwszego chinskiego kontratenora, Xiao Ma. Koncert ten odbil si¢ szerokim
echem, a kompozycja Gao Weijie spotkata si¢ z uznaniem krytykow i entuzjastyczng reakcja
publicznosci.

Gao Weijie opracowat trzy wersje tego cyklu pie$ni, z akompaniamentem
instrumentdw zachodnich, tradycyjnych instrumentéw chinskich i fortepianu, czynigc styl
utworu jeszcze bardziej roznorodnym, wysublimowanym i innowacyjnym. Autor podjat si¢

nauki i wykonania wersji na glos i fortepian.

4.2.2 Wiosenna tesknota. Na melodig¢ Zhe Gui Ling

4.2.2.1 Analiza tekstu
Autorem wiersza Wiosenna tesknota. Na melodie Zhe Gui Ling jest Xu Zaisi (1R FH2),

poeta tworzacy sanqu w okresie panowania dynastii Yuan. Zgodnie z zapisami historycznymi,
napisal ich ponad sto. W tytule analizowanej pie$ni, ,,Zhe Gui Ling” jest nazwa schematu
rytmiczno-melodycznego, w oparciu o ktoéry powstal wiersz, natomiast okreslenie ,,wiosenna
tesknota” odnosi si¢ do uczucia kietkujacego miedzy para mtodych bohateréw, uczucia
mitosci i tesknoty. Z tego wzgledu, utwor ten otwiera opowie$¢ mitosng snutg w cyklu Trzy
piesni z dynastii Yuan. Je$li chodzi o tre$¢ wiersza, to poeta w kilku krétkich wersach
niezwykle sugestywnie odmalowal portret mtodej dziewczyny, doswiadczajacej mitosci od
pierwszego wejrzenia i zwigzanego z nig palgcego uczucia tgsknoty.

Pierwsze zdanie (,,w zyciu dotad nie tesknitam’) wskazuje, iz bohaterka jest mioda
dziewczyng, ktora po raz pierwszy w zyciu jest zakochana, nigdy wcze$niej nie zaznata

uczucia tesknoty. Kolejne dwa zdania (,,teraz dopiero tgsknie, usycham z tgsknoty”) pokazuja
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jak zaraz po zasmakowaniu mitosci, dziewczyna popada w milosng melancholi¢. Nastepne
trzy zdania opisuja chora z mito$ci dziewczyng. Utrata apetytu sprawia, ze jej ciato staje si¢
watle niczym ptynaca po niebie chmura, serce przypomina niesione wiatrem bazie, a oddech,
unoszace si¢ w powietrzu pajecze nici. Cho¢ jezyk wiersza jest prosty i bezposredni, to
kreowany nim obraz poetycki nic na tym nie traci, co stanowi kwintesencje yuanqu. W dalszej
czgsci wiersza bohaterka, wpatrujac si¢ w pozostawiony przez ukochanego upominek,
zastanawia si¢ dokad mogt sie uda¢, z utesknieniem wyczekujac jego powrotu. Ostatnie dwa
zdania to pytanie: ,,0 jakiej porze tgsknota jest najdotkliwsza?” oraz odpowiedz: ,,przy
zapadajacym zmierzchu, gdy ksiezyc nie zdazy jeszcze roz§wietli¢c mroku swym blaskiem”.
Zmierzch jest pora dnia kojarzaca si¢ z powrotem najblizszych do domu, dlatego wtedy

wlasnie samotno$¢ doskwiera bohaterce najbardzie;.

4.2.2.2 Analiza wykonawcza
Piesn posiada budowe¢ dwuczeSciowa, utrzymana jest w tonacji b-gong, w skali
heptatonicznej yayue. Kompozytor zastosowal naprzemiennie metrum 4/4 i 3/4. Utwor

obejmuje czesci A 1 B oraz wstep 1 interludium, co pokazuje ponizszy schemat:

Czes¢ | Wstep A Interl. B
Zdanie a b c d d b c
Takty 4 4 4 5 3 4 4 4 6

W czesci A, zdania a 1 b, odpowiadajace trzem pierwszym zdaniom wiersza (,,w Zyciu
dotad nie tesknitam, teraz dopiero tesknie, usycham z tesknoty”), odznaczaja si¢
zastosowaniem powtorzenia tekstu i progresji. Szesciokrotnie pojawia sie stowo ,,tesknota 8
£ (vide: Przyktad nutowy 4-13), co wzmaga ekspresje emocjonalng i podkresla uczucie
tesknoty, nasladujac kobiece gderanie. Pod koniec kazdej sylaby ,si 2 7, kompozytor
zastosowat diminuendo 1 nie za$piewat wartosci nutowej do konca. Celem jest pozostawienie
odrobiny przestrzeni, dla dodatkowego podkreslenia niewyrazonej w petni tesknoty. W zdaniu
b, na stlowach ,teraz dopiero tgskni¢, usycham z tesknoty, teraz dopiero tgskni¢, usycham z
tesknoty”, autor zastosowat schemat ekspozycja — rozwiniecie - punkt zwrotny — zakonczenie.
W trzech pierwszych taktach tego zdania, oprocz narastajacej dynamiki, autor zaakcentowat

sylabe ,,bian {€” w drugim takcie. Emocje osiggaja punkt kulminacyjny w trzecim takcie, by
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w takcie czwartym ulec wyciszeniu, dla odzwierciedlenia bezradno$ci i melancholii.
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Przyktad nutowy 4-13

Nastepnie, w zdaniu ¢ nast¢puje zmiana dynamiki i metrum (vide: Przyktad nutowy 4-
14). Zdanie to utrzymane jest w metrum 4/4, a tekst oparty jest na trzech poréwnaniach:
»clato jak sungca po niebie chmura, serce niczym niesione wiatrem bazie, oddech jak
unoszone na wietrze pajgcze nici”. W linii melodycznej zaznaczone zostaly liczne tuki
frazowe, odzwierciedlajace stan ducha usychajacej z tesknoty dziewczyny, jej niepokdj,
napigcie, wewnetrzne roztrzesienie. Wykonujac ten fragment, autor zwigkszyl przeptyw
powietrza, podkreslajac ptynnos¢ linii melodycznej. Jednoczes$nie, emocje powinny naturalnie

podazaé¢ za melodig. We frazie ,,ciato jak sungca po niebie chmura” (& 10L% =), melodia ma

kierunek wstepujacy, nalezy wigc zwrdci¢ uwage na wlasciwe zaangazowanie toru glosowego.
Na drugiej mierze sylaby ,,fu }%”, autor podkreslit alterowany dzwiek €2, wyraznie $piewajac
kazda nute (,,fu-u”), poniewaz dzwigk ten jest najbardziej charakterystycznym dla skali
heptatonicznej yayue dzwigkiem bianzhi. Akcentujac ten dzwigk, z jednej strony uwypukla si¢
barwe Iudowej skali chinskiej, z drugiej za§ podkresla najwyzszy dzwick frazy,
odzwierciedlajacy unoszenie si¢ chmury. We frazie ,,serce niczym niesione wiatrem bazie”
(>ITK ), na stowie ,,serce” (xin 1[») pojawia si¢ najwyzszy dzwiek w utworze. Nie jest on
jednak punktem kulminacyjnym i nie nalezy go przesadnie akcentowaé, powinien plynnie

taczy¢ sie z poprzedzajacg go frazg. Na ostatniej sylabie tego zdania (,,si 2£”), zgodnie
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z zapisem nutowym, autor zastosowal decrescendo, starajac si¢ jednoczesnie wygtadzi¢ glos,
pozbawiajac go nadmiernych wibracji, tak aby byl spdjny ze znaczeniem $piewanych stéw
(,,pajecze nici”’). Ma to na celu lepsze odzwierciedlenie bezradnego pograzenia bohaterki

w mitosnej melancholii, powodujacej wyczerpanie ciata i ducha.
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Przyktad nutowy 4-14

Rozpoczecie czeséci B (zdania d 1 d”) stanowi punkt kulminacyjny catego utworu (vide:
Przyktad nutowy 4-15), dajacy wyraz palacemu uczuciu t¢sknoty. Ladunek emocjonalny
wyrazony jest przez zastosowanie licznych skokéw interwalowych, a pojawienie si¢ trioli
w fakturze akompaniamentu zaburza regularny do tej pory podzial rytmiczny, nadajac melodii
wickszego dynamizmu. Nieustannie towarzyszace linii melodycznej triole napedzajg
narastanie napi¢cia, podkreslajac pragnienie jak najszybszego zobaczenia ukochanego. W tym
miejscu autor zwigkszyt dynamike i zastosowanie rezonansu, osiggajac tym samym
najwicksze nasilenie emocji w utworze. Na sylabie ,,zai 7£ ” melodia odznacza si¢ do$¢
szerokim ambitusem, rozpoczyna si¢ od interwatu tercji w dot, by nastepnie skoczy¢ o
septyme w gore. Wykonanie tego fragmentu wymaga utrzymania jednorodnosci pozycji gltosu
1 odpowiedniego podparcia oddechowego. Nie mozna zmieni¢ utozenia toru gtosowego wraz
z kolejnymi skokami interwatowymi. Nalezy réwniez zwroci¢ szczegdlng uwage na to, by nie

dodawac¢ w tym miejscu glissanda. Dwukrotnie pojawiajgca si¢ sylaba ,,pan B} wystepuje na

stabej czgsci taktu. Dla podkreslenia efektu, przy nabieraniu powietrza autor zastosowat efekt
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zblizony do westchnienia.
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Na sylabie ,,zhi Z” w takcie 27 (vide: Przyktad nutowy 4-16), wraz z diminuendo

w partii wokalnej, w partii akompaniamentu zastosowany jest pochod zstepujacy, co
odzwierciedla rozczarowanie dziewczyny. Nastepujace poézniej dwa zdania pytajace
zaznaczaja uspokojenie nastroju, odzwierciedlajac watpliwosci zrodzone w chwili trzezwego
myslenia. Stanowig one wprowadzenie do emocji wyrazanych w kofcowych frazach. Dla
stworzenia kontrastu miedzy dwoma pytaniami, autor staral si¢ zrozumie¢ motywacje stojaca

za ich zadawaniem. Dlatego przy pierwszym pytaniu podkreslit stowa ,kiedy” (heshi 4] B),

dodajac wznoszacg intonacj¢ odzwierciedlajaca pytanie. Natomiast przy drugim pytaniu,

zaakcentowal stowa ,,gdy nadchodzi” (laishi 3 H), na stowach ,.kiedy” stosujac decrescendo.

W ten sposdb autor pragnie odda¢ zdziwienie dziewczyny, zaskoczenie faktem, iz targaja nig

Przyktad nutowy 4-15

tego rodzaju rozterki, a tesknota sktania ja do cigglego zadawania pytan.

W ostatnim zdaniu, ,,przy zapadajagcym zmierzchu, gdy ksiezyc nie zdazy jeszcze
roz$wietli¢ mroku swym blaskiem” (XT3 & B, B ¥ BHHT), na sylabie ,,hun " pojawia si¢
najwyzszy dzwigk w utworze (vide: Przyktad nutowy 4-16), oznaczony dodatkowo fermata.
Dlatego autor zastosowat stosunkowo pelny rezonans i dynamike mezzoforte, z nastgpujagcym

potem decrescendo, dla podkreslenia matego punktu kulminacyjnego przez zakonczeniem



utworu. W ostatniej frazie (8 3 BH B ), autor zrealizowal ritenuto, odzwierciedlajace peten

rezygnacji monolog wewnetrzny bohaterki. Ostatnig sylabe nalezy maksymalnie rozciagnaé,
az do rozwigzania na tonice w partii akompaniamentu. W tym miejscu w wyobrazni autora
pojawia si¢ nastepujacy obraz: pograzona w melancholii dziewczyna stoi samotnie przy oknie,
wyraziwszy uczucie tesknoty za ukochanym, wzdycha cigzko i1 skrywa swoj cien w mglistym
blasku ksigzyca.
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Przyktad nutowy 4-16
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4.2.3 Rados¢. Na melodie Hong Xiu Xie

4.2.3.1 Analiza tekstu
Tekst pie$ni zaczerpnicty jest z xiaoling pod tym samym tytutem, autorstwa poety

sanqu z okresu Yuan, Guan Yunshi (52 = f). ,,Hong Xiu Xie” jest nazwa schematu qupai, a

,rado$¢” odnosi si¢ do uczucia towarzyszacego spotkaniu zakochanych. Guan Yunshi byt
$wiadkiem osiggniecia Swietnosci przez forme sanqu 1 sam odegrat znaczacg role w rozwoju

tego gatunku poezji. Do dzisiejszych czaséw zachowato si¢ 79 jego xiaoling i 8 cykli sanqu.

BRE. EELBEELL, Lgnac do siebie, siedzimy wspdlnie przy oknie,

EE. EERBMNI, Patrzac na siebie, $miejac sie, $piewamy razem do ksiezyca,
r&. #E. BE. Stuchajac, liczac, drzac,

HERMEES, Boimy si¢ nadej$cia czwartej strazy nocnej.
MEFERE, Gdy nadejdzie czwarta straz, bedzie nam wcigz malo siebie,
EREBRIL. Bedzie nam wciaz mato siebie, lecz noc juz minie.

R, BE—EHEA! Ach niebiosa, dlaczego nie mozecie dodac jednej strazy?

2

W wierszu tym poeta az o$miokrotnie zastosowal partykule imiestowows ,, & ”,

podkreslajac w ten sposob nagromadzenie czynnosci w jednym czasie. Przed oczyma
czytelnika odmalowany zostal pigkny, pelen ciepta obraz bliskosci i1 jednosci (,,lgnac do
siebie”, ,razem”, ,wspoOlnie”). Stowa ,siedzimy wspoOlnie przy oknie” ([ ¢ = & )

wprowadzaja w atmosfere spotkania zakochanej pary. Natomiast wyrazenie ,,§piewamy razem

do ksiezyca” (B fL X Fx) dodatkowo podkresla te atmosfere. ,,Stuchajac, liczac” (T & EE)
odnosi si¢ do liczenia uderzen dzwondéw oznajmiajgcych pore nocy, a ,,drzgc, bojac sie” (A&
1H%) uwypukla strach przed rychtym zakonczeniem spotkania.

W wersie ,,gdy nadejdzie czwarta straz, bedzie nam wcigz mato siebie, bedzie nam
wcigz mato siebie, lecz noc juz minie”, druga cz¢s¢ pierwszego zdania powtdrzona jest na

poczatku drugiego zdania. Poczatek wersu ponownie podkresla czas, oznajmiajac iz niedtugo
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bedzie $witaé, pozostato niewiele czasu. Wyrazenie ,,bedzie nam wcigz mato siebie” ([§ X &)

odzwierciedla nastrdj zakochanych, ktorych spotkanie zabarwione jest nutka zalu. Koniec
wersu nie pozostawia watpliwosci, iz uptywu czasu nie da si¢ zatrzymaé, wyrazajac tym
samym pewng bezradno$¢ i rezygnacje. By¢ moze para tak ceni kazda chwile, poniewaz nie
przyszto im tatwo si¢ spotka¢. Uczucia zatroskania i Igku z powodu uptywajacego czasu
przedstawione zostaly niezwykle przekonujaco. Czas jednak plynie nieublaganie, spotkanie
dobiega konca, a nie wiadomo kiedy uda si¢ spotka¢ ponownie, co wywotuje uczucie
frustracji.

,»Ach niebiosa, dlaczego nie mozecie doda¢ jednej strazy?” Wers ten jest jakby
btagalnym wotaniem do niebios o wydtuzenie czasu spotkania. Za pomocg pytania wyrazone
jest gleboko skrywane pragnienie, a zarazem sita uczucia. Wiersz ten napisany jest stowami
dziewczyny, ktora odwaznie wyraza zarliwe uczucie 1 pragnienie mitosci. Cho¢ utwor jest
krotki, to niesie duzy tadunek emocjonalny, ktory najpelniej wyrazony zostal w ostatnim

wersie, bedagcym punktem kulminacyjnym wiersza.

4.2.3.2 Analiza wykonawcza

Analizowana pie$n ma rowniez budowe dwuczesciowa, ze wstepem i koda, utrzymana
jest w tonacji d-gong yayue, w metrum 4/4. Cze$¢ A ma regularng budowe okresowa, gdzie
drugie zdanie stanowi zmodyfikowane powtdrzenie pierwszego zdania, a kazde z nich sklada
si¢ z czterech taktow. Czg$¢ B rowniez ztozona jest z dwoch zdan, przy czym drugie zdanie
jest doktadng repryza drugiego zdania z cze¢éci pierwszej. Koda obejmuje osiem taktow, a
ostatnie zdanie wykorzystuje melodi¢ z dwoch ostatnich taktéw czesci A, $piewang jednak do
innych stow.

W utworze tym autor zastosowal ustalone przez kompozytora tempo moderato, a
nastrdj piesni jest w porOwnaniu z czes$cig pierwsza bardziej ozywiony. W poréwnaniu z
pierwsza piesnia, utwor ten stanowi tez wigksze wyzwanie pod wzgledem kontroli oddechu.
Piesn odznacza si¢ charakterem narracyjnym, odmalowuje scen¢ spotkania trafionej strzata
Amora dziewczyny z wybrankiem swojego serca oraz daje wyraz jej monologowi
wewnetrznemu. Cze$¢ A opisuje stowami bohaterki spotkanie Ignacych do siebie,
spragnionych blisko$ci zakochanych. Autor zastosowatl w tych czterech frazach tempo rubato,
w szczegolnosci wydluzyl pierwsza miare pierwszej i trzeciej frazy, przyspieszajac nastepnie,
by wroci¢ do umiarkowanego tempa. Ponadto, autor spowolnil artykulacje naglosu i wygtosu

w tych sylabach. Druga fraza zaSpiewana zostala w tempie moderato, a na koniec czwartej
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frazy, autor wprowadzit rallentando (vide: Przyktad nutowy 4-17). Celem tego zabiegu jest

ukazanie radosci ptynacej z blisko$ci 1 naturalno$ci, z jakg zakochana para cieszy si¢ nocnym

spotkaniem.
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Juz pierwsza fraza czgsci B stanowi punkt kulminacyjny utworu (vide: Przyktad
nutowy 4-18). Melodia utrzymuje sie w wysokim rejestrze (d?-fis?), co stanowi wyzwanie dla
niejednego kontratenora. Autor przekonat si¢, ze konieczne w tym miejscu jest zastosowanie
glebokiego oddechu, z wykorzystaniem mig¢éni brzucha i przepony do wuzyskania
odpowiedniego podparcia, jak réwniez otwarcie toru gtosowego, pozwalajace na swobodny

przeptyw powietrza. W pierwszej frazie na sylabach ,,guo i3 i ,,qing {§” oraz w drugie;j
frazie na sylabach ,,zu /2 i ,,ye &, kompozytor zastosowat ciggiem trzy figury ztozone z

6semki z kropka i szesnastki. Wykonanie tych fragmentow wymaga napedzania dzwigku
powietrzem, tak by muzyka nie stracita na ptynnosci. W dwdch ostatnich frazach czgsci B
nastepuje uspokojenie, tak jakby dziewczyna moéwila do siebie, cicho narzekajac na zbyt
krotki czas spotkania. Zdanie ,,gdy nadejdzie czwarta straz, bedzie nam wcigz mato siebie,
bedzie nam wcigz mato siebie, lecz noc juz minie” jest punktem kulminacyjnym calej piesni,
odznaczajacym si¢ dynamika forte 1 zapowiadajacym rychle rozstanie ukochanych. Dla
lepszego wyrazenia tadunku emocjonalnego tej sceny, autor skontrastowat powtorzenie tych

dwoch fraz. Za pierwszym razem, zastosowal spokojniejszy ton, wyrazajac pograzenie
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zakochanych w atmosferze stodkiego spotkania. Przy powtdrzeniu, napigcie narasta,
odzwierciedlajac rozczarowanie 1 zlo§¢ z powodu zbyt szybko plynacego czasu oraz
pragnienie ponownego spotkania. Zdaniem autora, mozna jednak w tym miejscu zastosowac
odwrotny zabieg, rozpoczynajac z pasja, wyrazajaca niezgode na bezpowrotne uptywanie
czasu. Dynamika powinna stopniowo narasta¢, a nieco przyspieszony oddech podkresli¢
moze zniecierpliwienie. Natomiast powtorzenie moze by¢ spokojniejsze, dla oddania uczucia

zalu 1 bezradnos$ci.
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Przyktad nutowy 4-18

Koda utworu stanowi wykrzyknienie (vide: Przyklad nutowy 4-19), co jest zjawiskiem
niezwykle rzadkim w wierszach yuanqu. Autor staral si¢ podkresli¢ ten ton wypowiedzi, nie

tracac jednocze$nie kontroli nad glosem. W pierwszej frazie dwukrotnie pojawia si¢ okrzyk
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,,ach, niebiosa” (X ¥f), za kazdym razem powinien on zosta¢ zaSpiewany inaczej. Zdaniem
autora, pierwsze ,, X ¥f” moze wyraza¢ bezradny szloch lub skarge do niebios, natomiast

powtdrzenie powinno wybrzmieé bardziej zdecydowanie. Druga fraza, ,,dlaczego nie mozecie
doda¢ jednej strazy”, stanowi natomiast wotanie podmiotu lirycznego. Zgodnie z zapisem

nutowym, autor zastosowal tu ritenuto i fermate na sylabie ,, # . Nastepnie, po dluzszej
przerwie na oddech, z westchnieniem wybrzmiewa ostatni dzwigk. Poniewaz sylaba ,,/4” jest

partykula 1 sama w sobie nie ma znaczenia, sprzyja pograzeniu si¢ w zadumie. Gdy
wybrzmiewa ostatni dzwiek i koda w partii akompaniamentu, w glowie autora pojawia si¢

obraz zakochanych, pragnacych za wszelka cen¢ odwlec moment rozstania.

Przyktad nutowy 4-19

4.2.4 Rosa na krzewie rozanym. Na melodie Luo Mei Feng

4.2.4.1 Analiza tekstu

Autorem tego wiersza jest Ma Zhiyuan ( & Z{ iz ), znany jako ,jeden z czterech
mistrzoOw yuanqgu”. Jest on rdwniez wezesnym przedstawicielem tego gatunku, a jego liczne
yuanqu odznaczaja si¢ charakterystycznym dla szkoly haofang rozmachem i pasja.
Utrzymywal bliskie kontakty z licznymi wspotczesnymi sobie poetami i artystami, a za

sprawg swojego dorobku zyskal sobie przydomek ,,najwybitniejszego znawcy qu’”. Jego
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wiersze sanqu zebrane sg w antologii Dongli Yuefu (%< & %< JF), a najslynniejsza opera zaju

tego dramatopisarza to Jesiert w patacu Han (GX'E ).

EEHE, W, Rosa na krzewie rézanym, deszcz na lisciach lotosu,

HILBREF. Szron na chryzantemach, wypelniajacych mrozne powietrze swa wonia.
HWAEARAZ, Zawieszony na drzewie $liwy ksig¢zyc i samotny cien,
REEMNEZER. Jak jego niestato$¢ mogta zmarnowa¢ lata mej mtodosci.

Xiaoling ten odmalowuje obraz zawiedzonej w milosci kobiety, wyczekujacej swego
ukochanego. Cho¢ wiersz jest niewielkich rozmiardéw, to niezwykle sugestywnie wyraza
uczucia tesknoty 1 urazy. Pierwsza cze$¢ wiersza opisuje sceneri¢ we wszystkich kolejnych
porach roku, a ostatni wers przepetiony jest podkreslajacym tesknote podmiotu lirycznego
wyrzutem. Opis natury jest pretekstem do wyrazenia emocji podmiotu lirycznego. Krople
rosy na kwitngcym wiosna krzewie rdzy przywodza na mysl tzy kobiety, deszcz obmywajacy
latem liScie lotosu przyrowna¢ mozna do zamglonych ptaczem oczu bohaterki, rozkwitajace
mrozng jesienig chryzantemy odzwierciedlaja chlodng atmosfer¢ domu, a samotnie
okrywajaca si¢ zimg kwieciem §liwa ukazuje wyobcowanie podmiotu lirycznego. Za
posrednictwem czterech charakterystycznych dla poszczegdlnych por roku kwiatdéw, poeta
wyrazil samotno$¢ i tesknote kobiety za ukochanym. Pigkno opisanej scenerii dodatkowo
podkresla rozpacz wyczekujacej i z kazdym dniem starzejacej si¢ bohaterki. Ostatni wers
stanowi punkt kulminacyjny wiersza, dajacy bezposredni wyraz uczuciu zalu. Przed oczyma

staje obraz pograzonej w smutku, zalanej tzami kobiety.

4.2.4.2 Analiza wykonawcza

Piesn ta odznacza si¢ budowa dwucze$ciows, utrzymana jest w metrum 2/2, w
tonacjach des-gong i b-yu skali yayue. Utwor sklada si¢ ze wstgpu oraz czeSci A 1 B,
polaczonych dwutaktowym interludium.

Melodia pies$ni przepetniona jest smutkiem, a rytm jest spokojny. Jest to ulubiona
piesn autora z tego cyklu. Pod wzgledem efektu akustycznego, skala yu jest zblizona do
zachodniej skali molowej. Utwor ten rézni si¢ od dwdch wezesniejszych pod wzgledem

nastroju. Pierwsze dwie pie$ni bezposrednio méwig o tesknocie i gorgcej mitosci, natomiast w
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tej piesni, odmalowywana sceneria jest no$nikiem uczucia zalu i przygnebienia.
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Przyktad nutowy 4-20

Cho¢ cze$¢ A (vide: Przyklad nutowy 4-20) z pozoru jest opisem trzech kwiatow
o rdznych porach roku, to zdaniem autora, z jednej strony wyraza uptyw czasu, z drugiej zas
poszczegblne kwiaty symbolizuja kobiety, odzwierciedlajagc ich smutek. Na przyktad
wiosenne roze kojarza si¢ autorowi z delikatna, filigranowa kobieta, a krople rosy przywodza
na mysl ronione przez nig ukradkiem krople tez. Tak wigc w tym miejscu barwa glosu
powinna by¢ tagodna, a pod wzgledem ekspresji emocjonalnej wyobrazi¢ sobie mozna
niedowierzanie z powodu zawiedzionych uczu¢ i1 tzy odzwierciedlajace niech¢é do
pogodzenia si¢ z rzeczywisto$cig. Obmywane letnim deszczem liscie lotosu odmalowujg z
kolei obraz zalanej tzami, glo$no szlochajacej kobiety. Ze wzgledu na wigksze natezenie
emocji, autor zdecydowat si¢ uzy¢ jasnej barwy, ktora pozniej ulega przyciemnieniu. Kobieta
ta przyjeta juz do wiadomos$ci fakt odejscia ukochanego, a Izami wyraza potrzebe
roztadowania przepetniajacego ja gniewu. W koncu, jesienne chryzantemy kojarza si¢
autorowi z dtugo nie wychodzaca z domy kobieta, a pokrywajace je szron przypomina mgle
spowijajacg pozbawione ostatniej tzy oczy. Fragment ten odznacza si¢ mroczng barwa, a na

zamykajgcej fraze sylabie ,,hu /7, autor zastosowal w duzej mierze rejestr piersiowy, dla

oddania uczucia przygnebienia i rezygnacji.
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Przyktad nutowy 4-21

Pierwsze zdanie czg¢$ci B (vide: Przyktad nutowy 4-21), ,,zawieszony na drzewie $liwy
ksiezyc i samotny cien”, autor rozumie nast¢pujaco: po tesknym wyczekiwaniu trwajacym
wiosng, lato i jesien, zimowe kwiaty §liwy reprezentuja kobietg, ktorej serce juz ozigbto.
Swiatto ksigzyca symbolizuje chtéd i samotno$é. Te dwie frazy utrzymane sa w wysokim
rejestrze 1 dynamice forte. Wykonujac je, autor z jednej strony dynamicznie artykutuje
poszczegblne sylaby, podkreslajac emocjonalne wzburzenie podmiotu lirycznego, z drugiej
jednak stara si¢ wyrazi¢ ogarniajgce bohaterke uczucie rezygnacji. Zwtaszcza na ostatniej

sylabie (gu #0), ktorej melodia ma kierunek zstepujacy, autor zastosowat ton przywodzacy na

mys$] placz. W ostatnim zdaniu, ,,jak jego niestalo§¢ mogta zmarnowaé lata mej mtodosci”,

mito$¢ kobiety zamienia si¢ w nienawis¢. Oprocz wyrazenia zalu 1 wrogos$ci, autor

wprowadzil krotkie zatrzymanie na nucie z kropka na sylabie ,,qing & 7, stosujac
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jednoczesnie zabieg yiyang (] 3% )%. Po sylabie ,,qing” kompozytor zastosowal pauze

6semkowa, ktora zdaniem autora pelni podobnag funkcje. Melodia konczy si¢ na nagle na
najbardziej charakterystycznym dla skali yayue dzwigku — bianzhi.

Zauwazy¢ mozna, iz kompozytor dodat do tekstu wiersza partykuty ekspresyjne ,,a Ifi”
i ,wa [EE”, ktore zarazem podkreslajg nastrdj utworu, jak i oddajg zal i zto§¢ podmiotu
lirycznego z powodu porzucenia, czynigc muzyke jeszcze zywsza i1 bardziej sugestywna.
Autor wykorzystat wlasnie te cztery partykuty dla lepszego wyrazenia emocji przez oddanie
odpowiedniego tonu wypowiedzi. W powtorzeniu cze$ci B, autor podkreslit artykulacje
nagtosu pierwszej sylaby w kazdej frazie, uwypuklajac tym samym nienawis¢ i1 zal kobiety.
Piesn konczy si¢ powtdrzeniem stowa ,zawie$¢ 3 1 . Autor wyobraza sobie w tym
momencie kobiete, ktora wyraziwszy swa frustracje i zal, uspokaja si¢, siada przy oknie i z
pustym wzrokiem moéwi sama do siebie. Zmiana nastroju tworzy kontrast, ktory wywoluje w
odbiorcy wspotczucie wzgledem bohaterki i poruszenie jej losem.

Cykl Trzy piesni z dynastii Yuan wykorzystuje elementy zaczerpnigte z zachodniej arii
operowej, co czyni melodi¢ zebranych w nim pie$ni pigkng 1 $piewna. Jednocze$nie
kompozytor zastosowal tradycyjne chinskie skale heptatoniczne, ktére nadaja melodyce
unikalnego zabarwienia. Tworzace cykl trzy piesni artystyczne sg ze sobg $cisle powigzane,
a zarazem ze wzgledu na roznice w tresci tekstow, wyrazaja rdzne emocje, ujete za pomoca
odmiennych melodii. Sg one przyktadem wzajemnego uzupeklniania si¢ 1 jednosci

w roznorodnosci.

4.3 Chinskie arie operowe

Poniewaz historia $piewu glosem kontratenorowym w Chinach liczy zaledwie
kilkanascie lat, istnieja tylko trzy wspodiczesne opery z kontratenorem w obsadzie. Tym
samym chinski kontratenorowy repertuar operowy jest bardzo ograniczony. Ponadto, ze
wzgledu na prawa autorskie, nuty niektorych arii sa niedostepne. Dlatego ostatecznie autor

zdecydowat si¢ przeanalizowac¢ jedng arie.

4.3.1 “Ba Da Cai I — Husi uczy spiewu”, aria z opery Wschod stonca

4.3.1.1 Okoliczno$ci powstania

% Jedng z technik runqiang, stosowanych w chinskich utworach jest tzw. ,,yi yang dun cuo” (#1371 ##), gdzie

,,yi”’ 0znacza opadanie i odnosi si¢ do decrescendo, ,,yang” oznacza wznoszenie i odnosi si¢ do crescendo, ,,dun”
wskazuje na zatrzymanie, a ,,cuo” na zwrot.
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Aria ,,Ba Da Cai I — Husi uczy $piewu” (W\ [k X Z —#f P U I§ X% ) pochodzi z opery
Wschod storica (H H ) 1 $piewana jest przez pomniejszg posta¢, Husi. Kompozytor uzyt

okreslenia ,,aria”, cho¢ autor ma do tego pewne zastrzezenia. Zdaniem autora partia ta ma
charakter recitativo accompagnato, ale obejmuje tez fragment bedacy duetem oraz pickna
melodi¢ zainspirowang opera pekinska. Z szacunku do kompozytora, autor uzywa w
niniejszej pracy okreslenia aria.

Libretto opery Wschod storica inspirowane jest dramatem pod tym samym tytutem,

autorstwa ojca chinskiego teatru, Cao Yu (& & ). Muzyke skomponowat Jin Xiang (4 )%,

a premiera odbyta si¢ 17 czerwca 2015 roku w Teatrze Narodowym w Pekinie. Jest to ostatnia
opera w dorobku Jin Xianga. Pod wzgledem gatunku jest to grand opera, pod wzgledem
kompozycji, zblizona jest do zachodniego modelu opery. Ogladajac inscenizacje Wschodu
stonca autor odnosil wrazenie, iz oglada dalekowschodnig wersj¢ Traviaty.

Zarys fabuly opery Wschod stonca przedstawia si¢ nastepujaco: chinska metropolia
w latach trzydziestych XX wieku, popularna kurtyzana, Chen Bailu, mieszka w luksusowym
hotelu. Jest mtoda, pigkna i petna kobiecego uroku. Biznesmen Pan Yueting, ktory wiekiem
moglby by¢ jej ojcem, kupuje ja drogimi podarkami. Mieszkajaca w hotelu Chen Bailu
codziennie ma pokdj peten gosci, tanczy, spiewa, gra w karty, bawi si¢, wiedzie Zycie pelne
rozpusty, jednak w glebi serca czuje pustke 1 samotno$¢. Pewnego dnia, w hotelu nagle zjawia
si¢ dawny kochanek Chen Bailu, Poeta. Bohaterka niegdy$ goraco go kochata, poruszona jego
uczuciem i romantyzmem, porzucita swego czasu wszystko i pojechata z nim na wies,
pragnac czystego, picknego zycia. Jednak proza zycia sprawila, ze marzenie Poety leglo w
gruzach i potajemnie opuscit on Chen Bailu. Teraz odszukat ja by sprobowac¢ odzyskac jej
uczucia i zacza¢ od nowa. Chen Bailu odrzuca jego propozycje, zdazyta bowiem poznaé
prawdziwe oblicze zycia, ale Poeta wcigz ma miejsce w jej sercu.

W hotelu, w ktorym mieszka Chen Bailu, przetrzymywana jest jeszcze mtoda sierota.
Cuixi zmuszana jest do prostytucji, a gdy stanowczo odmawia oferowania uslug bogatemu
dreczycielowi, ucieka do pokoju Chen Bailu. Poruszona losem dziewczynki Chen Bailu
przygarnia ja pod swoje skrzydta, jednak bogacz sitem zabiera Cuixi i sprzedaje ja do domu
publicznego. Poeta, na polecenie Chen Bailu, szuka dziewczynki wszedzie, lecz odnajduje ja
dopiero po popehieniu przez Cuixi samobdjstwa. Zdruzgotany ta wiadomos$cia Poeta,

zaczyna zastanawiac si¢ nad dalszym kierunkiem zycia. W wyniku niepowodzen w interesach,

7 Jin Xiang (20.04.1935-23.12.2015) — stynny kompozytor chinski, profesor Chifiskiego Konserwatorium
Muzycznego. W 1959 roku ukonczyl studia w Centralnym Konserwatorium Muzycznym. Do najbardziej
znanych jego utworoéw naleza opery Dzicz i Wiadca Chu oraz oratorium Ku pamieci Jinling.

110



biznesmen Pan Yueting bankrutuje i nie jest juz w stanie tozy¢ na ekstrawaganckie zycie Chen
Bailu, co zmusza go do odejscia. Kierowana odraza do pewnego deprawacji §wiata, w obliczu
niemoznos$ci zmiany wilasnego losu, Chen Bailu sigga po tabletki nasenne i konczy swoje
krotkie zycie.

Aria ,,Ba Da Cai I — Husi uczy $piewu” pojawia si¢ w pierwszym akcie opery,
odmalowujagcym obraz dekadenckiego zycia Chen Bailu. Po pierwszej arii bohaterki,
zatytutlowanej ,,Kim jestes”, muzyka plynnie przechodzi w stylistyke zaczerpnigta z
tradycyjnej opery chinskiej. W rytm perkusyjnego akompaniamentu do opery pekinskiej, na
scen¢ wchodzi Husi, posta¢ drugoplanowa, razem z Babcig Guba repezentujaca ludzi, ktorzy
bez skruputéw wykorzystywali system feudalny dla wasnych korzysci. Spiewaja oni, graja i
ucza zgromadzonych w hotelu gos$ci wykonania opery pekinskiej, co doskonale odzwierciedla

ekstrawagancki, zdegenerowany styl zycia bogaczy.

4.3.1.2 Tekst arii

',’

»Ba da cai, cai cai yi cai yi cai ba da cai! Guang!” — slowa te, pojawiajace si¢
w preludium do arii, nie niosg zadnego znaczenia, jest to sposob na podanie rytmu, poprzez

nasladowanie dzwigku uzywanych w operze pekinskiej instrumentow perkusyjnych.

X E A Te dion niczym orchidea®, bialg i delikatna,

D I P FT e Smuklg i spiczasta, nalezy unies¢!

SLREES, BTE—RK. Glowa w bezruchu, jakby byta na niej miska w woda
B LREEFE, 12T — T, Usta zamknigte, jakby sklejone miodem

Rzucam ukradkowe spojrzenie i uSmiecham sie,

flRILEA, BHBLA—XK,
NERNZIL, RICKLT!

Kradnac twoja dusze, sprobujcie teraz ze mna!

4.3.1.3 Analiza wykonawcza
»W operze Wschod stonca, najbardziej zapadajaca w pamieé jest ,,Ba Da Cai”
w wykonaniu Husi. Jest to zaskakujacy zabieg kompozytorski, w wyniku ktérego Jin Xiang

stworzyt precedens do zastosowania w chinskiej operze wspolczesnej kontratenora

% Dlon niczym orchidea (lanhua shou) lub tez palce niczym orchidea (lanhua zhi) to gest wykorzystywany
czgsto przez postaci kobiece w operze pekinskiej. Z boku gest ten przypomina kwiat orchidei, stad nazwa.
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przypominajgcego role xiaoshenga z tradycyjnej opery chiniskiej”®. Role w operze zachodniej
przydzielane sag w zalezno$ci od typu glosu, natomiast w tradycyjnej operze chinskiej nie ma
podziatu ze wzgledu na rodzaj glosu, tylko ze wzgledu na typ postaci (tzw. hangdang), np.
laosheng to starszy mezczyzna, xiaosheng to mtody mezczyzna, a danjue to postaci kobiece,
ktére z kolei dzieli si¢ m.in. na gingyi, wudan 1 daomadan. Poszczeg6lne typy postaci
odznaczaja si¢ rozng charakterystyka wokalng. Na przyklad laosheng uzywa przede
wszystkim glosu naturalnego i skalg zblizony jest do tenora z oper Rossiniego. Xiaosheng w
70% korzysta z falsetu i skalg przypomina kontratenor, natomiast role dan $piewane sa
falsetem i pod wzgledem skali pokrywaja si¢ ze skalg sopranu.

Opera pekinska nalezy do gtownych odmian tradycyjnej opery chinskiej i bywa
nazywana ,,operg narodows” (guoju [E [El). W tradycyjnej operze chinskiej ktadzie si¢ nacisk
na tzw. ,chang ($piew), nian (deklamacja), zuo (mowa ciala), da (elementy walki
i akrobatyki)” oraz ,shou (gestykulacja), yan (wzrok), shen (postawa), fa (zasady), bu
(kroki)”, a wiekszos¢ tych elementow jest silnie skodyfikowana. Na przyktad, shou odnosi si¢
do réznego rodzaju gestow. W przypadku rdl dan, czgstym gestem jest wysunigcie dloni 1
utozenie palcow na ksztalt orchidei (lanhua zhi). Z kolei nian dzieli si¢ na nianbai i changbai.
Deklamacja nianbai zblizona jest do zachodniego recitativo secco, podczas gdy changbai
przypomina recitativo accompagnato. Fragment ,Ba da cai (...)” z preludium imituje
charakterystyczny dla opery pekinskiej nianbai.

Ogolnie rzecz ujmujac, pomimo pewnych akcentdéw modernistycznych, opera Wschod
stonca w zdecydowanej wigkszosci jest tonalna. Jednak w analizowanej arii, pod wptywem
fabuty, kompozytor odwaznie wlaczyt elementy charakterystyczne dla opery pekinskie;j.
Obsada orkiestry powigkszona zostala o jinghu (chinski instrument tradycyjnie uzywany
w operze pekinskiej, pod wzgledem znaczenia roéwny pierwszym skrzypcom w orkiestrze
zachodniej) oraz typowe dla opery pekinskiej instrumenty perkusyjne, sigu i cha. Wcielajacy
si¢ w role Husi kontratenor Xiao Ma po raz pierwszy zmierzy¢ si¢ musial ze $piewem
w stylistyce tradycyjnej opery chinskiej. Potaczenie muzyki Wschodu i Zachodu jest
niewatpliwym atutem tej opery. Xiao Ma jest pierwszym chinskim kontratenorem, a takze
nauczycielem autora. Wykonujac niniejszg ari¢ trzymatl si¢ on $cisle zapisu nutowego, a pod
wzgledem techniki i stylistyki $piewu, kierowal si¢ zasadami bel canto. Cho¢ zdaniem autora
technika bel canto jest bardzo naukowa, to przy wykonaniu melodii silnie inspirowanej opera

pekinska, brzmi do$¢ sztywno i1 prowadzi do zatracenia unikalnego charakteru opery

9 Zhang Gang 3§ NI, Refleksje na temat stylistyki opery Jin Xianga ,, Wschéd storica” (IRl (BH) AR
¥ &350 [J], Sichuan Xiju 2015 (6), str. 122
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pekinskiej. Bioragc pod uwage fakt, ze zgodnie z librettem, w tym miejscu Husi uczy gosci
$piewania opery pekinskiej, autor uwaza, ze glos powinien by¢ podporzadkowany
charakterowi postaci i fabule. Dlatego w oparciu o zasadnicza technike $piewu bel canto,
dokona¢ mozna pewnych modyfikacji, a takze wzbogaci¢ melodi¢ ozdobnikami rungiang, by
podkresli¢ specyfike opery pekinskiej. W zwigzku z tym autor zdecydowat si¢ potraktowaé
wykonanie Xiao Ma jako punkt wyjscia i wzbogaci¢ je o pewne elementy stylistyki opery
pekinskiej.

Spiewajac ,,Ba da cai, cai cai yi cai yi cai ba da cai! Guang! Qiao zhe...” w taktach
14-18 preludium (vide: Przykiad nutowy 4-22), autor zainspirowat si¢ deklamacja nianbai
charakterystyczng w operze pekinskiej dla rél dan, ktora czasem wykorzystuje falset, a
czasem glos naturalny. Lepiej przystaje to do odgrywanej postaci, poniewaz Husi jest
$piewakiem nandan.”® Unosi dloh w geScie przypominajgcym kwiat orchidei i wciela sie w
role kobiety. Polaczenie rezonansu piersiowego z glowowym odzwierciedla rowniez

zniewiescienie Husi na skutek dtugotrwatego odgrywania rol zenskich.
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Przyktad nutowy 4-22

Aria posiada budowe dwuczesciowa. Czes¢ pierwsza stanowi duet Husi z Babcig

0 Nandan to mezczyzna odgrywajacy w tradycyjnej operze chinskiej role kobiece. W Chinach przetomu XIX
i XX wieku, kobiety nie mogly wystepowac¢ w operze, w zwiazku z czym wszystkie role odgrywane byly przez
mezezyzn. Czterech najstynniejszych wykonawcoéw rol dan to mezezyzni: Mei Lanfang, Shang Xiaoyun, Cheng
Yangqiu i Xun Huisheng.
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Guba, ktérego melodia ma charakter recytatywu. Dla zapewnienia wyraznej dykcji, $piewajac
ten fragment autor nie uzywa nadmiernego rezonansu, a dzwigk skupiony jest bardziej z
przodu. Cze$¢ druga jest partig solowa Husi. Sylaby ,,mi Z&” w taktach 43-49 (vide: Przyktad
nutowy 4-23) oraz ,,ya If” w taktach 57-61 (vide: Przyktad nutowy 4-24) stanowig klasyczne
przyktady popularnego w operze pekinskiej tuogiang (8 = ). Termin ten odnosi si¢ do
melodyki melizmatycznej, szeroko stosowanej zarowno w operze pekinskiej, jak 1 w operze
kunqu. W obrgbie takiej melodii czgsto wystepuja krotkie zatrzymania, ktore czasem taczg si¢
z nabraniem powietrza, a czasem wykonywane sa bez przerywania oddechu. Melodia tego
fragmentu charakteryzuje si¢ najwyrazniejszymi wptywami opery pekinskiej, dlatego autor
zdecydowat si¢ wprowadzi¢ na tych dwoéch sylabach dodatkowe ozdobniki. W szczegodlnosci,
na zakonczenie frazy, autor zastosowal niezwykle powszechna w operze pekinskiej technike

shuaigiang ( F8 f2 ). Stanowi ona pofaczenie ponutki z glissandem. Pierwszy ozdobnik
shuaigiang (na sylabie ,,mi”’) autor wykonal delikatnie, rozciggajac do nieco w czasie, dla
wyrazenia rozmarzenia na my$l o stodyczy miodu (fengmi % 28 ). Drugi shuaigiang autor

wykonal krocej 1 bardziej zdecydowanie. Na tym ozdobniku nagle konczy si¢ melodia partii

wokalnej w analizowanej arii.
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Przyktad nutowy 4-24

Wykonujac przedstawione w niniejszym rozdziale siedem utworéw chinskich, autor
kierowatl si¢ nastgpujaca zasada: po pierwsze sprosta¢ wymaganiom techniki bel canto,
a nastgpnie, w oparciu o tre$¢ tekstu utwordw, charakter kreowanej postaci oraz znajomos$é
tradycyjnej muzyki chinskiej, dokona¢ kreatywnej interpretacji, obejmujacej ozdobienie linii
melodycznej 1 dostosowanie barwy glosu. Zdaniem autora, jest to przyktad procesu zderzenia

1 integracji muzyki chinskiej z muzyka zachodnia.
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Rozdzial V
Analiza porownawcza aspektow wykonawczych chinskiego i zachodniego

repertuaru kontratenorowego

Niniejszy rozdziatl stanowi podsumowanie tresci rozdziatow III 1 IV poprzez
porownawcze zestawienie zagadnien wykonawczych analizowanych utworéw. Przez ostatnie
dwa lata, autor skupiat si¢ na wykonaniu oméwionych w niniejszej dysertacji czterech
europejskich arii 1 siedmiu chinskich utworow wokalnych, cho¢ oczywiscie mierzyl si¢
réwniez z innymi dzietami chinskiego 1 zachodniego repertuaru kontratenorowego. Badajac 1
$piewajac  wyzej wymienione utwory, autor mierzyl si¢ z licznymi pytaniami i
watpliwosciami, doswiadczajac zardwno frustracji, jak i inspiracji. Niniejszy rozdzial,
w oparciu o obserwacjg, refleksj¢ 1 analize porownawcza, przedstawia podobienstwa i roznice
w wykonaniu chinskich 1 zachodnich utworéw na kontratenor, widoczne w zestawieniu

konkretnych dziet.

5.1 Podobienstwa

5.1.1 Zastosowanie naukowej techniki spiewu bel canto

Na przestrzeni 400 lat, technika bel canto byla nieustannie doskonalona, by osiggna¢
forme¢ dojrzalego systemu, ktory znalazt ogdlno§wiatowe uznanie. Kontratenor jest jednym
z rodzajow gloséw w systemie bel canto, naturalnie wigc przestrzega zasad $piewu
postulowanych przez te szkote. Bel canto dotarto do Kraju Srodka u progu XX wieku, jednak
z r6znych powodow, dopiero w 2008 roku pojawit si¢ pierwszy chinski kontratenor — Xiao
Ma. Jesli chodzi o technike $piewu, to Xiao Ma otwarcie mowi, iz catkowicie przejat tradycje
zachodniego bel canta. Tym samym, chinska sztuka $§piewu glosem kontratenorowym opiera
si¢ na naukowej technice $piewu bel canto. W 2015 roku, autor rozpoczal nauke $piewu
glosem kontratenorowym w klasie profesora Xiao Ma. Od pazdziernika 2020 roku,
kontynuowat ksztatcenie pod okiem profesora Zdzistawa Madeja z Akademii Muzycznej w
Krakowie. Poszczegdlne techniki wokalne zostaly omowione w rozdziale drugim, w zwigzku
z czym nie begda tu analizowane ponownie. Podsumowujac, zarowno w przypadku chinskich
piesni artystycznych 1 arii, jak i europejskich arii operowych, kontratenor kieruje si¢ zasadami

emisji glosu postulowanymi przez bel canto.
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5.1.2 Przewaga rejestru glowowego

Zastosowanie w przewazajacej czesci rejestru glowowego przez dorostych $piewakow
pltci meskiej jest jedng z cech charakterystycznych sztuki $piewu glosem kontratenorowym,
ktéra wyrdznia kontratenor na tle innych rodzajow gloséw. Zasada ma znajduje zastosowanie
w calym przekroju repertuaru kontratenorowego, zarbwno w piesniach artystycznych, jak

i ariach operowych. Zagadnienie to zostalo réwniez poruszone w rozdziale drugim.

5.1.3 Forma utworow wokalnych

Poprzez forme, autor rozumie piesn artystyczna, cykl piesni lub ari¢ operowa. Gdy bel
canto zostato wprowadzone do Chin na poczatku XX wieku, stalo si¢ to za posrednictwem
piesni artystycznej. W potowie XX wieku pojawita si¢ pierwsza opera chinska, oparta na
zachodnich wzorcach. Wspodtczesna muzyka chinska jest silnie inspirowana muzyka
europejska, a poczatki procesu integracji przesledzi¢ mozna do pierwszej potowy XX wieku.
Wptyw zachodniej tradycji muzycznej widoczny jest zwlaszcza na polu dydaktyki muzycznej
na uczelniach wyzszych. Tak wiec wykonywane przez autora chinskie pie$ni artystyczne i
arie operowe, pod wzgledem formy sa tozsame, badz podobne do form europejskich. Na
przyktad, $piewana przez autora piesn Jangcy plynie na wschod, czerpie z dorobku
niemieckiej pie$ni artystycznej nie tylko pod wzgledem formy, ale réwniez zastosowania
systemu dur-moll oraz konkretnych technik kompozytorskich. Z kolei cykl Trzy piesni z

dynastii Yuan inspirowany jest tworczoscia Claude’a Debussy’ego.

5.1.4 Chinska technika runqiang i improwizacja w europejskiej arii da capo

W tradycyjnej chinskiej wokalistyce, stosuje si¢ szeroka game ozdobnikow,
okreslanych zbiorczym terminem rungiang (,,upi¢kszanie gltosu”). Termin ten odnosi si¢ do
szeregu technik wokalnych, dobieranych przez $piewaka w celu upigkszenia melodii
1 uczynienia jej bardziej poruszajaca. Do najczesciej uzywanych w ramach rungiang
ozdobnikow zalicza si¢ przednutki, tryle, mordenty i glissando. Rungiang znajduje
zastosowanie przede wszystkim w tradycyjnej operze chinskiej oraz przy nasladowaniu
brzmienia tradycyjnych instrumentéw chinskich. Podobnie w europejskiej arii da capo,
w trzeciej czesci $piewak wprowadza liczne improwizowane zmiany, stosujac rowniez tryle,
przednutki, glissanda i inne ozdobniki, upigkszajace lini¢ melodyczng i podkreslajace jej
kontrast w stosunku do czesci pierwszej. Obie techniki sa podobne. Na przyktad, tekst piesni

artystycznej Zaloty feniksa, zaczerpnigty jest z piesni do akompaniamentu gugin. Dla oddania
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starozytnej stylistyki utworu, przy powtdrzeniu drugiej czesci pie$ni autor nawigzal do
technik gry na gugin (chuo, zhu, yin oraz nao), uzywajac ich dla ozdobienia melodii.
Zwlaszcza na sylabie ,,xi 5 w takcie 40 (vide: Przyktad nutowy 5-1), melodia ma charakter
melizmatyczny i w tym miejscu autor zastosowal rozwigzanie zaczerpnigte z techniki yinnao,

dajace efekt zblizony do potaczenia glissanda i trylu.
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Przyktad nutowy 5-1

Innym przyktadem jest ozdobnik na sylabie ,,ya B4 w taktach 57-61 chinskiej arii ,,Ba

Da Cai I — Husi uczy $piewu” (vide: Przyktad nutowy 5-2), gdzie autor zastosowat niezwykle

powszechng w operze pekinskiej technike shuaigiang (FB%). Stanowi ona potgczenie ponutki

z glissandem.

Z kolei w arii Hiandla “Va tacito e nascosto”, we frazie konczacej ari¢, na stowie
,1’astuto” w takcie 33, znajduje si¢ stosunkowo dtuga kadencja (vide: Przyktad nutowy 5-3),
$piewana na glosce ,,0”. Autor zastosowal w tym miejscu mordent, tryl i przednutke, stosujac
tryl 1 przednutke razem na tonice. Sposob zastosowania omowionych wyzej ozdobnikow, jak
i improwizowana modyfikacja melodii sg elementami wspolnymi dla chinskiego i
zachodniego repertuaru kontratenorowego.

Jak wida¢ na powyzszych przyktadach, istniejg podobienstwa miedzy chinska technikg

rungiang a wykonaniem europejskiej arii da capo.
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Przyktad nutowy 5-3

5.1.5 Chinska technika tuogiang i przebiegi koloraturowe w ariach barokowych

W tradycyjnej operze chinskiej czestym zjawiskiem jest melodyka melizmatyczna,
okreslana w jezyku chifiskim terminem tuogiang. Przyklad takiej techniki znalez¢ mozna
w wybranej przez autora chinskiej arii operowej ,,Ba Da Cai I — Husi uczy $§piewu”, na sylabie

,,mi Z” w taktach 43-49 (vide: Przyktad nutowy 5-4).

119



léf - = ]
r‘\.. E iy I
HE — W K WL REEF W, ®% 7T = \A E
WE -8 ok @ WL RRF W, R F T = P
5 7 ] M _ 40
- == sl o
ol Sk Biidiadl - - s
FPiano | | _ ﬁjﬂﬂﬂ ‘Jﬂ.
2 —— =1 =t T — =
- L i ot
-
44}.’ j.i'g :%J.’ b e S — !
m A 'ﬁ 'E ! = I | .| ie | —
) | I ¥l ==y
) - - | — - !
3 F r:i — iFﬂ [__r—l‘:
Piano
)y, eo e o =
z
48
ﬁ T T T =
s P H A5t = ?
!J T T T r
N o
i“ 7 S | -
Piano
5 -—-:_ﬂili] r".”-mq_g
s ____,.; il

Przyktad nutowy 5-4

W ariach operowych okresu baroku, kompozytorzy czesto stosowali dtugie przebiegi
koloraturowe, w ktérych rowniez siggali po melodyke melizmatyczng. Zjawisko to
zaobserwowa¢ mozna m.in. w taktach 13-15 1 19-21 arii Handla ,,Agitato da fiere tempeste”
(vide: Przyktad nutowy 5-5).

Tuogiang w chinskich utworach wokalnych oraz melizmaty w europejskich ariach
barokowych to podobne w charakterze techniki kompozytorskie uzywane w ksztaltowaniu
melodii w chinskich i zachodnich ariach operowych. Cho¢ podrozdziat ten skupia si¢ na
podobienstwach, to autor chciatlby w tym miejscu zaznaczy¢ rowniez rdéznice. W technice

tuogiang, szeroko stosowanej w tradycyjnej operze chinskiej, $piewak czesto wprowadza
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kroétkie zatrzymania, ktdre czasem 13cza si¢ z nabraniem powietrza, a czasem wykonywane sg

bez przerywania oddechu. W arii ,,Ba Da Cai I — Husi uczy $piewu” (vide: Przykiad nutowy

5-4), autor zastosowat krotkie zatrzymanie, bedace jednocze$nie cezurg. Z jednej strony,

wymaga tego stylistyka utworu, z drugiej za$ podyktowane jest to dlugoscig melodii. Bez

nabrania powietrza, kazdy mialby problemy z doprowadzeniem jej do konca. Natomiast

przebiegi koloraturowe w ariach barokowych zazwyczaj powinny by¢ wykonane na jednym

oddechu. Nawet jesli nie jest to mozliwe, to nie mozna nabiera¢ oddechu w $rodku stowa. Na

tym polega zasadnicza réznica miedzy opisywanymi technikami z perspektywy praktyki

wykonawczej.
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5.2 Roznice

5.2.1 Roznice w wymowie
Poniewaz utwory analizowane w niniejszej dysertacji sa w jezyku wiloskim lub

chinskim, omoéwione zostang réznice w wymowie mi¢dzy tymi dwoma jezykami.

5.2.1.1 Budowa i charakterystyka fonetyczna jezyka wloskiego

W jezyku wloskim wyrdznia si¢ 21 liter 1 5 liter zapozyczonych:

21 liter: Aa Bb Cc Dd Ee Ff Gg Hh Ii L1 Mm Nn Oo Pp Qq Rr Ss Tt Uu Vv Zz

5 liter zapozyczonych: Jj Kk Ww Xx Yy

5 samogtosek: aoeiu

22 spotgloski: b c(ch) c(ce,ci) d £ g(gh) g(gi,ge) mnp qr s/stv z/z gl(gli) gn sc(sce,sci)

Charakterystyka fonetyczna jezyka wiloskiego: kazda samogloske nalezy wyraznie
wyartykulowaé, niezaleznie od tego ile samogtosek jest w wyrazie i czy przypada na nie
akcent logiczny. W jezyku wiloskim proporcja uzywanych samoglosek jest wieksza niz
spoliglosek, ponadto, wiekszos¢ wyrazoéw konczy si¢ samogloska. Rezonans w S$piewie
uzyskiwany jest wtasnie na samogtoskach, co sprawia, ze przy wykonaniu piesni w jezyku
wtoskim, uzyska¢ mozna pickna, plynng lini¢ melodyczng. Przewaga samogtosek w jezyku
wloskim sprzyja wydhluzaniu dzwigku 1 zmniejsza wplyw pozostatych czes$ci aparatu
gltosowego na dzwiek, zapewniajgc ptynnosé $piewu.”! Dlatego tez, zdaniem autora, w szkole
$piewu bel canto, jezyk wloski jest jezykiem najbardziej sprzyjajacym $piewaniu.

Spotgtoski w jezyku wiloskim rowniez petnig istotng funkcjg, nalezy precyzyjnie
rozroznia¢ miedzy spotgloskami dzwigecznymi i bezdzwigcznymi. Ponadto, jedng z cech
wyrdzniajacych wymowe jezyka wloskiego sa geminaty spotgloskowe, tj. podwojone
spotgloski. Spiewajac geminaty spolgloskowe, nalezy zwrécié uwage na dwie rzeczy: po
pierwsze, samogloske poprzedzajaca geminate nalezy wykona¢ krotko i donosnie. Np. w
stowie ,,bella”, poprzedzajaca geminate ,,1I” samogtoske ,,e”, nalezy zaspiewaé dynamicznie
1 wyraznie. Po drugie, cho¢ po pierwszej spoigtosce nie ma samogloski, ktora pozwolita by jej
wybrzmieé, to nalezy poswieci¢ na jej artykulacje tyle samo czasu co w przypadku braku
podwojenia, co stworzy wrazenie oporu towarzyszacego plozji, nadajac geminacie
rytmiczno$ci. Poprawna wymowa geminat zwigksza rytmiczno$¢ melodii, pomagajac

jednoczesnie w kreacji wizerunku postaci operowej. W jezyku chinskim nie ma geminat

"1 Szkota jezyka wiloskiego Senmiao, Metoda nauki jezyka z Perugii, http:/swww.studyitalian.com.cn/pli/ksgl/1507 html,
10.2012

122


http://www.studyitalian.com.cn/plj/ksgl/1507.html

spoigtoskowych.

Ponadto, samogloski w jezyku wloskim odznaczaja si¢ réznym roztozeniem akcentow.
W wigkszosci przypadkow: 1. w wyrazach jednosylabowych, akcent pada na jedyng sylabe;
2. w wyrazach wielosylabowych, akcent przypada zazwyczaj na przedostatnig sylabe (akcent
paroksytoniczny); 3. w przypadku gdy nad samogloska jest znak diakrytyczny (~ lub ),

akcent wyrazowy pada na samogtoske ze znakiem diakrytycznym. Istniejg jednak przypadki
szczegllne: 1. przy koniugacji czasownikow, czg¢sto dochodzi do przesunigcia akcentu; 2.
w czasownikach w trzeciej osobie liczby mnogiej akcent zawsze przesuwa si¢ do przodu.
Dwa opisane wyzej wyjatki sprawiaja, iz akcent jest kwestig problematyczng dla oséb, ktore
nie uczyly si¢ jezyka wtoskiego. W takich przypadkach, oceny dokona¢ mozna w potaczeniu
z linig melodyczng utworu.”> Na przyktad w piesni Nina, w wyrazach ,,pifferi, timpani,
cembali”, akcent przypada na trzecig sylabe od konca, co jest do$¢ nietypowe dla jezyka
wloskiego. Jednak wigkszo$¢ kompozytoréw ksztattuje melodi¢ w oparciu o akcenty
wyrazowe, tak wiec pomimo nieoczywistego roztozenia akcentow w tych wyrazach, uwazna
obserwacja melodii pozwala na poprawne ich wykonanie. W tym przypadku trzecia sylaba od
konca we wszystkich wyzej wymienionych wyrazach przypada na mocng czg¢$¢ taktu. Jak

wida¢, we wloskich piesniach, akcent jezykowy i akcent muzyczny sg w duzej mierze zbiezne.

5.2.1.2 Budowa i charakterystyka fonetyczna jezyka chinskiego

W transliteracji jezyka chinskiego wystepuje 26 liter, a sylabe podzieli¢ mozna na
nagtos, wygtos i ton.

26 liter:aociuibpmfdtnlgkhjgxzcsywr

23 nagtosy (spotgtoski poprzedzajace wyglos): bpm fdtnlgkhjgxzhchshrzc

SYyWw

24 wyglosy: wyglosy proste: a o e 1 u li; wyglosy ztozone: ai ei ui ao ou 1u ie iie;

wyglosy nosowe: an en in un {in ang eng ing ong; wygtos specjalny: er

4 tony: rowny wysoki (pingsheng), wznoszacy (shangsheng), opadajaco-wznoszacy

(qusheng), opadajacy (rusheng)

W jezyku chinskim, zdecydowana wigkszo$¢ wyrazow jest dwu- lub trzysylabowa
i sktada si¢ z trzech elementoéw, w terminologii chinskiej okreslanych jako gtowa (poczatek),

brzuch ($rodek) i ogon (koniec) wyrazu. Poczatek wyrazu (nagtos) to spoigtoska otwierajaca

72 Huang Yanhong # #f 41 , Nauka jezyka wloskiego w $piewie w oparciu o pordwnanie fonetyki jezyka
wloskiego i chinskiego (M. MIBE XS tL F £ I B K FFKIE1ES), Manjiang Xueyuan Xuebao t. 31 nr 6,
11.2010
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wyraz. Na wyglos sktada si¢ srodkowa i koncowa cze§¢ wyrazu, tj. samogtoska (pojedyncza
lub podwojna) lub polaczenie samogloski ze spoéigloska. ,,Brzuch” wyrazu stanowi
samogtoska. ,,Ogon” nie wystepuje w kazdym wyrazie, zalezy bowiem od obecnosci wyglosu
ztozonego lub nosowego. Z wyglosem wiaze si¢ wazna koncepcja w chinskiej wokalistyce —
guiyun (J33J).7* Ogolna zasada dykcji w $piewie jest nastepujgca: wyraznie wyartykulowaé
poczatek wyrazu, rozciagnaé Srodek i zebra¢ koniec (doslownie: ,ugryz¢ glowe wyrazu,
rozciggna¢ brzuch i zgarnaé ogon”). Guiyun stanowi istot¢ dykcji w chinskich utworach
wokalnych i element, ktory odréznia wymowe jezyka chinskiego od wioskiego. W duzym
uproszczeniu, termin ten odnosi si¢ do procesu zakonczenia artykulacji wyrazu, cho¢
niezwykle trudno wyjasni¢ go slowami. Mozna powiedzie¢, ze jest to przejScie w bardzo
krotkim czasie od otwartej lub wydluzonej samogtoski do jej zamknigcia, skupienia w jednym
miejscu. Czesto w tym momencie zamyka si¢ usta. Ten nawyk ,,zamknigcia wyglosu” sprawia,
ze jezyk chinski nie sprzyja $piewowi bel canto, ktéry wymaga utrzymania otwarcia toru
glosowego, pozwalajacego na uzyskanie dobrego rezonansu i plynnosci dzwicku. Zasada
guiyun wymaga ,,zamkniecia” kazdego wyrazu, co jest z kolei sprzeczne w postulatami bel/
canta. Dlatego tez zdaniem autora, chinski repertuar be/ canto jest trudniejszy w wykonaniu
od arii wtoskich. Nasuwa si¢ wigc pytanie, jak zrealizowa¢ zasade guiyun, Spiewajac chinskie
utwory zgodnie z wymogami bel canta? Z doswiadczenia autora, niezaleznie od rodzaju
wyglosu, nalezy utrzymac¢ otwarcie jamy gardlowej. Innymi stowy, mozna wyobrazi¢ sobie,
ze usta znajdujg si¢ na szyi, z tylu glowy. Te usta pozostajg otwarte caty czas, nawet gdy
wargi zamykaja si¢ podczas guiyun. W ten sposob ,,zamknigcie wyglosu” bedzie realizowane
przy wysokiej pozycji glosu, jakby dzwigk skupial si¢ w jednym miejscu nad gtowa.

W jezyku chinskim wyr6znia si¢ cztery tony: rowny wysoki, wznoszacy, opadajaco-
wznoszacy 1 opadajacy. Tony te decyduja o unikalno$ci jezyka chinskiego. Podobnie jak
w przypadku akcentu w jezyku wloskim, jesli tony realizowane sa niepoprawnie, jezyk
chinski pozbawiony jest wyrazu, a czasem jest nawet trudny do zrozumienia. W §piewie tony
mozna praktycznie zignorowac, poniewaz zastgpione sg one wysokoscig dzwigku. Jednak
chinscy kompozytorzy zazwyczaj uktadaja melodi¢ w poszanowaniu naturalnego brzmienia
tondéw, podobnie jak wloscy kompozytorzy ukladaja akcenty muzyczne w zgodzie z

akcentami jezykowymi.

5.2.1.3 Réznice w wymowie jezyka chinskiego 1 wloskiego

3 Yu Dugang S W, Sztuka jezyka w wokalistyce (55 k1B = Z,/K), Hunan Wenyi Chubanshe 2002, wyd. 1, str.
132
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Ogolnie rzecz ujmujac, jezyk chinski w poréwnaniu do jezyka wloskiego
charakteryzuje si¢ bardziej $ci$nigta wymowa, wyzszg pozycja krtani oraz fonacjg przesunigta
bardziej do przodu, tj. w okolicy $rodkowej i przedniej czgsci podniebienia migkkiego. Z
kolei w jezyku wloskim, ze wzgledu na przewage samoglosek, charakterystyczne jest
stosunkowo duze otwarcie jamy ustnej, a takze niska pozycja krtani oraz przesunigcie miejsca
fonacji do $rodkowej cze$ci podniebienia migkkiego. ,,Wymowa jezyka wtoskiego, w
poréwnaniu z jezykiem chinskim, jest zlokalizowana bardziej z tytu. Na przyktad samogloska
»a , W jezyku wtoskim brzmi nieco jak ,,0”, odznacza si¢ przy¢miong barwa, a potozenie
krtani jest stosunkowo niskie; w jezyku chinskim natomiast samogtoska ,,a” ma jasng barwe,
a potozenie krtani jest wyzsze.”’* Zhou Xiaoyan’> ujela to w bardzo obrazowy sposob:
wloskie bel canto wymaga dokonania ,,przeprowadzki” jezyka chinskiego. Na przyktadzie
nastgpujacych sze$ciu miejsc artykulacji: ) przednie zeby @ podniebienie twarde 3
podniebienie migkkie @ jezyczek B tuk gardtowo-podniebienny () gardlo, pie¢ samogtosek
[a, e, i, 0, u] w jezyku chinskim zlokalizowanych jest w punktach -®), podczas gdy w
jezyku wloskim, w punktach @ - ® . Jesli chodzi o samogloski, ich wymowa w jezyku
chinskim jest przesunie¢ta do przodu wzgledem wymowy w jezyku wloskim, tym samym,
barwa glosu w chinskich utworach wokalnych jest jasniejsza niz w ariach wioskich.

Wymowa wyglosu prostego (ztozonego z jednej samogloski) w jezyku chinskim jest
w gruncie rzeczy zblizona do wymowy pojedynczej samogloski w jezyku wiloskim. Ich
podobienstwo wynika z przejecia w chinskiej wokalistyce sposobu emisji glosu
zaczerpnigtego z bel canta. Jednak wymowa wyglosu zlozonego lub nosowego w jezyku
chinskim wyraznie r6ézni si¢ od wymowy samoglosek ztozonych w jezyku wiloskim.
,Wymowa wyglosu ztozonego lub nosowego nie polega na prostym dodaniu do siebie
kolejnych samogtosek, lecz na stopniowej modyfikacji ulozenia jezyka i ust, pozwalajacej na
ptynne przejScie z jednej samogloski do kolejnej. Ze wzgledu na wzajemny wplyw
sasiadujacych ze soba glosek, nie mozna tu zastosowaé takiej samej techniki §piewu jak w
przypadku wyglosu prostego.”’® Wyglosy nosowe w jezyku chifiskim sktadajg sie najwyzej z

trzech elementdéw, np. w sylabie ,,zhuang IR, trzy elementy sktadowe wygtosu to [u], [a] i

[ng]. Wymowa zachodzi w procesie stopniowego przechodzenia jednego elementu w drugi.

74 Tao Lixin P& 37 ¥, Integracja chiniskiej i zachodniej muzyki wokalnej z perspektywy jezykowej — o wybitnym
whkiadzie Zhou Xiaoyan w synteze chiniskiej i zachodniej muzyki wokalnej (PIE= AR O, LIWPHERM
MERB—E/NREEEREERESTTEAAL STEK), Yinyue Yanjiu 2009 nr 4

75 Zhou Xiaoyan (17.08.1917-04.03.2016) — chinska sopranistka koloraturowa, pedagog wokalny, profesor
Szanghajskiego Konserwatorium Muzycznego, uznawana za wybitnego dydaktyka chinskiego bel canta.

76 Yu Dugang S Ml, op. cit.
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Ze wzgledu na wplyw wartosci rytmicznych, zaden z elementdéw nie jest wyartykutowany w
peini, tak jak miato by to miejsce w izolacji, lecz przechodzi szybko w kolejny element.
Innym przykladem wplywu sgsiadujacych ze sobg glosek jest sylaba ,hai /&, w ktorej

2

wystepuje wygtos ztozony [ai]. Ze wzgledu na sasiedztwo samogloski ,,i”, cho¢ szerokos¢
otwarcia ust przy artykulacji samogltoski ,,a” si¢ nie zmienia, to nastepuje uniesienie kacikow
ust, bedace przygotowaniem do zakonczenia sylaby na ,,i”. W ten sposob nastgpuje naturalne,
ptynne przejscie. Natomiast zamykajaca sylabe samogloska ,,i” brzmi nieco podobnie do ,,a”,

19

odmiennie niz w przypadku artykulacji wyizolowanej gloski ,,i”. Natomiast w jezyku
wloskim, kazda samogloska w dyftongach i innych samogtoskach ztozonych wymawiana jest
tak samo wyraznie jak w przypadku samogtosek pojedynczych, co jest ewidentng ro6znicg

mig¢dzy analizowanymi jezykami.

5.2.2 Roznice stylistyczne wynikajgce z roznic kulturowych

W oparciu o ponad trzyletnie doswiadczenie w S$piewaniu chinskich pie$ni
artystycznych do poezji klasycznej, chiniskich arii operowych oraz europejskich arii z okresu
baroku 1 klasycyzmu, zauwazy¢ mozna iz ekspresja w europejskich ariach operowych ma
charakter otwarty i bezposredni, co odzwierciedla zachodnie kanony estetyczne, natomiast
stylistyka chinskich utworéw wokalnych opiera si¢ na kreacji wewnetrznego obrazu i nastroju.
Odmienne tlo kulturowe wplyneto na roznice stylistyczne miedzy muzyka chinska 1
zachodnig. Zdaniem autora, lepsze zrozumienie réznic kulturowych jest kluczowe dla

opanowania stylistyki wykonywanych utworéw.

5.2.2.1 Stylistka wykonawcza europejskich arii operowych
W niniejszej dysertacji analizie poddane zostaty trzy arie barokowe Hindla. Cecha
wyrdzniajacg te trzy arie da capo sg improwizowane popisy wirtuozowskie w trzeciej czesci.
Sa one przejawem wirtuozerii $piewakow-kastratow, ktorzy swoimi popisami wokalnymi na
trwate zapisali si¢ w historii opery. Z jednej strony, wirtuozowskie kadencje s3
wyznacznikiem stylu barokowych arii, z drugiej za$ strony ukazuja popularne w owym
okresie techniki ozdabiania melodii. Ponadto, autor zaobserwowal nastgpujace cechy
stylistyki wykonawczej barokowych arii operowych:
1. Barok byt zlotym wiekiem $piewakow-kastratow, dlatego tez, pomimo podniostosci
muzyki Héndla 1 jej bohaterskiego charakteru, nie mozna w jej przypadku stosowac

dono$nego rejestru piersiowego, rozpoczynac frazy w heroicznym stylu oper Verdiego,
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czy wzorowac si¢ na pelnej dramatyzmu barwie glosu charakterystycznej dla oper
Wagnera, glos powinien cechowac si¢ liryzmem i lekkoscia.

W ariach da capo Héndla, czgstym zjawiskiem jest wielokrotne powtarzanie tekstu. Na
przyktad w arii ,,Cara sposa” z opery Rinaldo, wykonanie pierwszej czgsci zajmuje co
najmniej trzy minuty, cho¢ tekst sktada si¢ z krotkich czterech wersow. Catos¢ tekstu
powtdrzona jest cztery razy, z niektére fragmenty nawet 7-8 razy. Muzyka Hindla
odznacza si¢ jednak bogactwem tresci i ol$niewajacym stylem, czego doskonalym
przyktadem jest aria ,,Va tacito e nascosto” z opery Giulio Cesare. Tak wigc
wykonujac arie Héndla, nalezy da¢ wyraz ich heroicznemu, podniostemu charakterowi,
nie za$ skupia¢ sie na subtelnej, szczegotowej ekspresji, charakterystycznej dla piesni
artystyczne;j.

. Arie hédndlowskie odznaczaja si¢ czestym zastosowaniem szybkich przebiegow
koloraturowych, czego przyktad stanowi aria ,,Agitato da fiere tempeste” z opery
Riccardo Primo. Cecha ta jest odzwierciedleniem wplywu szkoly neapolitanskiej na
tworczo$¢ kompozytora. Wykonujac szybkie przebiegi koloraturowe, nalezy
zmniejszy¢ nieco wolumen, osiggajac w ten sposob wigkszo$¢ elastycznos$¢ glosu.
Jednoczesnie, nalezy delikatnie akcentowac co czwartg lub co 6sma nute, by zapewnic
przejrzystos¢ 1 precyzyjnosé rytmu.

Zmiany dynamiczne w ariach Hindla r6znig si¢ od charakterystycznych dla
romantyzmu zmian o charakterze falujagcym. Wystepuja one raczej pomigdzy
poszczegblnymi zdaniami albo cze$ciami arii, nie w obrebie tego samego zdania czy
frazy, gdzie dynamika jest raczej stata. Charakterystyczne dla stylistyki barokowej jest
na przyklad nagle wystapienie tagodnej, stonowanej czesci, po czgsci dzwigcznej
i donosne;.

Wykonujac arie barokowe nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage na tempo i metrum.
Nalezy utrzymac state metrum i regularny rytm od poczatku do konca, nie pozwalajac
sobie na dowolne przyspieszanie lub zwalnianie. Dostojny styl muzyki barokowe;j
wymaga zelaznej konsekwencji w utrzymaniu rytmu.

Pod wzgledem konstrukcji melodii, arie Héndla odrozniaja si¢ od arii
klasycystycznych. W klasycyzmie przywiazywano duza wage do symetrycznosci zdan
1 wyraznie zaznaczonych cze$ci. Natomiast u Héndla 1 ogdlnie w muzyce barokowej,
melodia nieustannie si¢ rozwija, nie zatrzymujac si¢ od poczatku do konca utworu.
Wykonujac arie barokowe nalezy wigc pamigta¢ o ptynnosci melodii i elastycznos$ci

glosu, czego przyktadem jest m.in. aria ,,Agitato da fiere tempeste”.
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W ramach dzieta artystycznego, autor wykonat jedng ari¢ klasycystyczna, “Che faro senza

Euridice” Glucka. Analizujac nagrania tej arii autor odkryl, iz wigkszos¢ wykonawcow

trzymata si¢ wymogow stylistycznych okresu klasycyzmu, jedynie kontratenor Franco Fagioli

dodat w repryzie improwizowane koloratury w stylu barokowym. Biorgc pod uwage fakt, iz

aria ta pochodzi z opery Orfeo ed Euridice, pierwszej opery Glucka odzwierciedlajace;

postulaty jego reformy i jednoczes$nie najbardziej rozpoznawalnej opery tego kompozytora,

autor uwaza, iz powinno si¢ $cile przestrzega¢ zatozen programowych Glucka, jak np.

dazenie do naturalno$ci, prostoty i prawdziwosci w ekspresji tresci libretta oraz brak

improwizowanych popiséw wokalnych. W zwigzku z powyzszym, zdaniem autora,

wykonujac arie operowe Glucka i Mozarta, nalezy surowo przestrzega¢ wymogow stylistyki

klasycystycznej, do ktdrej zaliczajg si¢ m.in. nastgpujace cechy:

1.

Gdy dominanta przypada na mocng miar¢ taktu, a tonika na slaba, tego rodzaju
kadencji zazwyczaj towarzyszy diminuendo 1 tagodne zakonczenie melodii, co
widoczne jest zwlaszcza w tworczosci Mozarta. Natomiast w przypadku kadencji,
gdzie dominanta przypada na stabg miare¢ taktu, a tonika na mocng, melodia konczy
si¢ jasno i1 zdecydowanie. Gdy przedtuzony dzwick konczy si¢ na mocnej czesci taktu,
zakonczenie jest mocne, gdy na stabej cze$ci taktu — stabe.”’

Dzwigk powinien by¢ atakowany precyzyjnie, nie dopuszcza si¢ glissanda
wstepujacego lub charakterystycznego dla opery romantycznej, efektownego glissanda
zstepujacego. Wykonujace utwory z okresu klasycyzmu, nalezy za wszelka ceng unikac
tego rodzaju zabiegébw, co stanowi podstawowa wiedz¢ z zakresu stylistyki
wykonawczej.

Cechami charakterystycznymi dla stylu muzyki klasycystycznej sa elegancja,
ptynno$¢, urok i jasna barwa. Unika si¢ przesadnego wyrazania emocji i silnych
kontrastow dynamicznych (jak np. typowej dla muzyki romantycznej pasji, glissand,
duzej proporcji rejestru piersiowego w niskim rejestrze, czy tempo rubato).
Standardem jest tagodne, ptynne prowadzenia melodii w umiarkowanej dynamice.
Zastosowanie barwy zwigzane jest z tonacj3. Nagla modulacja z tonacji durowej do
molowej jest dla wykonawcy wskazoéwka, by zmieni¢ barweg z jasnej i1 radosnej na
ciemniejszg, zabarwiong smutkiem.

W poréwnaniu z utworami barokowymi, w repertuarze klasycystycznym nalezy

zwréci¢ wigkszg uwage na zastosowanie legata i crescenda.

77 Shang Jiaxiang [ 3R &, Historia rozwoju europejskiej muzyki wokalnej (BX il = &k & F& 52 ), Zhongguo
Guangbo Dianshi Chubanshe, Pekin 2009, 11
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5.2.2.2 Stylistyka wykonawcza chifiskich utworéw wokalnych
Chinskie utwory wokalne odnosza si¢ do w niniejszej pracy do chinskich pies$ni

artystycznych do poezji klasycznej oraz arii, wykonywanych przez autora.

I.  Stylistyka wykonawcza piesni artystycznych do poezji klasycznej

Pierwsze chinskie piesni artystyczne do poezji klasycznej powstaty w latach 20. XX
wieku, wraz z naplywem bel canta do Chin. Gatunek ten przezyt kilka okresow §wietnosci,
pozostawiajac bogaty dorobek wybitnych dziel. Sa one produktem syntezy chinskiej poezji
klasycznej, gleboko osadzonej w kontekscie kulturowym kwintesencji chinskiej cywilizacji,
z zachodnig szkota $piewu, formg muzyczng i technikami kompozytorskimi. W zwigzku z
tym, chinska piesn artystyczna do poezji klasycznej z jednej strony posiada orientalny
charakter, z drugiej za§ przejeta elementy muzyki zachodniej. Jesli chodzi o stylistyke
wykonania, to technika $piewu zaczerpnigta jest z europejskiego bel canta, zintegrowanego
z picknem obrazowania i prozodii klasycznej poezji chinskiej oraz elementami stylistyki
tradycyjnej muzyki chinskiej. Cechy wyro6zniajace styl wykonania chinskiej piesni
artystycznej do poezji klasycznej podsumowa¢ mozna w nastepujacych kilku punktach:

1. Styl melorecytacji i giangyin

Yinsong (melorecytacja) to rodzaj deklamacji popularny w starozytnych Chinach, ktory
taczyt niespieszng, liryczng recytacje ze $piewem. Roznica migdzy tego rodzaju
melorecytacjg a §piewem polega na tym, ze jej podstawa jej recytacja tekstu, nie ma ustalone;j
melodii, a deklamator intonuje improwizowang melodi¢ zgodnie z pewnymi regutami, ale z
duzym stopniem swobody. Wielu chinskich $piewakdéw, wykonujac piesni artystyczne do
poezji klasycznej, wykorzystuje stylistyke melorecytacji dla podkreslenia charakteru
starozytnych wierszy chinskich, co wptywa jednoczesnie na unikalno$¢ stylu tego rodzaju
piesni. W jaki sposob zintegrowa¢ wigc stylistyke melorecytacji z technika $piewu bel canto?
Kluczem jest zastosowanie techniki giangyin, bedacej gtownym s$rodkiem ekspresji,
nawigzujacym do stylu starozytnej melorecytacji. Qiangyin rozpatrywaé¢ mozna w kategoriach
rodzaju chinskiego ozdobnika. Termin ten odnosi si¢ do dzwieku, ktory zmienia wysoko$¢ w
trakcie swojego trwania. Zmiany te maja charakter ciagly, ptynny, posuwisty. Jest to rodzaj
dzwigku charakterystyczny dla jezyka chinskiego i1 gry na tradycyjnych chinskich
instrumentach. Rézni si¢ on na przykiad od dzwickow uzyskiwanych na fortepianie, ktére
uktadaja si¢ albo w pochody gamowe, albo w skoki interwalowe. W muzyce zachodniej

podkresla si¢ stato$¢ wysokosci dzwieku. Na przyktad wysokos§¢ dzwigku ,la” ustalona jest
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na 440 Hz. Natomiast tzw. giangyin (dzwigk o charakterze melizmatu) polega na
przesunigciach dzwigku wyjsciowego w goére i w dot lub wprowadzeniu swobodnego
glissanda, bez konkretnych ograniczen dotyczacych wysokosci dzwicku. Wyrdznia si¢ cztery
podstawowe rodzaje qiangyin: chuo, zhu, yin oraz nao, ktére sg jednoczes$nie technikami gry
na tradycyjnych chinskich instrumentach gugin 1 guzheng. Réwniez w jezyku chinskim, poza
tonem rownym wysokim (w starozytno$ci nazywanym réwnym), pozostale trzy tony to
giangyin (w starozytnos$ci okreslane jako tony sko$ne). Wykonujac piesn Zaloty feniksa, autor
zastosowatl techniki chuo 1 zhu, imitujace dzwigk gugin. Natomiast w pie$ni Nocne
cumowanie przy klonowym moscie, autor siegnal po technike yaoyin, rowniez bedaca
przyktadem giangyin. Dzwigku typu giangyin obecne sa w chinskiej operze tradycyjnej oraz
piesniach ludowych, co pokazuje, ze z estetycznego punktu widzenia, Chinczycy nie lubig

precyzyjnych dzwigkow o $cisle okreslonej wysokosci.

2. Deklamacyjny charakter rytmu

Ogodlnie rzecz ujmujac, w poezji klasycznej, podstawowa jednostke metryczng stanowia
dwie sylaby. Sporadycznie zdarza si¢, ze pojedyncza sylaba o szczegdlnym znaczeniu tworzy
niezalezng jednostke metryczng. Cho¢ w piesniach artystycznych do poezji klasycznej
niemozliwe jest Scisle przestrzeganie metryki wiersza, to w oparciu o rytm zaczerpnigty ze
schematu metrycznego, podkresla si¢ wyrazy o szczegdlnym znaczeniu. Kompozytor czyni to
albo za pomoca rytmu, albo wysoko$ci dzwigku. Rowniez wykonawca powinien w swojej
interpretacji uwypukli¢ znaczace wyrazy, przy jednoczesnym zachowaniu deklamacyjnego
charakteru rytmu.

Na przyktad, piesn Nocne cumowanie przy klonowym moscie jest siedmiosylabowym
tetrastychem (vide: Przyklad nutowy 5-6), w ktorym wyr6zni¢ mozna cztery jednostki
metryczne. Zazwyczaj utozone sa one w jeden z dwdch nastgpujacych schematéw: 2+2+2+1
lub 2+2+1+42. Patrzac na zapis nutowy, nietrudno zauwazy¢, ze kompozytor zastosowatl
schemat 2+2+2+1, podkreslajac jednoczesnie istotne wyrazy za pomoca wysokosci lub
dtugosci dzwigku (na przyklad sylaba ,,shuang 5§ w ,,5§/8 K oraz ,,dao Z)” w ,, B ZHE™).
Kazde zdanie konczy si¢ dtugim dzwigkiem, tworzac peten zamyslenia nastrdj. Na pierwszy
rzut oka, rytm tej pie$ni moze wydawac si¢ bardzo skomplikowany. Jesli §cisle trzymac by si¢
zapisu nutowego, rytm ten brzmialby sztywno i mechanicznie. Wystarczy jednak mysle¢
w kategoriach recytacji wiersza, by rytm pie$ni nabrat naturalno$ci. Wykonujac ten utwor,

autor starat si¢ odda¢ jego deklamacyjny charakter, obejmujacy duza swobodg interpretacyjna,
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zastosowat wigc w catej piesni tempo rubato.
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Przyktad nutowy 5-6

3. Techniki rungiang

W wykonawstwie pie$ni artystycznej do poezji klasycznej, zastosowanie technik rungiang
w najpelniejszy sposob oddaje charakter tradycyjnej muzyki chinskiej. Rungiang to zestaw
technik o charakterze improwizacyjnym, powszechnie uzywanych w chinskiej muzyce
ludowej. Termin ten odnosi si¢ do zastosowania r6znego rodzaju ,,elementéw upigkszajacych”,
tj. dodawania zgodnie z okreslonymi zasadami artystycznych ozdobnikow, odpowiednich do
tresci 1 stylu utworu.”® Do najbardziej charakterystycznych ozdobnikow uzywanych w ramach
rungiang zalicza si¢ m.in. przednutki, mordenty, tryle i glissanda. Ozdobniki te powszechnie
stosowane sg rowniez w muzyce europejskiej, jednak zasadnicza réznica polega na tym, ze
w chinskich utworach wokalnych nie sg one zapisane przez kompozytora, a dodawane przez
wykonawce, zgodnie z pewnymi kanonami wykonawczymi. Opisane wyzej ozdobniki
brzmieniem czgsto sg zblizone do ozdobnikéw europejskich, jednak czasem zastosowanie
giangqyin powoduje odmienny efekt akustyczny.”” Autor zastosowal techniki rungiang
w piesniach Zaloty feniksa 1 Nocne cumowanie przy klonowym moscie oraz w arii ,,Ba Da Cai

I — Husi uczy $piewu”. Ponadto, zastosowanie technik rungiang na partykutach ekspresyjnych

8 Wang Fan TR, Studium stylistyki wykonawczej XX-w. chiriskiej piesni artystycznej do poezji (20 tH 42 H [E] 7
T 2R ER P XA 4R 72) [J], Dangdai Yinyue 2015 nr 3

7 Lin Hua #4&, Estetyka muzyczna i mentalnosé narodowa (% % # 3% 5 [ Ji% 0> #) [M], Shanghai Yinyue
Xueyuan Chubanshe 2011, str. 399
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w poezji klasycznej dodatkowo podkresla starodawny charakter utworu. Wiersze klasyczne
odznaczaja si¢ zastosowaniem partykut ekspresyjnych, ktore znalez¢ mozna zazwyczaj na

koncu wersow. Na przyklad, w piesni Zaloty feniksa, kazdy wers kofczy si¢ partykutg ,,xi 5,
w pie$ni Wiosenna tesknota. Na melodie Zhe Gui Ling znalez¢é mozna partykute ,,zhi =z 7,

natomiast w utworze Rosa na krzewie rozanym. Na melodig¢ Luo Mei Feng, kompozytor dodat
wspolczesne partykuly ,,a B> i ,,wa BE”. Mozna powiedzie¢, ze partykuly te staly sig
wyznacznikiem starozytnego stylu w pie$niach artystycznych do poezji klasycznej, poniewaz
zastosowanie technik rungiang doskonale podkresla stylistyk¢ dawnej poezji. Sednem
chinskiego stylu jest do$¢ nieuchwytna koncepcja ,,yun #J” (dostownie: ,,harmonijna, mifa dla
ucha melodia”, wspolczesnie termin ten odnosi si¢ do stylu, uroku, glebi znaczen). Efekt ten

osigga si¢ przede wszystkim przez zastosowanie odpowiednich ozdobnikdw.

4. Specyfika dykcji

W chinskiej wokalistyce duza wage przywiazuje si¢ do wyraznej dykcji w naglosie
1 wyglosie oraz precyzyjnego ,,zamknigcia wyglosu” (guiyun).

Realizacja nagtosu 1 wygtosu to dwa Scisle ze sobg powigzane, nastepujace po sobie kroki.
W terminologii chinskiej realizacja nagtosu okreslana jest jako ,ugryzienie wyrazu”. Ze
wzgledu na artykulator lub miejsce artykulacji, naglos dzieli si¢ na pi¢¢ kategorii (wuyin fi
). Sa to kolejno: spotgloski wargowe (b, p, m, f), dzigstowe (z, ¢, s, zh, ch, sh, 1), jezykowe
(d, t, n, 1), zgbowe (j, q, X) 1 gardlowe (g, k, h). Artykulacja naglosu jest niezwykle istotna dla
ekspresji znaczen jezykowych w $piewie.

Realizacja wyglosu (dostownie ,,wyplucie wyrazu”) odnosi si¢ do wymowy ,,brzucha”
i ,,0gona” wyrazu. Tzw. ,.brzuch” wyrazu to najbardziej dzwigczna cze$¢ wygtosu, bedaca
nos$nikiem rezonansu. W chinskim jezykoznawstwie wyrdznia si¢ cztery kategorie wyglosu

(sihu 9 ¢ ), w zalezno$ci od zmiany ulozenia jamy ustnej podczas realizacji wyglosu.
Wyglosy rozpoczynajace si¢ od samoglosek ,,a, o, e” zaliczaja si¢ do kategorii kaikouhu 7+ X
N, w przypadku ktérej fonacja zachodzi w gardle, a usta sg otwarte (kaikou). Wyglosy
rozpoczynajace sie od ,,i” tworzg kategorie gichihu 37 15 W, w ktorej dzwiek skupia sie
w okolicy zebow. Wyglosy z kategorii cuokouhu g B W rozpoczynajg si¢ od ,,i”
1 skoncentrowane sa wokot warg. Natomiast wyrdznikiem wygloséw rozpoczynajacych si¢ od
,u”, nalezacych do kategorii hekouku & O P, jest ruch zwezania, domykania ust (hekou).
Niektorzy $piewacy, pomimo iz znaja wymowe poszczegdlnych wyrazéw, to ich dykcja
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pozostawia wiele do Zyczenia, a odbiorcy majg problem ze zrozumieniem tekstu . Wynika to
wlasnie z braku wiedzy $piewaka na temat sposobu realizacji poszczegoélnych kategorii
wygtosu. Oprocz pigknego dzwieku niezwykle istotne jest wiec réwniez zrozumienie zasad
rzadzacych artykulacja wygtosu.

Sihu 1 wuyin to kategorie zaczerpnigte z tradycyjnej chinskiej lingwistyki, zasady
porzadkujace specyfike chinskiej fonetyki. Sg one pomocne zaréwno w deklamacji, jak
i treningu wokalnym. Opanowanie zasad sihu 1 wuyin jest rOwnoznaczne z opanowaniem
realizacji nagtosu i wyglosu w jezyku chinskim, kluczem do poprawnej dykcji i podstawa do
budowania interpretacji utworu.

Ponizej przedstawione jest zastosowanie regut artykulacji nagltosu i wyglosu w $piewie:

1. ,,Ugryz¢ glowe wyrazu”. Zasada ta odnosi si¢ do precyzyjnej realizacji naglosu,
zgodnie z miejscem i sposobem artykulacji danej gloski. Gdy mowa o lekkiej lub
cigzkiej artykulacji, odnosi si¢ to do stopnia uzytej sily. Istnieje powiedzenie:
»artykulacja wagi pot tony, a sluchacz bedzie poruszony”, ktore podkresla efekt
mocnej, wyraznej realizacji naglosu.’’ Po pierwsze, konieczna jest wigc precyzyjna
wymowa danego naglosu, zgodnie z opisanymi wyzej kategoriami (spotgtoski
wargowe, jezykowe, zebowe, gardlowe, dzigstowe). Jednoczesnie, nalezy dostosowac
technike¢ oddechu, uzywanego przy artykulacji nagtosu, do tresci poszczegdlnych stow.

2. ,,Wyplu¢ brzuch wyrazu”. Regula ta wymaga rozciagnigcia i wyraznej artykulacji
wygtosu, zgodnie z poprawnym ulozeniem ust. Tzw. ,brzuch” wyrazu stanowi
w $§piewie podstawe pozycji glosu, co odroznia go od wyglosu w deklamacji. Linia
melodyczna oparta jest na zawartych w wyglosie samogloskach, dlatego uzyskanie
pigknego, okraglego dzwigku jest uzaleznione od poprawnej i ptynnej artykulacji
wyglosu. Jednoczesnie, ,brzuch” wyrazu jest fundamentem ro6znorodnosci barwy
glosu.

3. ,Zebra¢ ogon wyrazu”. ,Ogon” wyrazu jest ostatnim etapem artykulacji,
poprzedzajacym zaniknigcie dzwigku. Na tym etapie realizuje si¢ ,,zamknigcie
wygltosu”, czyli tzw. guiyun. Zagadnienie guiyun omowione zostato juz wczesniej
W niniejszym rozdziale.

Wyrazna artykulacja naglosu 1 precyzyjna realizacja wyglosu, z jego poprawnym

domknigciem, stanowia gwarancje doskonatej dykcji. Tylko $ciste potaczenie wymienionych

w powyzszych podpunktach trzech krokow, pozwala na uzyskanie efektu ptynnej, wyraznej

80 Liu Zixin XI5 ik, O artykulacji naglosu i wyglosu w chinskim repertuarze wokalnym (%18 3 [E /E 5 75 75 IR
TS A e 7 5 k2 [J], Zhongguo Kejiao Chuangxin Daokan 2012 (17)
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i poprawnej wymowy w jezyku chinskim.’! Zadaniem $piewaka jest nie tylko opanowanie
poszczeg6lnych faz wymowy wyrazu, tj. precyzyjna, dynamiczna realizacja naglosu,
dzwieczny 1 okragly wyglos oraz czyste jego zakonczenie, tj. guiyun. Oprdcz tego, nalezy
zadba¢ o $ciste polaczenie poszczegélnych elementow i plynne przej$cie miedzy nimi. Przy
artykulacji naglosu nalezy réwniez zwrdci¢ uwage na tempo 1 wyrazane emocje. W piesniach
o wartkim rytmie, naglos powinien by¢ realizowany lekko 1 zwinnie, przy dostojnym marszu,
artykulacja powinna by¢ mocnae zdecydowana, natomiast w spokojnych, lirycznych utworach,
przejscie miedzy naglosem a wyglosem moze by¢ nieco wolniejsze, co pozwoli na uzyskanie

ptynniejszej melodii.

5. Stylistyka racjonalnej ekspresji

Ekspresja racjonalna jest wyzsza forma ekspresji. W poroéwnaniu z ekspresja emocjonalng,
ktora ma charakter bezposredni 1 intuicyjny, jest ona glgbsza i1 bardziej artystyczna. W muzyce
zachodniej, ekspresja racjonalna oparta jest na mysleniu spekulatywnym, na skutek ktérego
wyksztalcita si¢ estetyczna tendencja do wyrazania skrajnych uczu¢. W poszukiwaniu
wartosci 1 sensu zycia, zachodnia ekspresja skupita si¢ na dychotomicznych zestawieniach
zycia 1 $mierci, marzen i rzeczywistosci, porzadku i wolnosci, jednostki i spoleczenstwa.
Natomiast ekspresja racjonalna w muzyce chinskiej ma charakter bardziej konotacyjny 1
symboliczny. Nie podkresla si¢ w niej wewngtrznych sprzecznosci i nie ukazuje si¢ czarno-
biatych zestawien, lecz szuka roéznych odcieni szaro$ci. Ekspresja racjonalna w muzyce
chinskiej nie jest oparta na zasadach logiki, lecz wyraza glebi¢ znaczen za pomoca szeregu
elementow symbolicznych lub kreacji artystycznego obrazu.’?

Jednym z wyrdznikdw piesni artystycznych do poezji klasycznej jest wlasnie ekspresja
racjonalna. Nie wyrazaja one emocji w sposob prosty i bezposredni jak piesni ludowe, nie
odznaczaja si¢ tez afektacja charakterystyczng dla sztuki operowej. Poeta kondensuje
wyrazane emocje, poglady na spoteczenstwo i refleksje nad zyciem do niezwykle zwigzlej
formy wiersza, za ktorym kryje si¢ jednak bogactwo doswiadczen i ztozono$¢ filozoficznych
przemyslen. W poezji chinskiej goéra nie jest w istocie gora, a to, co zdaje si¢ by¢ woda, nie
jest tylko woda. Za posrednictwem przedmiotow 1 elementdéw natury, wiersze wyrazaja
intencje, opisuja ludzi, sa nos$nikiem idei. Na poezj¢ sklada si¢ nie tylko semantyczne

znaczenie slow wiersza, ale rowniez osobowos¢ poety 1 jego unikana estetyka. Dlatego tez

81 Wang Yuanyuan VT & 1%, Studium artykulacji naglosu i wygtosu w liryce wokalnej (R iy PG HR IRE 7, It =7
il PR 2R) [J], Jiaoyu Yu Jiaoxue Yanjiu 2010, 24 (9)
82 Lin Hua, op. cit., str. 370

134



wykonanie pie$ni artystycznych do poezji klasycznej nie moze ogranicza¢ si¢ do plytkiej
ekspresji emocji, absolutnie nie moze tez skupiaé si¢ na popisach wirtuozerskich. Spiewak
powinien nie tylko zrozumie¢ doglebnie tres¢ tekstu, ale rowniez za pomocg metod
racjonalnej ekspresji wyrazi¢ ducha wiersza i zlozono$¢ implikowanych emocji. Na przyktad,
tekst $piewanej przez autora piesni Nocne cumowanie przy klonowym moscie, z pozoru
opisuje sceneri¢ nocnego cumowania przy brzegu rzeki. Jednak opisane w wierszu elementy
krajobrazu, takie jak zachodzacy ksi¢zyc, krakanie wron, mrozne powietrze, odzwierciedlajg
samotnos$¢ podmiotu lirycznego, a nieustanne bicie dzwonow podkresla drgczace uczucie zalu.
Kazdy wers wiersza przesigkniety jest smutkiem. Niektorzy wykonawcy nie rozumiejg
glebszego przestania wiersza i zatrzymuja si¢ na doslownym poziomie opisu scenerii. Nie
dostrzegajac emocji bohatera wiersza i nie odmalowujac glosem poetyckiego obrazu rodem z
chinskiego malarstwa tuszowego, pozbawia si¢ wiersz jego prawdziwej artystycznej wartosci.
Zdaniem autora, $piewajac pies$ni artystyczne do poezji klasycznej, nie mozna upraszczaé
wyrazanych emocji do radosnych lub smutnych, uczucia nie powinny by¢ powierzchowne ani
sztuczne. Wykorzystujac organizacj¢ tonalng utworu oraz kontrasty barwy, nalezy postarac si¢
ukazaé uczucia poety w catej ich ztozonosci. Wspodipracujac z partia akompaniamentu, nalezy
wykreowaé glosem glebszy obraz poetycki odmalowany w wierszu. Spiewak powinien
racjonalnie przeanalizowa¢ zalezno$ci migdzy jezykiem muzycznym a trescig wiersza, a
nastgpnie uzy¢ racjonalnych, powsciagliwych $rodkéw ekspresji, by wyrazi¢ swoje
zrozumienie dla uczu¢ poety. W ten sposob zaprezentowa¢ mozna wierng, wszechstronng
interpretacje piesni do poezji klasycznej.

Powyzsze aspekty stylistyki wykonawczej nie znajda zastosowania w kazdej pies$ni
artystycznej do poezji klasycznej, z wyjatkiem zasad dykcji oraz ekspresji racjonalnej, ktére
majg charakter uniwersalny. Inne cechy stylistyczne nalezy dobiera¢ w zaleznosci od
wymagan konkretnego utworu. Na przyktad, autor zastosowat techniki rungiang i stylistyke
melorecytacyjng jedynie w pieSniach Zaloty feniksa i Nocne cumowanie przy klonowym
moscie. Natomiast w piesni Jangcy plynie na wschod oraz w cyklu Trzy piesni z dynastii Yuan,
autor przestrzegal $cisle zapisu nutowego, a stylistycznie nawigzal do europejskich piesni

artystycznych.

II. Stylistyka wykonawcza arii operowych
Poniewaz historia sztuki $piewu gltosem kontratenorowym w Chinach liczy zaledwie
kilkanascie lat, istnieje tylko kilka arii odpowiednich dla tego gtosu. Ponadto, $piewana przez

autora aria ,,Ba Da Cai I — Husi uczy $piewu” nie posiada cech charakterystycznych dla
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chinskich arii operowych. Jej stylistyka muzyczna wynika z fabuty i inspirowana jest w duze;j

mierze operg pekinska, co nadaje jej tradycyjny, chinski koloryt. Dlatego tez autor zastosowat

w wykonaniu tej arii pewne techniki rungiang, cho¢ nie jest to wyznacznikiem stylistycznym

wiekszosci chinskich arii operowych. Wspotczesna opera chinska rozwijata si¢ w trzech
zasadniczych etapach:

1) Czerpanie w duzym stopniu z tradycyjnej opery chinskiej 1 muzyki ludowej

w pierwszym okresie rozwoju chinskiej opery sprawito, iz niemozliwe jest wykonanie

arii z tych oper wytacznie w oparciu o bel canto, jak w przypadku arii europejskich.

Zardéwno technicznie, jak 1 stylistycznie oparte s3 one na dorobku tradycyjnej opery

chinskiej. Na przyklad pierwsza wspotczesna opera chinska, w $cistym tego stowa

znaczeniu, zatytutlowana Biafowlfosa (H E %), ze wzgledu na ograniczenia zwigzane

z okoliczno$ciami historycznymi oraz wplyw kanondéw estetycznych publicznosci,
stosuje przede wszystkim glos naturalny. W niskim rejestrze jest to rezonans
piersiowy, a w wysokim rejestrze, tzw. biaty $piew, czego konsekwencja jest brak
jednorodnej pozycji gtosu, zjawisko za wszelka cen¢ unikane w zachodniej operze.

2) Poczawszy od opery Siostra Jiang (3110 ), zauwazy¢ mozna proces dojrzewania arii
operowych. Ze wzgledu na zmniejszenie wptywu tradycyjnej opery chinskiej, na
pierwszy plan wysunely sie inspiracje lokalng muzyka ludowa. Pod wzgledem
techniki $piewu, przejScie migdzy poszczegdlnymi rejestrami nie byto juz tak
drastycznie zaznaczone, zacz¢to bowiem mieszaé w rdéznych proporcjach glos
naturalny z falsetem. Jednocze$nie, przejmowanie z bel canta techniki fonacji i
oddechu sprawito, iz w tym okresie przetamano ograniczenia zwigzane z naturalng
skalg gtosu oraz rozpoczeto przyktada¢ wage do jednorodnosci pozycji glosu.

3) Od lat osiemdziesigtych XX wieku, chinskie arie operowe weszty w dojrzala faze
rozwoju. Zwlaszcza w operach pochodzacych z trzeciego okresu rozkwitu twérczosci

operowej w Chinach, jak np. w operze Dzicz (JR ), zauwazyé mozna coraz wigkszy

udziat techniki bel canto. Wraz z nastaniem XXI wieku, wymogi bel canta staly si¢
obowigzujace w operze chinskiej. Na podstawie licznych arii z opery Dzicz zauwazy¢
mozna przewage elementow stylistycznych zaczerpnigtych z twoérczosci Verdiego
1 Wagnera. Kompozytor dazy do wuzyskania dramatycznego efektu poprzez
zastosowanie wolumenu, dynamiki i sity ekspresji.

Jak wida¢ na powyzszych przyktadach, stylistyka wykonania chinskich arii operowych

jest zagadnieniem do$¢ zlozonym. Spiewajac opery z réznych okreséw historycznych,
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napotkamy w nich wyrazne $lady historii. Z perspektywy materializmu dialektycznego,
rozw0j kazdej rzeczy ma pewne ograniczenia historyczne. Wspodlczesnie, stylistyka
wykonania chinskich arii operowych zblizona jest do stylistyki europejskiej opery
romantycznej. Oczywiscie, w zaleznosci od potrzeb konkretnego dziela operowego,
wykorzystuje si¢ rowniez elementy stylistyczne zaczerpnigte z tradycyjnej muzyki chinskie;.
Zdaniem autora jednak, zarowno chinska tworczos¢, jak i wykonawstwo operowe, wcigz
poszukuja wiasnego stylu. Inkorporujac elementy techniki bel canto, stopniowo zmierzaja one

w kierunku dojrzatosci.

5.2.3 Roznice estetyczne wynikajqce z odmiennych tradycji muzycznych

W Europie, technika bel canto przeszta ponad 400-letnig droge rozwoju. Od swojej
wloskiej kolebki, rozprzestrzenita si¢ na tereny Francji, Anglii, Niemiec, Rosji i innych
krajow, tworzac rézne szkoty, jednak wraz z uptywem czasu, wyksztatcita ustandaryzowane
kanony estetyczne. Na przyktad, we wspotczesnych mig¢dzynarodowych konkursach
wokalnych, wymaga si¢ wykonania utworow w jezykach wtoskim, francuskim, niemieckim,
rosyjskim, itd., pochodzacych z okresu baroku, klasycyzmu, czy romantyzmu. Te kompozycje
z r6znych okresow historycznych, w rdznych jezykach, roznig si¢ pod wzgledem technicznym
1 stylistycznym, jednak podlegaja tym samym kanonom estetycznym bel canta. Podczas
trzyletnich studiow w Polsce, autor miat okazj¢ odwiedzi¢ Wtochy i Niemcy, gdzie wystuchat
szeregu oper, oratoriow i koncertow. Pomimo roznic jezykowych i odmiennych gatunkow
muzycznych, wspolnym mianownikiem wszystkich utworéw, byto uderzajace podobienstwo
w jakos$ci dzwigku. Autor nie chce w tym miejscu zaglgbiac si¢ w konkretne techniki wokalne,
a jedynie ogolne wrazenie. Wystuchane przez autora w Polce, Wtoszech i Niemczech wystepy
w stylistyce bel canta, odznaczaly si¢ picknym glosem o nasyconym rezonansie, lekkim
i ptynnym, silnym, ale nie przenikliwym, dono$nym, taczacym jasng i ciemng barwe,
stwarzajacym wrazenie przestrzeni. Ogolnie rzecz ujmujac, glos ten opisa¢ mozna jako
naturalny, petny, pigkny. Dlaczego autor skupia si¢ na wrazeniach akustycznych? Poniewaz
muzyka wokalna jest sztuka akustyczng, a jej ostatecznym celem jest zapewnienie odbiorcy
pigknych wrazen estetycznych. Jednak gdy istnieja réznice w kanonach pigkna, ten sam
dzwigk moze wywotac¢ rozne reakcje.

Bel canto jest dla chinskich odbiorcow obcym elementem kulturowym. Cho¢ zostato
ono wprowadzone do Chin okoto stu lat temu, to wcigz aktualna jest problematyka zwigzana
ze zderzeniem i integracja obcej kultury z kultura rodzimg. Na przestrzeni ostatnich 40 lat,

obserwowa¢ mozna dynamiczny rozwoj bel canta w Chinach, jednak grupa jego odbiorcow
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pozostaje bardzo ograniczona. Zdaniem autora wynika to z rdznic estetycznych miedzy
muzyka chinska a zachodnig. W tradycyjnej operze chinskiej i chinskiej muzyce ludowe;,
cho¢ podkresla si¢ glgboki oddech, to dzwiek jest jasny i skupiony z przodu, a wicksza wage
przyktada si¢ do wyraznej dykcji oraz wymogdw zwigzanych z prozodig i stylistyka. Dlatego
tez charakterystyczne dla bel canta otwarcie toru glosowego, dla uzyskania nasyconego
rezonansu, przez chinskich odbiorcéw bywa mylnie postrzegane jako skutkujace w braku
przejrzystosci 1 wyrazistosci. Oczywiscie, czg§ciowo mozna zrzuci¢ to na barki btednego
zastosowania techniki bel canto przez niektérych chinskich $piewakow, prowadzacego do
niewyraznej dykcji, przesuni¢cia miejsca fonacji za bardzo do tyhlu 1 zbyt silnego osadzenia
glosek w gardle. Jednak pod wplywem estetyki tradycyjnej muzyki chinskiej, Chinczycy
preferuja jasny, czysty dzwick. By dostosowaé si¢ do wymagan publiczno$ci, niektorzy
wykonawcy btednie stosuja technike $piewania ,,na maske”, dazac za wszelka ceng do jasnej,
skupionej barwy. Jednoczesnie jednak nie otwieraja w pelni toru glosowego i nadmiernie
polegaja na mig¢sniach gardta. Cho¢ dzwigk brzmi jasniej, to jest on efektem $ci$nigcia gardta,
co nie jest naukowym podejsciem 1 nie ma nic wspolnego z technika bel canto. Przecigtny
odbiorca nie zdaje sobie jednak z tego sprawy, w jego odczuciu gltos brzmi czysSciej, a tym
samym bardziej odpowiada lokalnym kanonom estetycznym. Jesli chodzi o delikatny, piekny,
peten przestrzeni dzwiek, uzyskiwany przez otwarcie toru glosowego, pozwalajace na
swobodny przeptyw powietrza, dla chinskiego odbiorcy nie brzmi on dos$¢ jasno, czasem
nawet uwaza si¢, ze spiewak operujacy takim gtosem nie ma dobrych warunkow glosowych.
Przed przyjazdem do Polski, autor rowniez preferowat jasng barwe, nie mial bowiem
sposobnosci wystuchania wysokiej klasy $piewakow bel canto na zywo. Zdaniem autora,
istnieje zasadnicza réznica migdzy stuchaniem nagran a do$wiadczaniem muzyki na zywo.
Dopiero ustyszawszy bel canto w europejskich salach koncertowych i teatrach operowych,
autor zrozumiat czym jest aksamitny, wywazony, lekki i zarazem nasycony glos.

Ponadto, muzyka chinska dazy do wyrazenia wielowymiarowej koncepcji artystycznej,
dlatego ceni si¢ w niej powsciagliwosé, niejednoznaczno$é, eterycznosé, lirycznosc.
Ostatecznym celem jest yijing &= ¥  (termin tlumaczony jako koncepcja artystyczna,
odnoszacy si¢ do polaczenia w wierszu scenerii z emocjami 1 mysla). Pigkna koncepcja
artystyczna daje odbiorcy szerokie pole dla wyobrazni, sublimujac jednoczesnie mysli i
uczucia.®? Dlatego tez w procesie rozwoju i integracji bel canta w Chinach, stopniowo

wyksztalcity si¢ zasady $piewu inkorporujace chinskie kanony estetyczne. Dotycza one

8 Bao Deshu B &4, Wprowadzenie do chinskiej estetyki muzycznej (W EZ Rk 5 & 1) [M], Zhongguo
Wenshi Chubanshe 2006
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gtéwnie barwy dzwigku oraz dostosowania rezonatoréw do specyfiki jezyka.

5.2.3.1 Jednorodny lecz odmienny rezonans

Po pierwsze, nalezy upewni¢ si¢, ze uzycie rezonatoréw spelnia wymogi techniki bel
canto. Na tym fundamencie budowa¢ mozna barwe, stylistyke i ekspresje emocjonalng
dostosowang do chinskich kanondéw estetycznych. Barwa zwigzana jest z ulozeniem
rezonatorow, dlatego w zaleznosci od koncepcji artystycznej utworu, nalezy dostosowac
ksztalt rezonatoréw. W przypadku repertuaru chinskiego, nalezy unika¢ nadmiernego
stosowania rezonansu piersiowego. Na stylistyke wplyw na tekst oraz zastosowanie technik
rungiang. Natomiast ekspresja emocjonalna jest wypadkowa umiejetnosci technicznych i
kontekstu kulturowego. Mozna wigc powiedzie¢, ze pomimo wspolnej podstawy, jaka jest
zachodnia technika bel canto, roznice w dykcji wptywaja na odmienny efekt akustyczny w
przypadku repertuaru zachodniego 1 chinskiego. Pod wzgledem emisji glosu, nalezy
wzorowac si¢ na zastosowaniu rezonansu, zaczerpnietym z Zachodu, jednak pod wzgledem
wymowy, nalezy kierowa¢ si¢ fonetyka jezyka chinskiego. W praktyce wykonawczej, zmusza
to do integracji dwoch tradycji $Spiewu, pozwalajacej na rozwigzanie problemow zwigzanych
z jednej strony z technikg $piewu, z drugiej za$ z dykcja. Jednoczes$nie, za pomoca bogatej

palety barw, powinno si¢ dazy¢ do oddania roznorodnych nastrojow i koncepcji artystycznych.

5.2.3.2 Dykcja przy odpowiednim utozeniu aparatu gtosowego

Tradycyjna chinska koncepcje ,.glosu podazajacego za stowami” nalezy zmodyfikowac
tak, by przed rozpoczgciem artykulacji, utozy¢ odpowiednio aparat glosowy. W procesie
artykulacji wyrazéw, nalezy zmniejszy¢ zakres ruchow przedniej czesci jamy ustnej i zwrocic
uwage na pionowy rezonans w jamie gardlowej. Nalezy dazy¢ do utrzymania okraglej barwy

dzwigku, o duzym nasyceniu alikwotow.

5.2.3.3 Dualizm estetyczny w wykonaniu chinskich utworé6w wokalnych

W wyniku rozwoju bel canta w Chinach, chinski repertuar wokalny wykonuje si¢ w
oparciu o synteze chinskich i zachodnich technik wokalnych. Nalezy pamigta¢ o dualizmie
estetycznym, polaczeniu narodowego charakteru z miedzynarodowymi standardami.
Spiewajac chifiskie dziela operowe i piesni artystyczne, nalezy opieraé si¢ na technice §piewu
bel canto. Wykonujac chinskie pie$ni artystyczne do poezji klasycznej, nalezy jednak

pamietaé, iz ,,zastosowanie rezonatoréw powinno by¢ podporzadkowane tradycyjnym
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kanonom estetycznym”.8* W przypadku piesni artystycznych do poezji klasycznej,
wyznacznikiem estetycznym jest stylistyka dawnej poezji chinskiej, odznaczajaca si¢ prostota
i elegancja. Nadmierne uzycie rejestru piersiowego skutkowaé bedzie zachwianiem
rownowagi w ekspresji koncepcji artystycznej wiersza. Dlatego tez Spiewajac chinskie piesni
do poezji klasycznej, nalezy odpowiednio dostosowac sposdb wykorzystania rezonatorow.

W przypadku chinskiego repertuaru wokalnego, nie nalezy sztywno trzymac si¢ jednej
stylistyki lub okreslonego zestawu technik wokalnych, a raczej stara¢ si¢ uja¢ kwintesencje
danego utworu. Pod wzglgdem technicznym, nalezy opiera¢ si¢ na zasadach postulowanych
przez bel canto, taczac je jednoczesnie z elementami chinskiej tradycji muzycznej. Nalezy
przy tym przestrzega¢ zasad wymowy jezyka chinskiego, tak by chinskie utwory wokalne
odpowiadaty zaré6wno chinskim, jak i zachodnim wymogom estetycznym, nie dopuszczajac
jednoczesnie do niezrgcznej sytuacji, w ktorej odbiorca nie jest w stanie zrozumieé
$piewanego tekstu. Zdaniem autora, interpretacja chinskiego repertuaru wokalnego w oparciu
o syntez¢ chinskich i zachodnich technik wokalnych jest optymalng droga rozwoju dla

chinskiej wokalistyki.

8 Huang Huiqun & 2 &%, Zapis wykladow profesor Yang Shuguang — Analiza syntezy Wschodu i Zachodu
w dydaktyce chinskiej muzyki wokalnej (1R B IR E LK ——THEF RMERBZEFNHERRB) [J],
Gechang Yishu 2023-02-20
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Z.akonczenie

W lipcu 2019 roku autor ustalil temat niniejszej dysertacji, a cztery lata pdzniej, w
lipcu 2023 roku zakonczyt pisanie rozprawy oraz nagrywanie dzieta artystycznego. Na
przestrzeni tych czterech lat, autor zapoznal si¢ z trzema monografiami na temat historii
europejskiej muzyki wokalnej, a takze przeczytat i przestudiowal ponad sto chinskich i
zachodnich prac naukowych zwigzanych z badanym tematem. Ponadto, autor zmierzyt si¢ z
ponad dwudziestoma chinskimi i1 zagranicznymi kompozycjami na kontratenor. Takie
polaczenie badan teoretycznych z praktyka wykonawczg, pozwolito autorowi dosé
wszechstronnie zapozna¢ si¢ z zagadnieniami bel canta 1 $piewu kontratenorowego.

Przez ostatnie cztery lata, badania nad sztuka $piewu glosem kontratenorowym oraz
nauka pod okiem profesora Zdzistawa Madeja, sprawily ze autor osobiscie doswiadczyt
pickna $piewu bel canto oraz poglebit wlasne zrozumienie dla europejskiego bel canta. Cho¢
byt to trudny i wymagajacy proces, to jednoczesnie przyniost autorowi ogromng satysfakcje i
cenne doswiadczenia. Na podstawie badan nad tematem, autor uporzadkowat histori¢ rozwoju
glosu kontratenorowego, dzielac ja na pig¢ zasadniczych etapéw: 1. narodziny glosu
kontratenorowego w procesie rozwoju wczesnej muzyki koscielnej, 2. ewolucja glosu
kontratenorowego pod wpltywem rozwoju muzyki choralnej i harmonii, 3. glos
kontratenorowy w epoce $piewakow-kastratow w XVII-XVIII w., 4. upadek $piewakdow-
kastratow 1 zanik glosu kontratenorowego w wieku XIX, 5. renesans sztuki $§piewu glosem
kontratenorowym pod wplywem XX-w. ,ruchu muzyki dawnej”. Jednocze$nie autor
zarysowal stylistyke i wymogi wykonawcze w okresie baroku, klasycyzmu i romantyzmu, a
takze w tworczo$ci wybranych kompozytorow.

Z punktu widzenia techniki $piewu, cecha wyr6zniajaca kontratenor jest uzywanie
przez dorostych mezczyzn rejestru glowowego, z domknigciem strun glosowych. Jest to
najwicksza réznica mi¢dzy kontratenorem a innymi rodzajami gloséw, zwlaszcza glosow
meskich. Spiew gltosem kontratenorowym przestrzega wymogoéw $piewu bel canto, w tym
oddechu przeponowego, otwarcia toru glosowego i utrzymania swobodnego przeplywu
powietrza, zastosowania techniki ,,§piewu na strumieniu powietrza”, uzycia przepony jako
punktu podparcia, przy jednoczesnym wykorzystaniu mig$ni brzucha 1 mig$ni
migdzyzebrowych, dla osiggniecia odpowiednej koordynacji oddechu.

Dzigki nieocenionym uwagom profesora Zdzistawa Madeja, a takze przestudiowaniu

licznych nagran $wiatowej klasy kontratenorow, autor znacznie poszerzyt wiedz¢ z zakresu
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europejskiego repertuaru kontratenorowego, a zwlaszcza barokowych arii Hindla.
W polaczeniu z wlasng praktyka wykonawczg, autor podsumowal wnioski dotyczace
stylistyki wykonawczej arii barokowych w sze$ciu punktach. Jednocze$nie, autor zauwazyt, iz
w poréwnaniu z ariami barokowymi, wykonanie utworow klasycystycznych wymaga
precyzyjnego zaatakowania dzwigku, bez zastosowania glissanda, a takze zwrdcenia wigkszej
uwagi na zastosowanie legata i1 crescenda. Ponadto, pod wzgledem wymowy jezyka
wloskiego, samogloski nalezy artykutowa¢ wyraznie i dono$nie, nalezy rowniez pamigtac o
czasie potrzebnym na realizacje spoigltosek w geminatach oraz o odpowiednim roztozeniu
akcentoéw wyrazowych.

W ramach niniejszej dysertacji, autor zaspiewal i1 poddat analizie sze$¢ chinskich
piesni artystycznych do poezji klasycznej oraz jedng ari¢, utrzymang w stylistyce opery
pekinskiej. Zdaniem autora, kontratenor wykonujacy te chinskie utwory wokalne, powinien w
pierwszej kolejnosci przestrzega¢ regul emisji gltosu bel canto, a nastgpnie uwzglednié
specyfike wymowy jezyka chinskiego, dbajac o wyrazna dykcje i precyzyjne zamknigcie
wyglosu. Ponadto, warto siegna¢ po takie $rodki jak tradycyjne chinskie techniki rungiang,
styl melorecytacji i tuogiang oraz adekwatng stylistyke ekspresji racjonalnej, tak by za
pomoca roznorodnych barw wykreowac charakterystyczny dla chinskiej estetyki obraz
artystyczny. Jednoczes$nie, autor uwaza iz chinskiego repertuaru wokalnego nie mozna
wykonywaé bezkrytycznie kopiujac europejskie wzorce. Interpretacja powinna opiera¢ si¢ o
synteze chinskich i zachodnich technik wokalnych, z uwzglednieniem dualizmu estetycznego,
tj. zarowno narodowego, jak i miedzynarodowego charakteru tych utworéw. Mowiac
doktadniej, zastosowanie rezonatorow powinno by¢ podporzadkowane tradycyjnym chinskim
kanonom estetycznym. W przypadku piesni artystycznych do poezji klasycznej,
wyznacznikiem estetycznym jest stylistyka dawnej poezji chinskiej, odznaczajaca si¢ prostota
i elegancja. Nadmierne uzycie rejestru piersiowego skutkowaé¢ bedzie zachwianiem
rownowagi w ekspresji koncepcji artystycznej wiersza. Dlatego tez Spiewajac chinskie pies$ni
do poezji klasycznej, nalezy odpowiednio dostosowac sposob wykorzystania rezonatorow.

Podczas kilku lat nauki w Polsce, autor do$wiadczyt na wlasnej skorze, iz sztuka
wokalna jest ksigga, ktorej nigdy nie da si¢ zapisaé wylacznie stowami. Aby nauczy¢ si¢
$piewu bel canto, trzeba osobiscie przyjecha¢ do Europy, ustysze¢ na wlasne uszy,
bezposrednio doswiadczy¢, by poja¢ sedno tej szkoly $piewu. Odmienne okolicznosci
historyczno-kulturowe zadecydowaty o réznicach w stylistyce muzyki chinskiej i zachodnie;.
Aby lepiej uchwyci¢ stylistyke wykonawczg poszczegdlnych utwordw, trzeba samemu

doswiadczy¢ 1 zglebi¢ roznice kulturowe migdzy Wschodem i1 Zachodem. Jako $piewak
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kontratenorowy, autor zdaje sobie sprawe z tego, ze dostrzegt dopiero wierzchotek gory
lodowej, a jedyna droga do osiagnigcia zadowalajacego poziomu wykonania roznego rodzaju
chinskich i zachodnich utworéw wokalnych jest nieustanna nauka, badania i praktyka

wykonawcza.
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Jin Xiang, “Ba Da Cai I — Husi uczy $piewu”, aria z opery Wschdd stonca
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