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Uwagi wstepne. Cel i zakres pracy.

Piesni artystyczne jako gatunek narodzity si¢ w Europie na przetomie XVIII 1 XIX
wieku, a zrédta ich rozwoju dostrzec mozna w humanizmie renesansowym oraz piesni liryczne;.
Pomimo faktu, iz pojawity si¢ w czasach, gdy sceny teatrow calego swiata zdominowane byly
przez opery, ich walory artystyczne i ekspresyjne sprawily, ze gatunek ten zaczat si¢ preznie
rozwija¢. Cho¢ z perspektywy tradycji muzycznych w Europie proces ten wydaje si¢ naturalny,
uwarunkowany rozwojem stylistyczno-estetycznym, to jednak rozszerzajac zakres badan i
wychodzac poza krag Starego Kontynentu dostrzec mozna odmienno$¢ zachodzacych
WOWCzas procesow.

Celem niniejszej pracy jest przedstawienie wybranych piesni dwoch kompozytorow:
Francesco Paolo Tostiego i Li Shutonga, reprezentujacych odmienne kregi kulturowe Wtoch i
Chin, co pozwoli wskazac istotng rolg, jaka odegral rozwoj piesni artystycznej dla ogdlnego
rozwoju kultury muzycznej w kazdym z krajow. O wyborze tematu zdecydowaly
zainteresowania autora oraz wzgledy osobiste. Znajomos$¢ tradycji muzyki chinskiej oraz chegé
jej propagowania sugerowaly wybor tematu, ktéry pozwolitby na ukazanie odmiennos$ci
repertuarowej. Studia we Wtloszech oraz fascynacja tamtejsza kultura zdecydowaty o checi
potaczenia dwoch odleglych $wiatow muzycznych w  osobach  kompozytorow
reprezentatywnych dla kazdego z wybranych krggdéw kulturowych.

Wiloskie pies$ni artystyczne, ktére pozostaja nierozerwalnie zwigzane z poezja,
charakteryzuja si¢ nie tylko wyrafinowang warstwa slowna, ale rowniez silnym
nacechowaniem emocjonalnym i bez watpienia stanowig istotng cze$¢ europejskiego dorobku
kulturalnego i artystycznego. W poréwnaniu z innymi tworcami, piesni Francesco Paolo
Tostiego zdaja si¢ by¢ najbardziej jednorodne. W swoich utworach siggal on najczesciej po
teksty w jezyku angielskim, francuskim, wloskim czy neapolitanskim. Tre$¢ jego utworow
odzwierciedlata $wiatopoglad i uczucia 6wczesnych ludzi, stanowigc esencje wloskosci.
Spoteczenstwo wiloskie XX wieku bylo stabilne 1 zamozne. Tamtejsza ludnos¢ cechowato
pozytywne nastawienie do zycia oraz umitowanie wolnosci. Jednym z najwazniejszych zrodet
inspiracji dla komponowania pie$ni byto uczucie mitosci, rozumianej nie tylko jako afekt
skierowany ku konkretnej osobie, ale takze jako wyraz przywigzania do rodzinnych stron czy
umitowania zycia samego w sobie.

Francesco Paolo Tosti urodzit si¢ we Wtoszech w okresie szczytowego rozwoju muzyki

operowej. Mimo tego wyr6znia si¢ swoim wyjatkowym talentem kompozytorskim w zakresie



tworczo$ci nie operowej, a pieSniarskiej. Jego utwory odniosty wielki sukces na arenie
miedzynarodowej. Wiekszo$¢ z nich jest rozpoznawalna i wykonywana po dzi$ dzien,
stanowiac obowigzkowy punkt programu koncertowego wielu artystow $piewakow. W
niniejszej pracy autor dokonuje analizy poréwnawczej historii powstania, struktury, cech
charakterystycznych warstwy wokalnej oraz akompaniamentu, a takze stylu muzycznego
wybranych sze$ciu piesni Francesco Paolo Tostiego.

Poczatek XX wieku byt dla chinskiego systemu feudalnego okresem przejsciowym i
czasem transformacji. Rozw6j muzyki, a przede wszystkim piesni artystycznych byl wowczas
bardzo znikomy. Pod koniec XIX wieku grupa postgpowych ludzi, pozostajaca pod wptywem
nowych trendow ideologicznych, zaczeta zaktada¢ nowe szkoty, w ktorych wprowadzane byty
zaawansowane zachodnie systemy ksztatcenia, a takze nowoczesna edukacja w zakresie nauk
$cistych. W nowo otwartych placowkach oferowane byty kursy $piewu, powstawaé zaczety
rowniez szkolne piesni, ktore tworzone byly na zasadzie wybierania melodii 1 pisania do nich
tekstow. Poczatkowo wracajacy ze studidow za granicg studenci dopisywali whasne stowa do
japonskich badz europejskich melodii, pdzniej za$ zaczeto postugiwaé si¢ melodiami nowo
powstatymi lub zapozyczonymi z chinskich pie$ni ludowych. Moment ten uzna¢ mozna za
oficjalny poczatek nowej muzyki chinskiej. W okresie powstania Ruchu 4 Maja w 1919 roku,
do Chin trafia¢ zaczely europejskie piesni artystyczne, ktore nie tylko zdobyly uznanie w
chinskich kregach kulturowych, ale staly si¢ tez ttem dla 6wczesnego nowego ruchu
kulturalnego. We wczesnych latach 40-tych XX wieku tworczos$¢ chinskich kompozytorow
znalazta si¢ w okresie szczytowym. Postugiwali si¢ oni zagranicznymi technikami
komponowania, 1aczac je z chinskim stylem, jezykiem, zwyczajami i muzyka tradycyjna, co
przyczynito si¢ do powstania licznych piesni o ponadczasowej warto$ci. W niniejszej pracy
poddanych analizie zostanie szes¢ wybranych chinskich pie$ni autorstwa Li Shutonga. Czasy,
w jakich tworzyl kompozytor, a takze zachodzace wowczas przemiany spoteczne sprawity, ze
w jego utworach doszuka¢ mozna si¢ nawigzan do réznych aspektéw spotecznych i okresow
historycznych. Kazda z piesni ma szczegdlne znaczenie, stajac si¢ dowodem na ksztattowanie

nowego gatunku chinskich piesni artystycznych.



1. Porownanie okoliczno$ci powstawania dziel wloskich i chinskich

1.1. Piesn artystyczna we Wloszech XVIII i XIX wieku — rys historyczny

Wtochy od dawna sg regionem o bogatej tradycji muzycznej. W XVIII wieku wtoska piesn
osiggneta wysoki poziom dojrzatosci artystycznej, z czego najbardziej reprezentatywne byly
kompozycje neapolitanskie. Poczatki piesni neapolitanskiej si¢gaja okoto XIII wieku, kiedy to
po zalozeniu Uniwersytetu w Neapolu poezje¢ zaczeto taczy¢ z lokalng muzyka popularna,
tworzac wiele piesni obrz¢dowych, wykorzystywanych jako chéralne modlitwy. W XVI wieku
we Wioszech, m.in. w rejonie Neapolu, popularno$¢ zaczeta zyskiwac villanella, wywodzaca
si¢ z ludowej muzyki wtoskiej. Byla to zazwyczaj trzyglosowa kompozycja 0 cechach
tanecznych, wykonywana najczgséciej w formie zwrotkowej, bez akompaniamentu lub z
akompaniamentem lutni. Tre$¢ piesni byta réznorodna — od satyrycznych i zartobliwych po
milosne. Wielu znanych kompozytorow, m.in. Norah, Donato, Vecchi, tworzyto tego rodzaju
piesni. Villanella znaczaco wzbogacita zarowno tradycje neapolitanska, jak i ogolnowtoska.

W XVII wicku we Wloszech zacz¢ly pojawiaé sie tradycyjne tance, takie jak m.in.
tarantella. Tarantella, zazwyczaj w metrum 3/8 lub 6/8, charakteryzowata si¢ jednorodnym
ruchem drobnych wartosci rytmicznych oraz zywymi, dynamicznymi krokami tanecznymi.
Rytm tego tanca zostat “zaadaptowany” przez piesni neapolitanskie, tworzac ich typowa forme.
Przyktadem jest piesn Michelemma z tego okresu, ktora stata si¢ jednym z reprezentatywnych
utwordéw neapolitanskich.

W XVIII wieku, formalne uksztaltowanie pie$ni neapolitanskich bylo $cisle zwigzane z
powstaniem opery komicznej we Wtoszech. Poczatek tego okresu przynidst wzrost
gospodarczy miast i rozkwit klasy $redniej. Niezadowolenie z formalizmu tradycyjnej wloskiej
opery seria przyczynito si¢ do narodzin opery buffa, ktora szybko zyskata popularno$¢ nie tylko
we Wiloszech, ale i w calej Europie. Z biegiem czasu wysokie Kkoszty zwigzane z
przygotowaniem przedstawien operowych sprawily, ze wielu kompozytorow opery buffa
zaczg¢to tworzy¢ muzyke popularng. W ten sposob piesn neapolitanska rozwijala sie
dynamicznie. Jedng z najbardziej znanych piesni z tego okresu jest Lo Guarracino — piesn
oparta na rytmie tarantelli, ktorej autorstwo jest nieznane, ale ktora stala si¢ jedng z najbardzie;j
znanych pie$ni neapolitanskich.

W XIX wieku pies$ni neapolitanskie zaczely zdobywac szeroka popularnos$¢. Neapol byt

wowczas jednym z najwazniejszych centrow kultury i aktywnos$ci spotecznej we Wtoszech.



Piesni staly si¢ jednym z symboli miasta, przyciagajac turystow i stymulujac dalszy rozwoj
gatunku. Utwory z tego okresu byly zazwyczaj prostymi kompozycjami w formie zwrotkowej,
tatwymi do przyjecia przez szeroka publiczno$¢. Typowe instrumenty akompaniujace to
mandolina, gitara, bebny lub fortepian. Najbardziej znang piesnia z tego okresu jest Te voglio
bene assaje z 1839 roku, ktorej tekst napisat Rafael Sacco, a muzyke skomponowat Filippo
Campanella. Piesn ta byta pierwszym utworem zaprezentowanym na Festiwalu Piedigrotta i
stala si¢ inspiracja dla dalszego rozwoju pie$ni neapolitanskich.

Wydawnictwa muzyczne odegraly wazng role w popularyzacji pie$ni neapolitanskich.
Jednym z najwazniejszych kompozytorow byt Teodoro Cottrau, ktory zebrat wiele utwordéw w
antologii Eco del Vesuvio. Jego najznakomitsze kompozycje to Fenesta ca lucive i Santa Lucia,
ktora do dzi$ jest jedng z najpopularniejszych piesni. Inni znani tworcy to Mario
Pasquale Costa (Lariula, Serenata napolitana, Catari), Eduardo Di Capua (O sole mio, Maria
Mari) oraz Francesco Paolo Tosti (A vucchella, Marechiare).

Poza piesniami neapolitanskimi w XIX wieku popularne byty rowniez piesni rzymskie.
Najwczesniejsze pochodzg z XII 1 XIII wieku, a ich rozwdj przyspieszyt w XVII wieku pod
wplywem popularno$ci tarantelli. Podobnie jak pie$ni neapolitanskie, piesni rzymskie zyskaty
popularno$¢ w XIX wieku, zwtaszcza za sprawg konkursu na najpickniejszg piesn rzymska
organizowanego podczas festiwalu $w. Jana (jednym z najbardziej znanych utwordéw jest Le
streghe Alipia Carlelli).

W XIX wieku wielu znanych kompozytorow, m.in. G. Rossini, G. Donizetti i V. Bellini,
przyczynito si¢ do rozwoju wiloskiej pie$ni artystycznej. Podczas gdy utwory Rossiniego
(Carnaval de Venise, Addio a Vienna, La promessa, La regata veneziana, L’addio)
charakteryzowaly si¢ prostg struktura i starannie dobranymi tekstami, czgsto opartymi na poezji
znanych autoréw, kompozycje Belliniego (Vaga luna che inargenti, Malinconia, ninfa gentile,
Per pieta, bell’idol mio) wyrozniata precyzyjna konstrukcja i delikatna muzyczna ekspresja,
oddajaca emocjonalne niuanse tekstu. Donizetti (L elisir d’amore, Il barcaiolo) znany byt z
pigknych, poruszajacych melodii i zlozonych akompaniamentéw fortepianowych, ktore
dodawaty glebi emocjonalnej utworom.

XVII i XIX wiek przyniosty znaczacy rozwoéj piesni wloskiej w tworczosci tak
znaczacych kompozytoréw jak Cottrau i Costa. Ich tworczo$¢, wyrdzniajaca si¢ melodyjnymi
liniami wokalnymi i starannie dobranymi tekstami, nadal jest ceniona i wykonywana na catym
$wiecie. W tym gronie Francesco Paolo Tosti jest jednym z najwazniejszych przedstawicieli
omawianego okresu, ktorego utwory wyrdzniajg sie¢ elegancjg i picknem, zgodnie z wtoska

tradycja wokalng.



Pod koniec XIX wieku imperialisci i mocarstwa zachodnie za pomoca okretow 1 dziat
“otworzyty bramy” Chin, a starozytne spoteczenstwo tego kraju wciaggnigte zostalo w ustroj
kolonialno-feudalny. Powstanie nowego nurtu muzycznego u schytku dynastii Qing i na
poczatku trwania Republiki Chinskiej byto rezultatem oddziatywania trendéw spotecznych
wyksztalconych w wyniku stycznosci z kulturg zachodnig. Przyswajanie muzyki zachodniej 1
powstanie o$§wieceniowej mysli muzycznej przyczynito si¢ do tego, ze feudalna muzyka
rytualna, majaca przez bardzo dtugi okres w historii Chin ogromne znaczenie, stopniowo
stracila swoja dominujaca pozycj¢. Narodziny muzyki szkolnej sprawily, ze tradycyjna muzyka
chinska utracita swoja dawng §wietnos¢. Powstanie nowej koncepcji muzycznej u schytku
dynastii Qing i na poczatku Republiki Chinskiej oraz pojawienie si¢ muzyki szkolnej gteboko
1 trwale wptynelo na ewolucje chinskiej kultury muzycznej XX wieku, a takze fundamentalnie
zmienilo kierunek jej rozwoju.

Tak zwana “muzyka szkolna”, jak sama nazwa wskazuje, odnosi si¢ do piesni
uzywanych w celach dydaktycznych w nowych chinskich szkotach, a najbardziej
reprezentatywne dla tego gatunku postaci to Li Shutong i Shen Xingong. Technika
kompozytorska w tego typu utworach nosi w sobie $lady cech charakterystycznych dla
tradycyjnej muzyki chinskiej, takich jak “jedna piesn, wiele funkcji” oraz “dopisywanie stow
do melodii”. Niezaprzeczalnym jest fakt, ze wykorzystane melodie i skomponowane na ich
podstawie piesni daty poczatek zupelnie nowej formie muzycznej. Muzyka szkolna jest
prostym, bazujagcym na jednoglosowosci, gatunkiem piesni. Sprawita ona, ze chinska kultura
muzyczna, ktorej dominujgcymi nurtami od kilku tysiecy lat byly piesni ludowe, sztuka
shuochang?, taniec do muzyki, muzyka $wiatynna, muzyka guqin?, chinska opera i inne formy
muzyki tradycyjnej, zacz¢ta sukcesywnie integrowac si¢ z “nowa muzyka”. Proces ten, cho¢
powolny i peten komplikacji, cechowat si¢ ogromng sila oddziatywania i stopniowo nadat
kierunek “nowej muzyce”. Nowonarodzony gatunek, bedacy formg artystyczng r6znigcg si¢ od
tradycyjnej muzyki chinskiej, przezyt w tamtym okresie swoj rozkwit i w wyniku modernizacji
stat si¢ gtdbwnym chinskim nurtem muzycznym XX wieku.

Muzyka szkolna stanowila odzwierciedlenie wielu aspektow zycia spotecznego,
dlatego rzec mozna, ze byta swego rodzaju encyklopedia 6wczesnego spoteczenstwa, w ktorej

zapisany zostal obszerny material historyczny. Pomimo faktu, iz w p6zniejszym okresie byta

1 Sztuka shuochang, dost. ‘sztuka moéwienia i $piewania’, jest to termin zbiorczy okreslajacy ponad 300
regionalnych gatunkéw chinskich ustnych sztuk performatywnych, gawedziarskich przedstawianych w
akompaniamencie instrumentow.

2 Muzyka grana na tradycyjnym chinskim instrumencie strunowym gugin. W czasie gry instrument spoczywa na
stole, a technika gry polega na szarpaniu siedmiu jedwabnych strun.



niejednokrotnie wySmiewana ze wzgledu na wykorzystywang do jej tworzenia technike
kompozytorskg, polegajaca na dopisywaniu stow do gotowych melodii (przez co czesto
nazywana byla osobliwa, ,,nie na temat”, a nawet okreslana mianem ,,mieszanca”), to wlasnie
te dziecinne, szkolne pie$ni legly u podstaw narodzin nowej chinskiej muzyki. Wprowadzenie
pod koniec dynastii Qing 1 na poczatku Republiki Chinskiej zaje¢ muzyki do szkot i
rozpowszechnianie tej dziedziny sztuki sprawito, ze edukacja muzyczna znalazta si¢ w centrum
zainteresowania spoteczenstwa, co przyczynito si¢ do ugruntowania jej pozycji w programach
szkot.

Pie$ni szkolne staly si¢ waznag czeScig zmian kulturowych i postepowych trendow
artystycznych nowego stulecia, podobnie jak ,,rewolucja poezji”, ,rewolucja stylu 1 formy”

oraz ,,rewolucja powiesci” wstrzasnety 6wezesnym $wiatem literackim.

1.2. Chinskie trendy muzyczne poczatku XX wieku

Sztuka wokalna od czasow starozytnych byla wazng czegscig narodowego dziedzictwa
kulturowego Chin. Poczawszy od starozytnych piesni bez akompaniamentu, poprzez taniec do
muzyki, piesni xianghe®, muzyke shuochang, opere chinska, az po piesni szkolne — proces
ewolucji chinskiej muzyki wokalnej uzalezniony byt od czynnikow pozamuzycznych:
spotecznych, historycznych i kulturowych. Ruch 4 Maja utorowat droge dla tworzenia sztuki
w Chinach. Prekursorzy muzyki zapozyczali poznane zagranicg techniki kompozytorskie, by
tworzy¢ akompaniament fortepianowy do wybranych, tradycyjnych chinskich wierszy.
Odstapili oni od tradycyjnych, chinskich jednogtosowych melodii horyzontalnych i inspirowali
si¢ europejskimi technikami tworzenia wielogtosowych wertykalnych harmonii. Wielu
wybitnych $piewakéw 1 metodykow muzyki wokalnej przeprowadzito szereg badan i
wprowadzilo wiele innowacji w zakresie wykonywania pie$ni artystycznych. Wraz z
nieustannym poglebianiem si¢ integracji muzyki chinskiej i zachodniej, pionierzy nowej
muzyki zaczeli dazy¢ do tworzenia idacych z duchem czasu 1 zawierajgcych w sobie chinskie
cechy narodowe pie$ni artystycznych. Odmienne sposoby wykonawcze, gusta estetyczne oraz
uwarunkowania kulturowe Chin i Zachodu sprawity, ze koncepcje muzyki wokalnej obu
regionOw bardzo réznig si¢ od siebie. Jezyk jest narzedziem komunikacji ludzkich mysli i uczu¢,

$piew jest z kolei sztukg opartg na jezyku. W praktyce $piew realizowany jest dzieki

.....
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organicznemu potaczeniu emisji glosu z akompaniamentem muzycznym 1 uwypukla
najwazniejsze wlasciwosci jezyka oraz muzyki. Cechy charakterystyczne, wymowa oraz styl
jezyka chinskiego znacznie r6znig si¢ od europejskich systemow jezykowych. W chinskich
piesniach artystycznych wykorzystywana jest poezja starozytna i wspotczesna, zwraca si¢ w
nich uwage na polaczenie rymoéw, czterech tondw 1 melodii. Sprawia to, Ze istniejg bardzo
wysokie wymagania wzgledem wykonywania pie$ni chinskich. Ponadto, przed Ruchem 4 Maja
w zakresie $piewania chinskich pie$ni ktadziono ogromny nacisk na nauk¢ i odwotywanie si¢

do opery i sztuki gawedziarskiej quyi®,

1.3. Kilka faktéw z biografii Francesco Paolo Tostiego

Francesco Paolo Tosti urodzit si¢ 9 kwietnia 1846 roku w Ortonie w prowincji Chieti we
wschodniej Abruzji. Dorastanie w tym nadmorskim miasteczku o cieptym klimacie byto dla
niego zroédtem pieknych wspomnien wieku dziecigcego, ale przede wszystkim czasem rozwoju
talentem muzycznym. W wieku 11 lat (w 1858 roku) Tosti rozpoczat nauke w neapolitanskim
Konserwatorium San Pietro a Majella, gdzie uczyl si¢ gry na skrzypcach u F. Pinto i zgltebiat
tajniki komponowania pod okiem Contiego oraz Saverio Mercadante. Ten ostatni byl pod
wielkim wrazeniem umiejetnosci Tostiego 1 mianowat go asystentem oferujac mtodziencowi
skromng pensje w wysokosci 60 frankow miesigcznie. Ostatecznie wyrdznienie to przerosto
jednak sity chlopca. Zmeczenie wywolane jednoczesng nauka i prowadzeniem zaje¢é
doprowadzito z biegiem czasu do choroby. W 1869 roku Tosti zrezygnowat ze studiow i
powrdcit do rodzinnej Ortony, gdzie spedzit kilka miesigcy przykuty do tozka. W tamtym
okresie skomponowat kilka pies$ni, z ktorych dwie przestat do Florenckiego Stowarzyszenia
Sztuki, a pozostate dwie przekazat do wydawnictwa Ricordi w celu publikacji, lecz wszystkie
z nich zostaly odrzucone. Niemniej jednak piesni te stopniowo staty si¢ reprezentatywnymi
dzietami kompozytora, m.in. Non m’ama piu, czy Lamento d’amore.

Powrdciwszy do zdrowia po ciezkiej chorobie Tosti bez zawahania udat si¢ na poéinoc
kraju majac nadziejg, ze podrdz da mu szans¢ na dalszy rozwdj. Istniejg przestanki wskazujace,
ze owa trwajaca kilka tygodni podréz nie miata pomyslnego przebiegu, Tosti zawrocil wige i

skierowat swe kroki do Rzymu. Znajdowat si¢ wéwczas w bardzo trudnej sytuacji finansowe;.

4 Sztuka quyi, dost. ,,sztuka melodyjna”, inna nazwa okreslajaca sztuke shuochang — okreslenie chinskich, ustnych
sztuk performatywnych.
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Mimo tego, ze zycie nie obchodzito si¢ z nim taskawie, Tosti nie popadal w przygnebienie. W
Rzymie spotkal pianiste i kompozytora Giovanniego Sgambatiego, ktory cieszyt si¢ tam
ogromnym uznaniem. Wsrod jego wielbicieli znajdowal si¢ miedzy innymi popularny
wowczas dekadencki poeta i powiesciopisarz Gabriele D’ Annunzio. Sgambati zostat patronem
Tostiego i wykorzystal swoje wptywy, by promowac¢ jego utwory. Aby pomoc mu zdoby¢
powodzenie w Rzymie, Sgambati skomponowat ballade, ktorg Tosti zaspiewal na jednym z
koncertdw w Sala Dante, a takze wykonat podczas tego wydarzenia jeden z utwor6w swojego
podopiecznego. Obecna na koncercie ksi¢zniczka Matgorzata Sabaudzka (pdzniejsza krolowa
Witoch i1 zona krola Umberto 1) byla pod wielkim wrazeniem $piewaka znad Adriatyku i
niezwlocznie wyznaczyla Tostiego na swego nauczyciela §piewu, a niedlugo potem mianowata
go nadwornym kuratorem wtoskich archiwéw muzycznych. Przez nastgpnych kilka lat Tosti
pozostat wierny wtoskiej rodzinie krolewskie;.

W 1875 roku kompozytor po raz pierwszy udal si¢ do Londynu. Nowe przyjaznie
pozwolity mu przenikng¢ do najwyzszej klasy spotecznej Anglii. Od tamtej pory Tosti
przyjezdzal tam kazdej wiosny, Stajac si¢ wazng postacig w kregach angielskiej klasy $redniej.
Pig¢ lat po pierwszym przyjezdzie do Londynu (w 1880 r.) kompozytor otrzymat propozycje
przyjecia posady nauczyciela $piewu brytyjskiej rodziny krélewskie;.

Fakty dowiodly, ze decyzja Tostiego o pozostaniu w Anglii byla sluszna. Jego
niedoceniany w czasach mtodos$ci talent w koncu zyskat nalezyte uznanie i pozwolit mu na
podjecie godnej pracy, jako kompozytor zdobyt stawe i szacunek publicznosci. Po wykonaniu
w Globe Theatre utworu Forever otrzymat wiele pochwal, a piesn ta szybko stata si¢ jedng z
najpopularniejszych w kregu angielskim. Podczas pobytu w Anglii Tosti skomponowatl wiele
znanych utworéw, jak Goodbye, Mother, At Vespers, Amore, Aprile, Vorrei morire, That Day.
Jego kompozycje wokalne zdobyly uznanie wérdd grona $§piewakow muzyki salonowej, a styl
“alla Tosti” stopniowo zyskal wielu nasladowcow. Kompozytor czesto nawigzywat w swej
tworczosci do wloskiej muzyki ludowej. Przyktadem jest tutaj cykl 15 duetow Canti popolari
Abruzzesi, ktory zaadaptowany zostat na podstawie ludowych melodii z regionu Abruzzo. Od
1894 roku kompozytor zostat zatrudniony jako profesor w Krélewskiej Akademii Muzycznej.
Jego pozniejsze utwory, miedzy innymi Mattinata, czy Serenata rowniez odniosty wielki
sukces. W 1906 roku przyjat obywatelstwo brytyjskie, a dwa lata p6zniej zostal pasowany na
Rycerza Komandora Orderu Wiktorianskiego. W roku 1912 Tosti przeszedt na emeryture i

wrocit do Wtoch, by spedzi¢ tam ostatnie lata zycia. Cztery lata pézniej zmart w Rzymie.
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1.4. Zarys sylwetki Li Shutonga

Li Shutong byt jednym z oredownikéw i1 praktykow Ruchu Nowej Kultury. Byt jednym z
pierwszych chinskich kompozytorow XX wieku, ktorzy za granicg studiowali malarstwo,
muzyke i teatr. Do jego najstynniejszych kompozycji wokalnych naleza m.in. Zuguo ge (Hymn
ojczyzny), Chunjing (Wiosenny krajobraz), Xihu (Zachodnie jezioro), Yue (Ksi¢zyc), Luo hua
(Spadajgce kwiaty), Qingliang ge (Chltodna piesn), Shan se (Barwy gor), czy Huaxiang
(Zapach kwiatow).

Li Shutong (1880-1942) urodzil si¢ w Tiencinie w zamoznej rodzinie pochodzacej z
Pinghu w prowincji Zhejiang. Jego dzieciece imie ° brzmialo Wentao, imieniem
~grzecznosciowym”® byto Xishuang, a przydomkiem artystycznym Shutong. Znany byt takze
pod wieloma innymi pseudonimami: jako mnich przybral imiona Yanyin, Hongyi, Yiyin,
Buzhao, czy Wuwei, z kolei w p6zniejszych latach znany byl pod przydomkiem Wangqing
Laoren. Najbardziej znany byl jednak pod pseudonimem Li Shutong i mistrz Hongyi. Jego
ojciec Shizhen kierowal w Tiencinie przemystem solnym i nalezat do niclicznej grupy osob
majetnych. Urodzony w takim S$rodowisku Li Shutong od dziecinstwa byt ksztalcony i
wychowywany w duchu tradycyjnej chinskiej kultury.

Weczesna $mier¢ ojca (Shutong miat zaledwie 5 lat) sprawita, iz starszy brat przejat na
siebie obowigzek nadzoru nad edukacja chtopca. W wieku 9 lat Shutong zaczat pobiera¢ nauki
u Chang Yunzhuanga, ktory zapewnit mu tradycyjng formalng edukacje. W roku 1898 w
czasach gdy Kang Youwei i Liang Qichao zapoczatkowali ruch Stu dni reform’, udat si¢ na
poludnie, do Szanghaju, gdzie zostal czlonkiem Stowarzyszenia literackiego Chengnan
zatozonego przez Yuan Xiliana i Xu Huanyuana. Po zdaniu egzaminéw wstepnych do
Publicznej Szkoty Nanyang (znanej p6zniej jako Uniwersytet Szanghajski), w 1903 roku wraz
z Xu Huanyuanem i Huang Yanpeiem zatozyli Towarzystwo Szanghajskie, a w jego ramach
otworzyli szkotke, organizowali wyktady i propagowali zmiang starych zwyczajow. Wkrotce

szkota, do ktorej uczeszczat zatrudnita Shen Xingonga jako nauczyciela muzyki i §piewu. To

5 Gdy rodzi si¢ dziecko rodzice w Chinach nadaja mu nieoficjalne imig. Czasami dzieje si¢ to dlatego, ze rodzice
nie majg jeszcze wybranego imienia. W starozytnosci w bogatych rodzinach wybierano imiona majace pozytywne,
szczesliwe konotacje, z kolei na wsiach gdzie umieralno$¢ byta wicksza wybierano mato znaczace, czasem wrecz
uwlaczajace imiona, by nie przycigga¢ uwagi duchow.

6 Zi, tzw. imi¢ grzecznosciowe, jest to imi¢ nadawane przez rodzicow lub wybierane samodzielnie, gdy osoba
wkracza w wiek dorosty.

7 Zakonczony fiaskiem 104-dniowy ruch reformatorski w cesarskich Chinach. Ruch trwat od 11 czerwca do 21
wrzesnia 1898 roku, podjety zostat przez mtodego cesarza Guangxu i reformatoréw takich jak Kang Youwei, Tan
Sitong, czy Liang Qichao.
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wlasnie wtedy Li Shutong zetknat si¢ z muzyka zachodnig i narodzita si¢ w nim che¢
komponowania. Powstata wowczas popularna piesn Zuguo ge (Hymn ojczyzny).

W kwietniu 1905 roku z powodu $mierci matki mtody artysta zmienil swe imi¢ na Li
Ai. W tym samym roku udat sie do Japonii, by studiowaé sztuke. Po przybyciu do Kraju
Kwitnacej Wisni zostat przyjety na Tokijski Uniwersytet Sztuki, gdzie studiowal malarstwo,
gre na fortepianie i1 techniki kompozytorskie. Wtedy tez postanowil wraz z przyjaciotmi
wydawaé czasopismo artystyczne, obejmujace réwniez tematyke muzyczna, a nastgpnie
zredagowal 1 wydatl pierwszy we wspotczesnych Chinach magazyn muzyczny Yinyue xiao
zazhi (Maly magazyn muzyczny). Po wydrukowaniu w Japonii zostal on wystany do Chin w
celu dystrybucji, co przyczynito si¢ do rozwoju nowej muzyki w kraju. Skompilowat takze i
opublikowat w Chinach Guoxue 42 changge ji (Zbior 42 piesni tradycyjnej chinskiej kultury).
Wszystko to mialo przemozne znaczenie dla historii nowoczesnej muzyki w Panstwie Srodka®.
W 1906 roku Li Shutong zostat cztonkiem japonskiego stowarzyszenia literacko-artystycznego
i wraz ze swym kolegg z klasy Zeng Yannianem zalozyt grupe teatralng Chunliu she
(Stowarzyszenie wiosennej wierzby). W ramach jej dzialalnosci wystawil w Tokio stynny
francuski dramat Dama kameliowa, KtOry zostat sensacyjnie przyjety w catej Japonii. Moment
ten uzna¢ mozna za poczatek chinskiego dramatu. Wraz z nastaniem roku 1910 studia Li
Shutonga w Japonii dobiegly konca i rozpoczat on prace dydaktyczng w Wyzszej Szkole
Przemyslowej Beiyang w Tiencinie. Promowal réwniez zachodnie techniki malarskie
redagujac w Szanghaju Taiping Yang bao (Dziennik Pacyficzny). Jesienig 1912 roku zostal
nauczycielem rysunku i muzyki w Zhejiang Secondary Normal School. Powotat tam pierwsza
klase¢ szkicowania zywych modeli, co byto czym$ niezwyklym i rewolucyjnym w historii
chinskiej edukacji artystycznej. W ciggu siedmioletniej kariery pedagogicznej nauczal
malarstwa, gry na fortepianie i technik kompozytorskich, zapoczatkowujac oswieceniowa
edukacje artystyczng. Oprocz nauczania Li Shutong zajmowat si¢ tworczoscig pisarska oraz
komponowaniem licznych pie$ni. W 1918 roku artysta zostal mnichem w $wigtyni Hupao w
Hangzhou i przybrat buddyjskie imiona Yanyin oraz Hongyi. W pazdzierniku 1942 roku zmart

z powodu choroby w domu opieki Wenling w Quanzhou w prowincji Fujian w wieku 63 lat.

80, ai oznacza po chinsku smutek, zal, rozpacz.

% Lin Ziqing, Hongyi yi dashi chuan, Zhongguo Fojiao xiehui, Hongyi yi dashi, Pekin, 1984,
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2. Piesni Francesco Paolo Tostiego i Li Shutonga — uwagi analityczne

2.1.  Analiza tekstow wybranych piesni Francesco Paolo Tostiego

Stowa sprawiaja, ze muzyka zmienia si¢ z abstrakcyjnej w namacalng i nacechowang
emocjonalnie. Teksty moga okresla¢ emocjonalne zabarwienie calego utworu i stanowig
najbardziej bezposrednig zewng¢trzng forme ekspresji muzycznej dziela. Dzigki tekstom
zawartym w utworach wokalnych Tostiego mozna przeprowadzi¢ analiz¢ doboru tematu oraz

ich tresci , a takze porownac je z pie$niami artystycznymi Li Shutonga.

Ideale

W tworczosci Tostiego tematem wielu utwordw jest mitosci. Patrzac na oryginalne teksty
zrodtowe, wiekszos¢ dziet poetyckich, wykorzystanych w kompozycjach Tostiego wyszta spod
pidra poetow tej samej narodowosci i zyjacych w tych samych czasach, co kompozytor. Jest to
jedna z gléwnych cech tworczosci Paolo Tostiego, a utwor Ideale nie stanowi tutaj wyjatku.

Pod katem tekstu Ideale stanowi typowa piesn wyrazajaca mitos¢ mtodych ludzi. Zywo
przedstawiony jest w niej nieSmiaty mlodzieniec pograzony w uwielbieniu i tesknocie za
ukochana, ktéry rozpaczliwie pragnie mito$ci i z uczuciem opowiada o tym swej wybrance. Na
poczatku utworu kochanka zostaje w tekScie porownana do teczy i promieni $wiatla. W
stowach wyrazone jest nieskonczone uwielbienie i zauroczenie ukochang osobg, na przyktad
fragment “W moich oczach jestes niczym srebrny promien przecinajgcy firmament nocy”
oddaje niezrownanie pigkne uczucie. Autor tekstu modli si¢ z najglgbszych zakatkow serca i
nawotuje swa kochanke do powrotu. To silne oczekiwanie jest pelne nie tylko tesknoty, ale
takze wzburzenia 1 watpliwosci, jednakze przede wszystkim przepetnia je nadzieja, ze mitos¢
moze dac¢ cztowiekowi szczescie.

Jesli chodzi o techniki zastosowane przy tworzeniu tekstu, wersy czesto zawieraja
pordéwnania i paralelizmy, aby da¢ wyraz urodzie ukochanej oraz podziwu dla jej osoby. Pod
koniec utworu poeta postuguje si¢ zdaniem rozkazujagcym z wykrzyknikiem, majac nadziej¢ na
ponowne zjednoczenie si¢ z wybranka. Ten rodzaj pelnej wiary i1 pragnienia mitosci i tgsknoty

jest mocno zakorzeniony w stowach utworu.

Marechiare
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Lektura tekstu Marechiare przywodzi na mys$l zywy obraz scenerii morskiej noca.
Zapadta noc, srebrne $wiatto ksiezyca powoli rozlato si¢ jasng poswiata po plazach Marechiare,
a wieczorne fale uderzaja cicho o wybrzeze. W poréwnaniu z porg dzienng fale nabraty nieco
na sile, a wszelki hatas wokot ucicht. Ryby nie chowaja si¢ juz przed spacerowiczami i pluskaja
si¢ swobodnie w wodzie. Pelne namigtnosci wersy nie tylko odzwierciedlajg uwielbienie autora
dla spokojnej nocy i pigknej scenerii Neapolu, ale takze dajg wyraz tgsknocie mtodzienca za
pickng mitoscig 1 jego uczucia do pigknej dziewczyny. Mitos¢ przeplata si¢ ze scenerig, ktora
stanowi jednocze$nie tlo dla uczucia, a splatajace si¢ ze sobg okolicznosci poruszaja serca
stuchaczy.

Nietrudno zauwazy¢, ze Tosti przy doborze tekstow preferuje wiersze proste i znane.
Cho¢ te opiewajace mito§¢ wersy nie méwig o uczuciu w tak skryty i powsciagliwy sposob jak
starozytna poezja chinska, to nie s jednak tak bezposrednie i odwazne jak dzisiejsze wiersze.
Wersy te sprawiaja, ze czytelnicy badz stuchacze odczuwajg wdziek 1 wyrafinowanie mitosci
za posrednictwem naturalnej 1 prostej narracji. Stowa sg bardzo czytelne i1 potoczne, a
zastosowane w tekscie zabiegi jezykowe przywodza na mys$l rymy i1 antytezy wystepujace w

starozytnej poezji.

Sogno

Utwor ten zblizony jest do Marechiare, cho¢ jezyk jest stosunkowo zwigzly, to jednak
zywo oddaje smutek 1 skryte znoszenie roztaki pary kochankow, ktorzy z roznych powodow
nie moga by¢ razem. Poprzez opis snow przedstawiony zostaje trudny do rozwiania smutek
zakochanych (np. “W snach moich kleczysz, niczym swiety wznoszgcy modly do Boga,
wpatrujesz sie w glgb moich oczu spojrzeniem Isnigcym mitoscig’). Wyobrazenia bohaterow
w wierszu sg specyficzne, lecz dzigki pigknej melodii Tostiego, postaci te stajg si¢ czescig
ekspresji muzycznej, tworzac zywy artystyczny obraz. Muzyka we wlasciwy sposob oddaje
zmieniajace si¢ w teks$cie emocje, a nieche¢ przed rozstaniem i melancholia zostaja w petni
przedstawione.

Przygladajac si¢ uwaznie tekstom piesni Tostiego, zauwazy¢ mozna bardzo oczywistg
cechg¢ wspolna, czyli wyrazanie wahan ludzkich emocji za pomocg najprostszych zdan. Cho¢
wigkszo$¢ z nich pod wzgledem tematycznym obraca si¢ wokot mitosci i charakteryzuje si¢
prostotg i bezposrednioscig, to mozna je zrozumie¢ tylko zaglebiajac si¢ w nie z wielkg uwaga.

Czasem kilka prostych wersow poezji moze w niezwykle trafny sposéb wyrazi¢ najbardziej
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zlozone, lecz takze najbardziej powszechne emocje 1 doznania ludzkie, takie jak zycie, Smier¢,

mitos¢, czy nienawisc.

La Serenata

Tekst La Serenata sktada si¢ z fragmentéw z Le Occidentali piora Cesareo. Oryginalny
tekst sktada si¢ z dziewieciu czgsci, sposrod ktorych Tosti wybrat tylko cztery. Poniewaz
pierwszy i ostatni wers w oryginale to “Lec, serenado”, wiele antologii wtasnie takim tytutem
okresla t¢ piesn: La Serenata.

Piesn opowiada o poczatkach mitosci miedzy kobieta i me¢zczyzng 1 naturalnej pogoni
za uczuciem. Poeta postuzyt si¢ technikami personifikacji poréwnujgc serenade do postanca
milosci, ktory leci w strone ukochanej i daje wyraz uczuciom gtdéwnego bohatera, jakimi darzy
on dziewczyne majac nadzieje na jej odpowiedz.

W celu odzwierciedlenia artystycznej koncepcji wiersza, kompozycja catej piesni
przyjmuje symetryczny styl, a kazda cze$¢ podzielona jest na sze$¢ zdan, dzieki czemu sg one
parzyste, a co za tym idzie bardziej proporcjonalne. Aby oddaé¢ oryginalng harmoni¢ wiersza
za pomoca muzyki, Tosti dokonal modyfikacji i1 korekt wartosci nutowych dla tych samych
stow w roznych zdaniach muzycznych. Ostateczny wzorzec nosi nazwe¢ “schematu symetrii
1/3”, co oznacza, ze kazda czg$¢ podzielona jest na dwa odpowiadajace sobie zdania. Piesn
rozpoczyna si¢ od “Vola, o serenata”, a jej kazda cze$¢ konczy si¢ na “O sereneata, vola”, CO
stanowi przyktad odwrdconej symetrii. W kazdej z cze$ci wystepuje takie samo zakonczenie —
$piewna kantylena na zawotaniu “ah”. Teksty piesni skompilowane z wierszy sa pod wzgledem
wykonania wokalnego bardziej $piewne, gdyz sg gotowym materialem sugerujagcym

interpretacj¢ a jednoczesnie dajg pod tym wzgledem wykonawcy wiele artystycznej swobody.

L’ultima Canzone

Tekst L ultima Canzone wyszedt spod piora wloskiego poety Francesco Cimino, ktory

opisat nastepujaca histori¢. Pewien mtodzieniec dowiaduje si¢, ze jego ukochana Nina ma
nazajutrz wyj$¢ za maz za kogo$ innego i by¢ moze juz nigdy wigcej nie bedzie dane im si¢

spotkac. Z pelnym opordw przed rozstaniem sercem, mtody czlowiek $piewa ostatnig piesn dla
dziewczyny jako pozegnalny prezent, w ktérej wspomina minione czasy, odwiedzone miejsca

1 kazda piesn jaka $piewat.
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Caly wiersz sktada si¢ z 15 zdan, ktore pod katem tresci podzieli¢ mozna na trzy czesci.
W pierwszej czesci opisane sg uczucia w sercu mtodzienca, gdy dowiaduje si¢, ze jego luba ma
nazajutrz wyjs¢ za maz. W drugiej wyobraza sobie okolicznosci $lubu oraz przyszie zycie
dziewczyny. W trzeciej czgsci z kolei btaga ukochana, by nie zapomniata o ich pigknej mitosci.
Patrzac z perspektywy stow piesni, ton emocjonalny utworu wyraza smutek i zal. Mtody
cztowiek na zawsze traci swoja mitos¢ i nigdy juz nie ujrzy swej ukochanej. To zakonczenie
jest juz przesadzone i nie moze on zrobi¢ nic, aby to zmieni¢. Protagonista nie zdaje si¢ jednak
by¢ catkowicie przygnebiony, czy zatamany do szalenstwa. Rozumie on i akceptuje taka
rzeczywisto$¢, a pod koniec obdarza kochanke szczerym btogostawienstwem i wyraza nadzieje,
ze nie zapomni ona tego picknego uczucia, jakie istnialo kiedy$ miedzy nimi. Dlatego
zrozumiawszy stowa piesni mozna z tatwoscia pojac dlaczego w utworze wystepuje przejscie
z tonacji d-moll na D-dur — wida¢, ze wsréd smutnych uczu¢ mozna doszukac¢ si¢ takze jasnej
strony. Ten rodzaj “pojednania, pogodzenia si¢” z sytuacja, bierze si¢ z akceptacji
rzeczywistosci przez miodzienca, a takze z jego glebokiej mitosci do dziewczyny. Prawdziwa
mito$¢ powinna by¢ bowiem obopdlnym spelnieniem, a nie tylko chwilowym szczgsciem

jednej strony. Wprowadzenie tonacji durowej dopetnia tutaj artystyczng koncepcje stow piesni.

Non t’amo piu

Piesn Non t’amo piu powstata w 1884 roku i wykorzystano w niej tekst wiersza mitosnego
piora wioskiego poety Carmelo Enrico. Opowiada ona o zakonczeniu historii mitosnej i
przepehniona jest rozczarowaniem, bolem oraz wspomnieniami cudownych chwil z przesztosci.
Gléwny bohater kiedys byt gteboko zakochany w swej wybrance, ale teraz jego mito$¢ prawie
catkiem wygasta, pozostawiajac jedynie pustke 1 samotno$¢. Tekst ujawnia uczucia
protagonisty zwigzane z byciem zdradzonym, a takze tgsknote za picknymi czasami, ktore juz
przeminely. Okrutna rzeczywisto$§¢ uswiadamia mu jednak, ze ta milo$¢ juz nie istnieje.
Podczas gdy zakoficzenie romansu przynosi wyzwolenie, niesie za soba rowniez gieboki bol.
Poprzez ptynnos¢ i przenikliwo$¢ jezyka, piesn ta w bardzo zywy sposob ukazuje ztozonos¢ i

nieprzewidywalnos¢ mitosci.

2.2.  Analiza tekstow wybranych piesni Li Shutonga
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Chunyou (Wiosenna przechadzka)

Tekst Wiosennej przechadzki napisany zostat przez Li Shutonga po tym, jak zostat
mnichem. Zaledwie 8 krotkich zdan sktada si¢ na niezwykle zywy obraz peinej ciepta i pigkne;j
wiosennej scenerii. Poeta zwraca si¢ do czytelnikéw namawiajac ich do chlonigcia tych
pigknych okoliczno$ci wszystkimi zmystami. Delikatna wiosenna bryza omiata twarz niczym
przedza, a ludzie przywdziali lekkie stroje. Te dwa zdania tekstu sg proste i naturalne, lecz tego
typu wyobrazenie jest catkowicie nowe. Poeta opisuje swoje wyobrazenia, ktore zdaja si¢ by¢
jak prawdziwe wspomnienia, wieje kuszaca wiosenna bryza, a turysci sung niczym chmury,
zupehie jakby poruszali si¢ wewnatrz obrazu, co sklada si¢ na wspanialg poetycka scenerie

wiersza. Roznorakie, wielobarwne kwiaty sa w pelnym rozkwicie, a ptatki tancza w powietrzu.
Pierwsze cztery zdania obfitujg w stowo “wiosna”, zwlaszcza zwraca uwage trzykrotne uzycie

sformutowania “wiosenni spacerowicze”. Poeta bezposrednio laczy wiosenng sceneri¢ z
thumami udajgcymi si¢ na wiosenng eskapadg, ukazujac budzenie si¢ i dynamike zycia. Zdania
51 6 przedstawiajg kwiaty, w tym kwiaty gruszy i rzepaku opisane pod katem barwy, kwiat
wierzby pod katem potozenia, z kolei w przypadku kwiatu musztardowca nacisk potozony jest
na jego zapach. Poeta wybiera kwiaty proste, powszechne i o zwyktych kolorach, by wyrazi¢
swoj zachwyt . Ostatnie dwa zdania opisujg wieczorng sceneri¢, posrod ktorej rolnicy wracajg
do doméw skagpani w blasku zachodzacego stonca. Wsrod tej idyllicznej scenerii stowik nuci
swa piesn, rozbrzmiewa wieczorny dzwon.

W catym wierszu “Wiosenni spacerowicze”, poeta posluguje si¢ skojarzeniami,
wyobrazeniami i bogatg sitg ekspresji, by naktoni¢ czytelnikow do rozkoszowania si¢ pickng

wiosenng porg i wstuchania si¢ w wiosenne nowiny.

Szkolna Piesn Uniwersytetu Nankinskiego

Tekst piesni ma glebokie konotacje konfucjanskie i mozna go pokrotce podsumowac jako
“gloszenie ducha szczero$ci”, “rozwijanie wybitnych talentow” 1 “rozwdj edukacji”. Duch
szczerosci w zglebianiu wiedzy i1 studiowaniu stanowi podstawe ksztatcenia talentéw i rozwoju
nauki. Duch uczciwos$ci pozostaje w zgodzie z zasadami prowadzenia uczelni, posiada moc
historycznej przenikliwosci i wplynal na kolejne pokolenia studentow Uniwersytetu

Nankinskiego, stajac si¢ kwintesencja i istotg funkcjonowania uczelni na przestrzeni 100 lat.

San bao ge (Piesn Trzech Skarbow)
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Piesn trzech skarbow jest utworem buddyjskim, wigc jej tekst ma silne konotacje
zwigzane z tg filozofia. Jej trzy czgsci kolejno wyrazaja pochwale trzech skarbéw: Buddy,
Dharmy i Sanghi.

Pierwsza cze$¢ wychwala Buddg, ktory w sanskrycie zapisywany jest jako Buddha, z
kolei w tekscie pie$ni pojawia si¢ wersja Buddhaya. Wystepujace na koncu “ya” stanowi
dzwigk koncowy w sanskrycie i jezyku pali. Budda oznacza o$wiecenie, ktére ma trzy cechy
charakterystyczne. Po pierwsze, konieczna jest samoswiadomos¢, czyli zrozumienie samego
siebie oraz prawdy o zyciu i wszech§wiecie. Druga cechg jest o$wiecenie innych,

zachowywanie si¢ niczym bodhisattwa nie tylko osiggajac samos$wiadomos$¢, ale takze

o$wiecajgc innych. Ostatnim krokiem jest o$wieceniec doskonate, co oznacza, ze praktyki

poznawcze przeniknely do wszelkich sfer Zycia i wszech$wiata osiggajac stan kompletny i
ostateczny.

Czes¢ druga stanowi pochwate Dharmy bedacej prawda zycia 1 wszechswiata. Tres¢
Dharmy jest bardzo szeroka i sktadajg si¢ na nig migdzy innymi pojecia takie jak “dwie prawdy”
1 “trzy nauki”. Ogolnie rzecz bioragc, Dharma to takze sze$¢ stopni bodhisattwy, czy nawet 84
tysigce Bram Dharmy bedacych lekarstwami przeciw 84 tysigcom chordb nekajacych zyjace
istoty, poniewaz dopiero po poznaniu prawdy o zyciu 1 wszechswiecie mozna dostrzec, jakie
zmartwienia trapig serca zywych istot, a nastepnie uzy¢ odpowiednich metod, aby sobie z nimi
poradzi¢. Z tego wiasnie wzgledu Dharma z perspektywy poznania jest swego rodzaju prawda,
a z perspektywy praktyki jest metodg leczenia i tagodzenia problemow.

Trzecia cze$¢ wynosi na piedestat Sanghi, czyli spotecznosci mnichow postepujacych

zgodnie z naukami Buddy.

Zuguo ge (Hymn Ojczyzny)

Stowa Hymnu ojczyzny charakteryzuja si¢ majestatycznoscia i heroizmem, pojawiajg si¢
w nich nawet nawigzania militarne, co jest nierozerwalnie zwigzane z wpltywem tamtych
czasOw. Zainspirowany serig patriotycznych wierszy, Hymn ojczyzny Li Shutonga jest peten
cech charakterystycznych tamtej epoki. Autor w teksécie doktada wszelkich staran w celu
wychwalenia dlugiej historii Chin, bogactwa chinskiej cywilizacji oraz bezkresnej powierzchni
tego kraju: “Shang xia shu gian nian, yi mai yan, wenming mo yu jian. Zongheng shuwan i,

gao yu di, du hou tianran li.” (pol. “Przez tysigce lat, trwajgca niczym pulsujgca zyla,
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cywilizacja ktorej nikt nie obejmie ramionami. Diuga i szeroka na dziesigtki tysiecy mil, ptodna
ziemia cieszqca sie zniwami natury’”). W utworze jednocze$nie pojawia si¢ $piewane przez
jedna gtowna osobe i trzy osoby wtdrujace stownictwo o silnych konotacjach z tradycyjna
kultura chinska, takiego jak “przez tysigce lat”, “jazda na lwie”, “jazda na Zurawiu” oraz
nowopowstajagce rzeczowniki, jak “wielcy obywatele Azji” 1 “Ocean Spokojny”. Tutaj w
szczegolnosci glosny 1 styszalny jest okrzyk “wielcy obywatele”. Owi tak zwani “wielcy
obywatele” nie zamieszkuja ogromnego terytorium, nie stanowia wigkszosci, nie maja dostepu
do luksusowych strojow i jedzenia. Kazdy z nich najlepiej jak potrafi dotrzymuje swoich
obowigzkow 1 wypelnia zobowigzania wobec siebie, rodziny, spoteczenstwa, kraju i
wszystkich narodoéw $wiata, to wtasnie wielcy obywatele. Koncowy fragment rozpoczyna si¢
od “ja”, co uwypukla euforyczny nastrdj podmiotu lirycznego, ujawnia patriotyczny heroizm
Li Shutonga wobec stojacej w obliczu rozbiordw ojczyzny oraz jego pragnienie walki i §mierci

za swoj kraj. Rytmiczno$¢ stownictwa takiego jak “jazda na Iwie”, “jazda na zurawiu”,

“dzierzac miecz i wymachujgc nozem”, czy “agitowac” takze dodaja piesni kolorytu.

Zao qiu (Wczesna jesien)

We Wczesnej jesieni poeta uwiecznia charakterystyczny obraz poznego lata i wczesnej
jesieni, gestych drzew i drobnych jesiennych kwiatow, by wyrazi¢ swoje odczucia. Pole
widzenia poety jest niezwykle rozlegte, cho¢ w obu wersach utworu miejsce w ktérym stoi
podmiot liryczny nie zmienia si¢, caty czas stoi on na brzegu jeziora, to jego kat widzenia
kilkukrotnie ulega modyfikacjom, wpierw patrzy on w dal, a nast¢gpnie przed dlugi czas
spoglada w niebo.

“Shi li ming hu yi ye zhou” (pol. “Samotna todeczka na jeziorze Shiliming marszczy
tafle wody”), zauwazalny jest tutaj ogromny kontrast mi¢dzy ogromem jeziora a matg todka,
co ukazuje niezbadane i glgbokie pigkno. “Cheng nan yan yue shui xi lou” (po. “Spowita
dymem wznosi si¢ zachodnia wieza na potudniu miasta, skqpane w ksiezycowym swietle kotyszq
sie fale”), w tym wersie mgliste §wiatto ksiezyca zarysowuje kontur wiezy sprawiajac wrazenie
iluzoryczne 1 subtelne. Owe pierwsze dwa wersy stanowig rzeczywisty opis wczesnojesiennej
scenerii. “Jixu qiu rong jiao yu liu, ge zhe chuiyangliu” (pol. “Delikatne i polyskujgce niczym
kobieca twarz, wierzby ptaczqce na przeciwleglym brzegu’) — mingto letnie przesilenie i choc¢

drzewa wciaz sg soczysto zielone i geste, wiadomo, ze w koncu nadeszta jesien. Warte
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blizszego przyijrzenia si¢ jest pojawiajace sie w wersie stowo “ile”, ktore nie tylko odnosi si¢
tutaj do cech charakterystycznych wczesnojesiennego krajobrazu, ale takze do krotkotrwatosci
1 przemijalnosci tej petnej uroku scenerii. Stowo “leze¢ w odlegtosci od” informuje czytelnika,
ze poeta wcigz stoi nad jeziorem, ale w polu wzroku zdotat dostrzec sceneri¢ na przeciwleglym
brzegu. Pomimo tego, ze stow w wierszu jest niewiele, jest on niezwykle nacechowany
emocjonalnie. “Yuan shan mingjing meijian shou, xian yun paiohu luowen zhou” (pol. “Odlegte
gory jarzg sig niczym tuk brwii na pieknej twarzy, leniwe ptyng chmury pokarbowane podobnie
do zmarszczek na ubraniach”), w tym wersie opisane jest czyste i bezchmurne niebo, a w oddali
ukazuje si¢ panorama gorskich szczytow. Wczesng jesienig drzewa przestaty juz rozrastac si¢
1 kwitng¢, oczom ukazujg si¢ rosngce w sporych odstepach drzewa przypominajace cienkie
brwii. Podmuchy jesiennego wiatru macg i marszcza biale chmury na niebieskim niebie. Te
dwa wersy bardzo prawdziwie opisuja “wczesng jesien”, “odlegte gory” i “leniwe chmury”, jak
zywe pociagnigcia pedzla wyrazajagce radosng pochwale poety. Stowo “leniwy” uosabia
elegancki 1 spokojny nastr6j, jasnos$¢ i czysto$¢ mysli. Wreszcie, niosgca lekki chtod
wczesnojesienna bryza wraz z drobnymi kwiatami przynosi ludziom jesienne wiesci. Jesienne
kwiaty cho¢ nie chcg odchodzi¢, musza sking¢ ludziom gtowami na pozegnanie, a pomiedzy
wierszami dostrzec da si¢ delikatny smutek. Gdy przychodzi do opowiadania o trudnych
emocjach i ukrytych problemach, ludzie i kwiaty pozostaja milczacy. Czytelnicy wiedzg jednak,
ze ludzie dysponuja nieograniczonym jezykiem, a kwiaty mogg rowniez pojac ukryty sens

rzeczy, cho¢ nie s3 w stanie rozszyfrowa¢ wypowiadanych przez czlowieka stow.

PoZegnania

Piesn Pozegnanie skomponowana zostala w 1905 roku, a wystepujaca w niej melodia
zaczerpni¢ta zostata z piesni amerykanskiego kompozytora Johna P. Ordway’a — Dreaming of
Home and Mother. Pozegnanie stanowi doskonaly mariaz muzyki i literatury. Tekst opisuje
pawilon, starozytng droge, zachodzace stonice 1 dzwiek fletu, stwarzajac atmosferg ciszy i
przywodzac na mysl odludne miejsce. Drugi okres wyraznie kontrastuje z pierwszym, emocje
przeradzajg si¢ w podekscytowanie, prowadzgc do gl¢bokiego westchnienia. Drugie zdanie
muzyczne zmienia si¢ nieznacznie wyrazajac smutek plynacy z pozegnania z przyjacielem. Te

podobne lub nawet powtarzajace si¢ zdania muzyczne nie wywoluja wrazenia ucigzliwosci czy

10 ¢chin. O ¥F, jixu - chinski zaimek literacki oznaczajacy “jak duzo, jak wiele, calkiem sporo”. Tutaj odnosi sig
do wierzb ptaczacych.
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zawilo$ci, a racze] wzmacniajg integralno$¢ utworu, nadajagc mu szczegdlnego pigkna.
“Changting wai, gudao bian, fang cao bi lian tian. Wan feng fu liu di sheng can, xiyang shan
wai shan...” (pol. “Na zewnatrz pawilonu, przy starozytnej drodze, pachnaca zielona trawa
wyciaga swe zdzbla ku niebu. Wieczorny wiatr muska wierzby przy trwajacym dzwigku fletu,
zachodzace stonce chowa si¢ za gorami...”) — w niklym dzwigku fletu wybrzmiewa tutaj
smutek rozstania, z kolei pieckne stowa przepelione sg uczuciami. Stuchajac tej piesni od
poczatku do konca przezywamy wszystkie rodzaje emocji. Ten powszechnie §piewany utwor
Li Shutonga jest jego najbardziej reprezentatywnym dzietem, a same stowa piesni sag uwazane

w Chinach za najpigkniejszy tekst XX wieku.

2.3.  Piesni Francesco Paolo Tostiego — warstwa muzyczna:

Przedmiotem analizy, majacej na celu probg¢ okreSlenia idiomu kompozytorskiego
Francesco Paolo Tostiego, jest szeS¢ reprezentatywnych dziet z lat 1880-1912 (tj. z ,,0kresu

angielskiego™).

Ideale

Ideale to klasyczna piesn opowiadajgca o zwierzeniach kochankow. Ze wzgledu na
swoj niezwykty urok, utwor cieszyl si¢ zawsze ogromng popularnoscig wérod spiewakOw oraz
stuchaczy.

Piesn, posiadajaca dwuczesciowa forme repryzowa, sktada si¢ z preludium, interludium
i zakonczenia (Utwor obejmuje 42 takty). Po 5-taktowym preludium pojawia si¢ pierwszy okres
(12 taktéw), obejmujacy cztery odcinki trzytaktowe. Materialem wyj$ciowym pierwszych
dwoch jest interwat #c?-al, trzeci natomiast sktada si¢ z progresji wznoszacej, co stanowi w
utworze ,,sit¢ napedowa” do osiggni¢cia punktu kulminacyjnego. Przeplatany jest on kilkoma
progresjami opadajacymi, po ktorych nastgpuje szybki powrOt do trendu wznoszacego,
prowadzac melodi¢ do ostatniego zdania pierwszego okresu. Chociaz najwyzszy dzwigk catego
utworu pojawia si¢ wlasnie w ostatniej frazie, kierunek melodii jest tutaj odwrotny do

wystepujacego we wcezesniejszych odcinkach i po wzniesieniu opada az do kadencji. Sposob
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opracowania materiatu dzwigkowego oraz kierunku melodii sprawia, ze ten okres muzyczny
ma strukture “wstepu, rozwiniecia, przeksztalcenia i podsumowania”??.,

Interludium wykorzystuje melodi¢ fortepianowa z preludium, ale jego rozmiar jest
nieco zredukowany, co wynika z zachodzenia na siebie koncowego dzwigku pierwszego okresu
1 dtugiego dzwieku otwierajacego preludium.

Drugi okres ksztaltowany jest analogicznie do pierwszego pod wzgledem materiatu
dzwigkowego i rozmiaru, a réznice pojawiaja si¢ jedynie w ostatnich dwoch frazach. Nie
wystepuje tu progresja wznoszaca, ktdrg znalez¢ mozna w pierwszym okresie. Jako
motywiczne jednostki konstrukcyjne uzyte sg tu dwa takty. Chociaz w zakonczeniu zachowany
jest koncowy fragment wystepujacy w pierwszym okresie, to poprzedzajacy go material
zmieniony jest w nieco dtuzszg progresje¢ wznoszaca, wznoszenie nastepuje dwuetapowo, co
prowadzi melodie do osiggniecia najwyzszego dzwicku w catym utworze *f2 (wielu
pozniejszych $piewakoéw wykonywato ten dzwiek wyzej o tercje mata, by podkresli¢ rdéznice
w poréwnaniu z pierwszym okresem). Zmiany w tych dwaoch zdaniach nie tylko wydtuzaja
drugi okres, ale takze wynosza ekspresje emocjonalng utworu na wyzszy, pelen uniesienia
poziom.

Postludium, podobnie jak interludium kontynuuje melodi¢ wystepujaca w preludium,
jednakze w odrdéznieniu od dwoéch poprzednich, w czesci wokalnej pojawiaja sie delikatne
fragmenty $piewnej recytacji unoszace si¢ na powierzchni akompaniamentu. Szepty te zdaja
si¢ opowiada¢ o bezgranicznych oczekiwaniach i uczuciach, a takze stanowig muzyczne
odzwierciedlenie pragnien bohatera.

Piesn w cato$ci utrzymana jest w tonacji A-dur. Niemniej jednak pod wzgledem
harmoniki, dokonawszy analizy mozna dopatrzy¢ si¢ kilku cech charakterystycznych utworu.
Jak wspomniane zostalo wyzej, tonacja ustala si¢ we wstgpie poprzez “zwiezle taczenie
trojdzwigkow”, ale kiedy docieramy do partii wokalnej, wykonanie akordu tonicznego ulega
zmianie i buduje si¢ harmonika VI stopnia, po ktérym nastgpuje stopien II. Praktyka taka nie
nalezy do rzadkosci, ale w tym przypadku postuzenie si¢ nig dalo wyjatkowy efekt retoryczny:
rozpoczyna si¢ od trojdzwigkow pobocznych, zwlaszcza budowanych na stopniu VI. Cechy
trojdzwigkdéw molowych sprawiajg tutaj, ze muzyka jest tagodna i przejmujaca. Wystepujace

kolejno trojdzwiecki molowe II stopnia wzmacniajg natomiast efekt retoryczny. Muzyka

podobnie jak w kompozycji eseju, ang. introduction, elucidation of the theme, transition to another viewpoint
and summing up.
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ukazuje ptynacy z tonacji durowej subtelny i delikatny charakter, a takze wyraza nieskonczone,
nie$miate, pelne wdzigku i1 szczere emocje pograzonych w mitosci ludzi.

Pozostate aspekty wykorzystania harmoniki sg bardziej konwencjonalne: kompozytor
do$¢ czesto postuguje si¢ harmonika o progresji chromatycznej, aby podnies¢ emocje
wynikajace z potaczenia muzyki ze stowem.

Poszczegolne frazy, uktadajgce si¢ w relacji pytanie-odpowiedz, rozdzielane sg pauza
6semkowg i dopetniane w taki sposob, aby tagodzi¢ nieregularnos¢ motywow trzytaktowych.
Dramaturgia catosci buduje si¢ m.in. dzigki wykorzystaniu ,repetycji” lub ,repetycji
zwariantowanej” (trzecia fraza drugiego okresu) oraz poprzez zastosowanie podobnych
sekwencji rotacyjnych, jak na przyktad materiat taczacy w trzeciej frazie pierwszego okresu.

W Ideale dominuje ruch 6semkowy, odpowiadajacy sylabizacji tekstu. Kompozytor
wprowadza takze nieregularne podzialy rytmiczne (triole), dazac do korelacji partii wokalnej z
warstwg akompaniamentu. Tempo catej piesni utrzymane jest pomiedzy adagio i larghetto.
Najbardziej widoczng cechg faktury akompaniamentu ldeale sg powtarzajace si¢ w partii
prawej reki akordy trojdzwickowe (triolowe). Niezaleznie czy jest to preludium, interludium,
zakonczenie, czy cz¢s¢ gtowna piesni, schemat triolowy utrzymuje si¢ przez caty czas trwania
utworu. Taki uktad nadaje partii fortepianowe;j I$nigce, jakby odrealnione brzmienie.

W obrebie drugiej czesci akompaniamentu zachodzi nieco wigcej zmian. W preludium
w rejestrze niskim wykonywane s3 pojedyncze dzwigki akordow; kiedy muzyka dociera do
czeéci gtownej, pojedyncze dzwieki taczone sg w akordy kolumnowe??.

Taki uktad ma dwie zasadnicze cechy. Jedng zauwazy¢ mozna w preludium: gtowna
melodia akompaniamentu jest utrzymana w zakresie interwatu matego, wielkiego oraz
zmniejszonego, co stanowi wyrazny kontrast z p6zniejsza melodiag wokalng. Druga wystepuje
w glownej czesci dzieta. Tosti stopniowo zmienia zageszczenie pojedynczych dzwickow i
akorddw. Pierwsze dwie frazy muzyczne w znacznej wiekszo$ci sktadajg si¢ z jednego akordu
kolumnowego; W trzeciej faktura zageszcza sie; gdy docieramy do czwartej frazy, w warstwie
basowej nastepuje zmiana. Napiecie muzyki budowane jest nie tylko przez partie wokalne, ale

takze ulega intensyfikacji na tle faktury akompaniamentu.

12 Akord kolumnowy, wg chinskiej definicji: gra¢ wszystkie dzwigki akordu jednoczesnie i powtarzaé w
okreslonym rytmie (przyp. thum.).
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Ideale (1882)
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Marecchiare

Wsrod piesni  artystycznych Tostiego, wickszo$¢ stanowily utwory liryczne 1
romantyczne, co zwigzane byto z jego zamitowaniem do tego popularnego woéwczas nurtu
estetycznego. Jedna z jego piesni - Marecchiare - wyrdznia si¢ jednak na tle innych. Zostata
skomponowana na wzor neapolitanskiego tanca ludowego i zawiera silne nawigzania do
wloskiej piesni ludowe;.

Podobnie jak Ideale, utwor ten to dwuczg¢sciowa forma repryzowa skladajaca si¢ z
preludium, interludium i zakonczenia, jednak pod wzgledem struktury jest to ztozona piesn
dwuczesciowa. Preludium to pierwsze 13 taktow; czg$¢ gtowna A jest stosunkowo dluga i
zajmuje 60 taktow; interludium sktada si¢ z 11 taktow; czes$¢ repryzowa A’ jest taka sama jak
cze$¢ glowna i stanowi wierne powtdrzenie; z kolei zakonczenie ma 12 taktow.

Marechiare jest pie$nig artystyczng W stylu neapolitanskim, a 0 narodowym aspekcie
muzyki §wiadcza trzy aspekty, z czego pierwszy i drugi to gléwne cechy muzyczne ludowych
piesni neapolitanskich - budowa 2-okresowa i transpozycja tonacji durowej i molowej o tej
samej tonice: kompozytor postuzyl si¢ ztozong budowa dwuczesciowa do stworzenia calej
piesni, jednoczesnie w kazdej czgséci zastosowat kontrast tonacji d-moll i D-dur. Ostatecznie,
kompozytor wykorzystal rowniez w sposob bezposredni akord neapolitanski stopnia II, dzigki
czemu muzyka posiada silne zabarwienie neapolitanskie pod wzgledem budowy, modusu i
harmonii.

Preludium, podobnie jak cata piesn, utrzymane jest w tonacji d-moll. Brzmienie tej
czesci utworu jest zywe i1 intensywne, co sprawia, ze tytulowe “czyste morze” (marecchiare w
dialekcie neapolitanskim) natychmiast ukazuje si¢ przed oczami stuchaczy. Warstwa
melodyczna interludium jest analogiczna do preludium (cho¢ krotsza o 2 takty, poniewaz
kompozytor zastosowal podobng technike¢ tgczenia ze sobg kolejnych fraz jak w Ideale, co
nadaje ptynnosci przejScia pomiedzy interludium, a dalsza czescig piesni).

Struktura wewngtrzna czgéci gtdownej A jest trzyczesciowa, przy czym pierwsze dwa
okresy charakteryzujg si¢ stabym kontrastem, a ostatni — silnym. Cho¢ materiat dzwigkowy
kazdej z czesci nie jest doktadnie taki sam, to w obrebie tej pozornie paralelnej struktury
wskaza¢ mozna dwie wspolne cechy, decydujace o budowie spojnej catosci. Po pierwsze, frazy
sktadajace si¢ na poszczegolne zdania muzyczne sg bardzo zblizone formalnie, co powoduje,
ze istota kazdego z fragmentdéw jest taka sama pomimo réznego materiatu inicjalnego. Po

drugie, materiat dwoch pierwszych fragmentow o stabym kontrascie jest pod katem formy
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muzycznej bardzo zblizony. Mozna rzecz wigc, ze trzyczgsciowa struktura gltdéwnej czesci
przypomina cigg segmentéw, w obrebie ktorych zachodza pewne zmiany.

Struktura pierwszego segmentu A czes$ci gldownej to okres podwojny 0 budowie
trzyzdaniowej. Pierwsze zdanie to okres z peilng ekspozycja (ze wzgledu na wystepowanie
kadencji wielkiej doskonatej); materiat kolejnego okresu posiada taki sam poczatek i inne
zakonczenie niz okres poprzedni i1 sktada si¢ z dwdch zdan, z czego drugie jest wspomnianym
powyzej zdaniem kulminacyjnym. Warto nadmieni¢, ze pod koniec pierwszego okresu
kompozytor postuzyt si¢ tercja pikardyjska, kierujac tonacje z d-moll do D-dur.

Czes¢ srodkowa B kontynuuje tonacje konca pierwszego segmentu i postuguje si¢
materiatem zblizonym do pierwszej czesci. Jej struktura to okres réwnolegly o stabym
kontrascie sktadajacy si¢ z dwoch zdan, kolejno po 8 i 13 taktow. Cze$¢ uzupelniajaca na koncu
drugiego zdania prowadzi do jego wydtuzenia, a sam materiat uzupekniajacy jest tym samym
zdaniem kulminacyjnym, co w czgsci pierwszej. Pod koniec $rodkowej czesci tonacja
przechodzi z D-dur do d-moll.

Czgé¢ koncowa C to okres kontrastowy obejmujacy dwa zdania. Pierwsze zdanie
zawiera dwie identyczne frazy, jego melodia to material o charakterze $piewnej recytacji.
Ostatnie zdanie w drugiej potowie sktada si¢ z materiatu zdania kulminacyjnego. Poniewaz
czg$¢ repryzowa A’ jest przetworzeniem wiernym 1 nie roézni si¢ od czgsci gldéwnej A, jej
struktura nie zostanie omowiona.

Utwor Marechiare utrzymany jest w tonacjach d-moll i D-dur. Tonacja d-moll zajmuje
tutaj pozycje dominujacg i pojawia si¢ odpowiednio na poczatku i koncu czesci gtdéwnej oraz
repryzowej. Tonacja D-dur wykorzystywana jest tylko jako tonacja kontrastujaca i pojawia si¢
w srodku czesci gldwnej 1 repryzowej. W preludium i czgsci C wystepuje charakterystyczny
dzwick PE w skali II stopnia zstepujacej. Ponadto, w zawierajacej ten dzwigk harmonice,
dzwick E jest rowniez podwyzszony (z krzyzykiem) - tworzy to w harmonice akord
neapolitanski, w ktorym przejawiajg si¢ pewne regionalne cechy tego dzieta. Jednoczesnie,
kompozytor we wlasciwy sposdb postuzyl sie w piesni tercja pikardyjska, dzigki czemu w
utworze zachodzi konwersja pomigdzy jednoimiennymi tonacjami durowa i molowa.

Ze wzgledu na dos¢ szybkie tempo utworu, zdania muzyczne w Marechaire sg dtuzsze,
sktadaja si¢ z 8 lub wiecej taktow. Przyktadowo, w podwojnym okresie pierwszej czesci A,
pierwszy okres stanowi 10-taktowe zdanie muzyczne, z kolei w drugim okresie kompozytor
rezygnuje z tematu, a dodaje zwrot kadencyjny, co sprawia, ze drugi okres ma strukture 7+6.
Z kolei w cze$ci srodkowej B, symetryczny okres o stabym kontrascie pierwotnie miat budowe

regularng (8+8), jednak kompozytor na koncu ostatniego zdania dodat 5-taktowe uzupetnienie.
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Czesci A i B czesci gtownej sg dos¢ jednolite pod wzgledem rytmicznym. W czeéci C
w celu uzyskania kontrastu, ostabione zostaje centrum 6semkowe, co zmienia melodi¢ w
balladowa, skoncentrowang na dluzszych dzwigkach, ktéra powraca do poprzedniego uktadu
rytmicznego tylko w zwrocie kadencyjnym.

Faktura akompaniamentu jest stosunkowo prosta i regularna, dominuja akordy
o6semkowe kolumnowe. Na tej podstawie kompozytor wyodrgbnia wewnetrzne nuty akordow

1 prezentuje je poprzez przeplatanie partii wysokich i niskich.
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Sogno

Sogno jest jedng z wielu piesni artystycznych Tostiego, ktOra koncentruje si¢ na tematyce
mitosci. Utwor ten w bardzo sugestywny sposob obrazuje rozpacz i zal w sercach pary
kochankdw, ktérzy nie moga by¢ razem.

Podobnie jak w przypadku Marechiare, ogolna struktura Sogno to zlozona piesn
dwuczesciowa repryzowa. Ze wzgledu na niemal identyczne powtérzenie materiatu
dzwigckowego i budowe wewngtrzng czesci repryzowej w zestawieniu z czg¢écig glowna, mozna
jauznaé za wierne powtorzenie czesci pierwszej. Zupetie jak w przypadku poprzednich dwoch
utworow przeanalizowanych w pracy, Sogno rowniez sklada si¢ z preludium, interludium i
zakonczenia, sposrod ktorych interludium znajduje si¢ pomigdzy czescig gtoéwna i repryzowa.
Pod wzgledem rozmiaru cze$¢ gtowna i repryzowa piesni majg po 20 taktow, w obrebie czesci
pobocznych preludium sktada si¢ z 5 taktow, a zakonczenie z 6 taktow. Utwor jest krotki i
zwiezty (obejmuje nieco ponad 90 taktow). Materiat wstepu, interludium i zakonczenia jest do
siebie zblizony 1 zawiera po jednym pojedynczym zdaniu lirycznym. Struktura czgsci gtowne;j
to symetryczna forma trzyczgsciowa prosta. Czes$¢ pierwsza A (takty 6-13) stanowi prezentacje
tematu, czes¢ srodkowa B (takty 14-17) to rodzaj przejscia, a W czgsci trzecia C (takty 18-25)
pojawia si¢ punkt kulminacyjny.

Poczatkowa cze$¢ to pojedynczy okres 4-frazowy utrzymany w tonacji G-dur, w ktérym
materiat dzwickowy rozmieszczony jest na zasadzie “wstepu, rozwinigcia, przeksztatcenia i
podsumowania”. Pierwsze dwie frazy to motyw gtowny. Kolejna — trzecia — stanowi materiat
pochodny, kontynuujacy materiat dzwigkowy z zakonczenia zdania poprzedniego i jest pod
wzgledem kierunku melodii przeciwienstwem czgsci gtdéwnej, co wywotuje efekt retoryczny.
Czwarta fraza jest zwrotem kadencyjnym, w ktérym kierunek melodii jest opadajacy i
kontrastuje z poprzednim odcinkiem. Kazda fraza ztozone jest z dwoch taktow, dlatego mozna
moéwic tutaj o okresie parzystym.

Czes¢ srodkowa sktada si¢ z pojedynczego 2-zdaniowego okresu symetrycznego, a
kazda z fraz tak jak w przypadku cz¢sci pierwszej zawiera dwa takty. Tonacja nie zmienia si¢
catkowicie, jednak wystepuje progresja harmoniczna z centrum tonalnym na akordzie
modulacyjnym na IV stopniu, co powoduje, ze muzyka ma nieco ciemniejszg i wyrazajaca
smutek barwe kontrastujaca z czescig glowng. W okresie o budowie symetrycznej dwa zdania
wykazujg silne powigzanie mi¢dzy sobg, co sprawia, ze okres ten w obrgbie muzycznej narracji

zblizony jest do przej$cia pomigdzy czesciami A i C.
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Struktura czesci C obejmuje pojedynczy okres 2-zdaniowy, w ktorym juz na samym
poczatku wystepuje punkt kulminacyjny catego utworu. W pierwszym zdaniu pojawia si¢ kilka
najwyzszych dzwigkow catej piesni, po ktorych melodia wykazuje jednak trend opadajacy,
przez co zdanie to jest niczym westchnienie, a pozostajacy po nim smutek przez dlugi czas nie
przemija. W ostatniej frazie melodia po tuku wznosi si¢ i opada wydajac z siebie tagodne
tchnienie. Taki uktad powoduje, ze miedzy zdaniami zachodzi relacja pytania i odpowiedzi.
Cze$¢ repryzowa stanowi powtdrzenie wierne, dlatego nie zostanie tutaj oméwiona.

Ges-dur stanowi tonacj¢ wiodacg w Sogno i wystepuje w zdecydowanej wigkszosci
materialtu  muzycznego. Przesunigcie modulacyjne zachodzi tylko w kilku zdaniach
muzycznych. W czeSci A przed samym zakonczeniem okresu muzycznego zachodzi
przesuni¢cie modulacyjne na wiodagcym akordzie septymowym II stopnia, po czym harmonika
natychmiast powraca na II stopien, gdzie zachodzi kadencja doskonata. Tonacja czesci B jest
najbardziej niestabilna, poczatkowo wystepuje przesuni¢cie modulacyjne na dominancie
septymowej VI stopnia, nast¢gpnie wchodzi w dominante septymowa II stopnia skali durowe;j i
dominantg septymowg wtracong tonacji wiodacej. Wreszcie wchodzi w dominantg septymowa
tonacji wiodacej, co tworzy na koncu okres otwarty. Cho¢ w $rodkowej czgsci stopien
rozwarstwienia w obrebie harmoniki jest do$¢ duzy, jednak z kierunku akordow pobocznych
nietrudno zauwazy¢, ze zachodzi regularny wzrost o 4 stopnie (VI stopien - II stopien - V
stopien).

Czegs¢ C jest tozsama z czeScig A, tylko na koncu pierwszego zdania zachodzi
przesuni¢cie modulacyjne. W 3 takcie w zakresie harmoniki pojawia si¢ akord dominantowy
na subdominancie. Po powrocie do IV stopnia tercja wielka ces-moll zmienia si¢ w tercj¢ mata,
co skutkuje niespodziewanym odchyleniem tonacji do Ges-dur. Mozna to interpretowaé jako
retoryke muzyczng ,,0szotomienia i zagubienia”, niczym nieskonczone westchnienie $piewaka.

W warstwie wokalnej Tosti czgsto uzywa przedtaktow jako poczatkéw zdan, np. w
pierwszym zdaniu cze$ci wokalnej przedtakt pojawia si¢ na 4 akcencie, w drugim zdaniu z
kolei rozpoczyna si¢ od 5 akcentu - wewnatrz taktu na 4 akcent przypada pauza 6semkowa,
ktora stanowi “oddech” pomiedzy dwoma zdaniami. Innym przyktadem jest, gdy zdanie drugie
partii wokalnej przechodzi w zdanie trzecie, czas trwania koncowego dzwigku poprzedniego
zdania wynosi 4 warto$ci. Pomimo tego, ze pozycja przedtaktu w nastgpnym zdaniu jest taka
sama jak w zdaniu poprzednim, to dtugi dzwigk trwajacy 4 wartosci metryczne w pewnym
stopniu sprawia, ze wrazenia stuchowe publiczno$ci ulegaja wydtuzeniu, co stwarza ztudzenie,
ze drugie 1 trzecie zdanie nie znajdujg si¢ w tej samej pozycji. Ta metoda znajduje rowniez

odzwierciedlenie w zbieznej pozycji czgsci B 1 C. Ostatnie zdanie czesci B kontynuuje wzorzec

43



przedtaktu na 5 akcencie, ale na koncu czesci B, kompozytor rozszerza rozmiar zdania i po jego
zakonczeniu dodaje sekwencje taczacg pobudzajgcg ptynnos¢ muzyki. Zaraz potem melodia
czegsci C jest bezposrednio prezentowana w mocnej cze$ci nastgpnego taktu, co tworzy silny
kontrast z czg$cig B. Ten nieregularny wzor przedtaktow w okresie muzycznym sprawia, ze
muzyka jest bardziej zywa 1 interesujgca.

Zarowno rytm, jak i faktura akompaniamentu Sogno sa w odpowiedni sobie sposob
jednolite. Nuty o dluzszej warto$ci pojawiaja si¢ zwykle w miejscach o bogatym nastroju
muzycznym, takich jak koniec zdania, czy material dZzwigkowy o charakterze westchnienia w
czesci C. Wystepuje tez kilka warto$ci nutowych krétszych od 6semki. W utworze pojawiaja
si¢ najczesciej arpeggia wznoszgco-opadajgce stanowigce gtowny element akompaniamentu, a

okazjonalnie w ramach wzmocnienia wystepuja partie monofoniczne.
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La Serenata

La Serenata zawsze pozostawata jednym z najbardziej znanych dziet Tostiego. Piesn ta
powstala w pdznej fazie tworczosci kompozytora i juz po pierwszym wykonaniu odniosta
ogromny sukces. Do dzi$ spotyka si¢ ona z bardzo entuzjastycznym przyjeciem publiczno$ci

La Serenata ma struktur¢ repryzowej formy stroficznej o charakterze zmiennym. Z
punktu widzenia struktury utwor jest ztozong forma dwuczesciowa sktadajacg sie z preludium,
interludium 1 zakonczenia (interludium znajduje si¢ migdzy dwiema czegSciami). Druga czes$¢
w duzej mierze stanowi wierng repryz¢ czesci glownej A, a wigc piesn ta zalicza si¢ do
dwuczesciowych form symetrycznych. Pojedyncza cze$¢ dzieli si¢ z kolei na trzy rozne okresy
o takim samym materiale dzwickowym, co powoduje, ze caly utwor ma strukture piesni
stroficznej o charakterze zmiennym.

Preludium i interludium maja po pie¢ taktéw i sktadaja si¢ z identycznego pojedynczego
zdania muzycznego. Material dzwigkowy pojedynczego zdania jest pod wzgledem formy
catkowicie spojny z tematem A czg¢sci gldwnej 1 nie tylko kreuje podtoze dzieta muzycznego
oraz zapowiada temat materialu dzwickowego, ale takze sprawia, ze mysl muzyczna calego
utworu zachowuje wysoki stopien integracji (preludium, pie$n stroficzna sktadajaca sie z
tematu, interludium, materiat czgsci repryzowej sa zdominowane przez czes¢ A).

Jak wspomniano powyzej, ogdlna struktura czesci gtownej A to trzy okresy o stabym
kontrascie i tym samym materiale dzwickowym, a jej rozmiar wynosi 34 takty. Rozmiar
poszczegolnych okresow nie jest taki sam, kolejno jest to 8 taktow (cze$¢ a), 12 taktow (czgs$¢
a’) 1 10 taktow (cze$¢ a”). Ponadto, czgs¢ A zawiera rowniez 4-taktowa czg$¢ koncowa.
Struktura tematu cze$ci “a” to pojedynczy okres zawierajacy dwa 4-taktowe zdania muzyczne:

zdanie pierwsze jest zgodne z fakturg akompaniamentu preludium i interludium pod wzgl¢dem

materiatu gfosu wiodacego, a pierwszy dzwigk drugiego zdania na zasadzie anadiplozy tworzy

z zakonczeniem pierwszego zdania materiat pochodny. Cho¢ harmonika na koncu poprzednika
formuje kadencje¢ doskonata, muzyka nie konczy si¢ w tym miejscu, poniewaz materiat
melodyczny nie zostat w petni zaprezentowany. Harmonika nastgpnika tworzy pétkadencje, co
sprawia, ze cze$¢ ,,a” posiada strukturg otwartg.

Rozmiar czegsci a’ jest nieco wigkszy niz czesci a, z kolei jej budowa to pojedynczy
okres trzyzdaniowy. Pierwsze dwa zdania to zdania kontrastowe, gdzie material pierwszego

zdania zachowuje podstawowg strukture tematu czesci a, ale w szczegdlowej formie muzycznej
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zauwazalne sg roznice. Melodia drugiego zdania jest zupetnie inna niz w poprzednim okresie,
tonacja przechodzi tutaj w g-moll, a zgodnie z tym zmieniajg si¢ rdwniez barwa i nastroj
muzyki. Materiat trzeciego zdania ma taki sam poczatek i rézne zakonczenie w pordwnaniu ze
zdaniem drugim i stanowi czg¢$¢ rozszerzajaca. W drugiej potowie zdania tonacja zmienia
kierunek i przechodzi w B-dur, a pod koniec zdania wystepuje kadencja. Kadencja nie sprawia
jednak, ze tonacja zatrzymuje si¢ na dominancie tonacji wiodacej. Tosti po kadencji wielkiej
B-dur I stopnia dodaje nad trojdzwigk septyme molowa. Pod koniec cze$ci a’ tonacja powraca
do Es-dur.

Trzecia cze$¢ a” rowniez jest pojedynczym okresem o stabym kontrascie. Jej rozmiar
lezy pomiedzy dwiema czeSciami i zawiera dwa zdania muzyczne: 4-taktowy poprzednik i 6-
taktowy nastepnik. Poprzednik w pierwszej potowie kontynuuje materiat dzwigckowy czegsci a’,
nastgpnie tonacja przechodzi w Ges-dur za pomoca sekwencji podstawy akordu tercji wielkie;.
Ten niezwykle pigkny i tagodny efekt dzwickowy stanowi jednak tylko barwny ozdobnik,
tonacja ta nie utrzymuje si¢ przez dlugi czas, zdanie koncowe juz na poczatku powraca do
tonacji wiodacej. Rozmiar pierwotnie 4-taktowego zdania koncowego zostaje poszerzony o
dwa takty, co powoduje, ze 6W okres muzyczny ostatecznie nie jest parzysty. 4-taktowa czgs¢
koncowa wystepuje bezposrednio po czgsci a”, na jej material dzwickowy sktada si¢ podwdjna
fraza zbudowana z sekwencji motywow. Melodyjny, peten westchnien material dzwickowy
oraz spowolnione tempo sprawiaja, ze muzyka ma charakter spokojny i idylliczny.

Czeg$¢ repryzowa zalicza si¢ do przetworzen wiernych, dlatego nie zostanie
szczegotowo omowiona. Jedyne réznice znajdujg sie¢ w czesci koncowej. Chociaz materiat
dzwigkowy jest taki sam jak w zakonczeniu czesci gtownej, to pod wzgledem rozmiaru czes¢
ta zostata rozszerzona. Cztery takty zamienione zostaty w siedem taktow, a kompozytor dodaje
do oryginalnej melodii 3-taktowg ekstensje. Warto wspomnie¢, ze Tosti nie skomponowat
osobnej kody - ta czgs¢ koncowa petni jednoczesnie role kody catej piesni.

Wiodaca tonacja La Serenata jest Es-dur, z okazjonalnymi przej$ciami do g-moll, B-
dur i Ges-dur. W czgsci glownej, tonacja czgséci a jest stosunkowo stabilna. W tym okresie
muzycznym tylko w 12 takcie wystgpuje dominanta septymowa III stopnia podwyzszonego,
ktora powoduje przesuni¢cie modulacyjne. Kontrastowa tonacja pojawia si¢ w czescia’1a”, w
drugim zdaniu czesci a’ muzyka nagle przechodzi w mediantg gorng tonacji g-moll. W zdaniu
rozszerzajacym prowadzony przez akord dominantowy, akord kwint-sekstowy przechodzi w
dominante septymowa wtracong B-dur poprzez modulacj¢ enharmoniczng. Tonacja B-dur
utrzymuje si¢ przez trzy ostatnie takty czesci a’. Jednakze, gdy muzyka dociera do ostatniego

taktu, tonacja ponownie si¢ zmienia - po kadencji wielkiej w tonacji B-dur I stopnia,
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kompozytor dodat nad trojdzwiek septyme matg As-dur, co sprawito ze trjdzwiek toniczny z
poprzedniej tonacji zostat przeksztatcony w dominante septymowa tonacji wiodacej. Sktonito
to powrot tonacji do Es-dur na koncu czesci a’.

W czgéci a” zmiana tonacji zachodzi w pierwszym zdaniu. Tosti za pomocg sekwencji
podstawy akordu tercji wielkiej wprowadza zmiany w oryginalnym materiale dzwickowym
tematu - tonacja w tym momencie przechodzi w Ges-dur wraz z wystgpieniem alteracji. Po
krétkiej przerwie tonacja ponownie wraca do Es-dur. Pod katem harmoniki, w ostatnim zdaniu
czesci a” kompozytor czesto postuguje si¢ akordem prowadzacym obnizonego III stopnia,
ktory po raz pierwszy pojawia si¢ po stopniu IV, a pdzniej pomiedzy akordem
kwartesekstowym kadencyjnym i dominantg septymowg. To tagodne i niespodziewane
prowadzenie harmoniki sprawia, ze muzyka nabiera trwajacego, nieskonczonego pigknego i
nieoczekiwanego wrazenia stuchowego.

Wstep zawiera tylko jedno zdanie muzyczne, a ono sktada si¢ z 4-taktowej melodii
glownej i jednotaktowego rozszerzenia w postaci akompaniamentu fortepianu. W czesci a
kazde zdanie zawiera dwie frazy o takim samym rozmiarze, czyli frazy 2-taktowe. Na poczatku
czescei a’ kontynuowana jest budowa wewngtrzna o charakterze 2-taktowych fraz muzycznych,
jednak w zdaniu ostatnim muzyka ptynie gtadko i nie wystepuje podziat na frazy. W pierwszym
zdaniu czg$ci ,,a” dalej kontynuowana jest struktura 2-taktowych fraz, jednak pdzniej w
ostatnim zdaniu ze wzgledu na jego 6-taktowa forme, wewnetrzna budowa fraz zmienia si¢ w
2+4 takty. W ostatnich czterech taktach nastepuje kontynuacja rytmu z poprzednich dwoch
taktow i dodana zostaje cze$¢ rozszerzajgca.

Partia wokalna La Serenata jest bardzo kantylenowa, co ma bezposredni zwigzek z
zastosowaniem charakterystycznych schematow rytmicznych. Utwor jest utrzymany w metrum
4/4, a schematy rytmiczne nadaja piesni spokojny i lekki charakter.

Akompaniament La Serenata jest bardzo jednolity i ma zywy charakter. Faktura partii
niskich sktada si¢ z konwencjonalnych akordow roztozonych, ale sposob wyrazenia jest nieco
inny: czasem caly takt jest pojedynczym akordem kolumnowym, a od kolejnego oddzielaja go
dwa akcenty. Sa to akordy kolumnowe o réznym stopniu dekompozycji. Kiedy charakter
muzyKi staje si¢ bardziej ekspresyjny, pojedynczy takt zawiera z reguly dwa rozne akordy
kolumnowe, ktore takze oddzielane sg przez dwa akcenty. Faktura partii wysokich jest bardzo
jednolita, a jej podstawowy wzorzec rytmiczny to pauza 6semkowa z kropka - triola
trzydziestodwojkowa - podwodjna 6semka. Ten wzorzec rytmiczny kontrastuje z plynnym,

regularnym rytmem partii wokalnej nadajagc muzyce zwawy charakter.
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L’ultima Canzone

Jesli spojrzec na artystyczny aspekt tworczosci Tostiego, to piesn L’ultima Canzone bez
watpienia jest jednym z jego najlepszych osiagnie¢. Piesn ta skomponowana w przeddzien
formalnego przyznania Tostiemu obywatelstwa brytyjskiego, stanowi wyraz nagromadzonego
przez artyste na przestrzeni kilkudziesigciu lat doswiadczenia w zakresie kompozycji oraz
ekspresji muzycznej formy gatunku piesniarskiego. Chociaz pod wzgledem popularno$ci
utwor ten nie cieszy si¢ tak duzym powodzeniem jak inne pie$ni, w duzej mierze odzwierciedla
do$wiadczenie 1 myslenie Tostiego w dziedzinie komponowania pie$ni artystycznych w
pOzniejszym okresie twoérczosci. Z tego wzgledu konieczne jest zrozumienie i
przeanalizowanie tego utworu.

L’ultima Canzone jest zlozong piesnia dwuczgsciowa repryzowa, ktora sklada si¢ z
preludium, interludium 1 zakonczenia. Preludium stanowi pierwsze 10 taktow, cz¢s¢ gldéwna
zajmuje takty od 11-53, interludium takty od 54-63 (tyle samo co preludium), cze$¢ repryzowa
to takty 64-106, z kolei zakonczenie ztozone jest z ostatnich 11 taktow. Pod wzglgdem
materialu dzwickowego preludium, interludium i zakonczenie s zasadniczo jednakowe,
podobnie jest w przypadku czesci gtownej 1 repryzowej. Roznice wystepuja jedynie w zakresie

faktury, ozdobnikow i rozmiaru poszczegodlnych czegsci. Utwor utrzymany jest w tonacji D-dur

tonacji D-dur.

Preludium sktada sie¢ z dwoch 4-taktowych fraz, a jego materiatlem centralnym jest
progresja opadajagca bez przerw miedzy zdaniami. Melodia gléwna wyrazona jest w niskim
rejestrze akompaniamentu, z kolei wysoki rejestr cz¢s¢ harmoniczng. Na poczatku piesn nie
wchodzi bezposrednio w tonacj¢ d-moll, ale zaczyna si¢ od fis-moll i poprzez postepujaca
progresje opadajacg powoli przechodzi w D-dur. Na koncu preludium pojawia si¢ harmonika
d-moll I stopnia, co sprawia, ze tonacja przechodzi w opozycyjne d-moll.

Cze$¢ gtowna jest symetryczng forma prostg dwuczesciowa z tacznikiem, ktora sktada
si¢ z dwoch ogniw. Czes¢ a to takty 10-28, tacznik zajmuje takty od 29-35, a czgs$¢ b takty 36-
53. Budowa czegsci a to 4-zdaniowy okres podwdjny, wewnatrz ktorego pierwszy okres to dwa
zdania o strukturze 4+6, a drugi posiada strukture 4+4. Materiaty tematyczne wykorzystane w
dwoch okresach maja taki sam poczatek, w obu wystepuja interwaty wznoszace z duzym
skokiem o nacechowaniu “pytajacym”, co daje wyraz lirycznej ,minorowej mysli muzycznej,
po czym rozwdj obu zdan jest rozbiezny. Okresy charakteryzujg si¢ takim samym poczatkiem

1 r6znymi zakonczeniami. Pod koniec drugiego okresu tonacja przechodzi w A-dur. Lacznik
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sktada si¢ z pojedynczego zdania i pojedynczego fragmentu rozszerzajacego. Pojawiajacy si¢
w nim materiat muzyczny stanowi material faczacy opierajacy si¢ gldwnie o polaczenia
harmoniczne. Linia melodyczna jest tutaj wznoszaco-opadajaca, a gtdéwng trescig muzyki jest
faktura akompaniamentu, z kolei partia wokalna stuzy jedynie jako ozdobnik. Na koncu
tacznika tonacja przechodzi w D-dur.

Nacechowanie emocjonalne czegsci B jest bardziej pogodne czym rézni si¢ od czgsci A.
Jej budowa wewnetrzna roéwniez opiera si¢ na jednym okresie podwojnym, ktérego struktura
jest jednak niekonwencjonalna, co zostanie wyjasnione ponizej. W tym wypadku pierwszy
okres ma budowe¢ dwuzdaniowg o charakterze 4+4, a drugi dwuzdaniowa o charakterze 4+6.
Materiat dzwigkowy obu okreséw réwniez cechuje si¢ takim samym poczatkiem i ro6znym
zakonczeniem. Muzyka ma charakter bardziej kojacy i Spokojny. Materiat muzyczny zawiera
mniej duzych skokow interwatowych. Réznica polega jednak na tym, ze wiodaca melodia
pierwszego okresu wystepuje w partii wokalnej, jednak po tym jak muzyka wchodzi w drugi
okres, wiodaca melodia w pierwszym zdaniu drugiego okresu (takty 44-47) wykonywana jest
w ramach faktury akompaniamentu, a partia wokalna pojawia si¢ dopiero w drugim zdaniu, po
czym nastepuje zakonczenie. Pod wzgledem budowy i materialu dzwigkowego interludium i
czeS¢ repryzowa sg praktycznie takie same jak wstep 1 cze$¢ glowna, dlatego nie zostang tutaj
omowione.

Zakonczenie niewiele rézni si¢ od wstepu i interludium w konteks$cie materiatu
centralnego, jedynie rozmiar jest nieco rozszerzony. Wigksze roznice wystepuja w dwoch
miejscach. Po pierwsze tonacja przed zakonczeniem utrzymana jest w D-dur, jednakze po tym
jak rozpoczyna si¢ cze$¢ koncowa ponownie Wkracza w d-moll, a kiedy material muzyczny
dociera do momentu konczacego utwor, tonacja znéw zatrzymuje si¢ na D-dur. Po drugie partia
wokalna w zakonczeniu przeplatana jest kilkoma melodiami spdjnymi z fakturg
akompaniamentu, co tworzy komplementarng forme z jego faktura.

Caly utwor utrzymany jest w tonacji D-dur, ktéra przechodzi z d-moll do D-dur, a
pozycja obu jednoimiennych tonacji dur i moll jest niemal taka sama. Tonacja d-moll pojawia
si¢ na poczatku piesni i czesci gtownej, a D-dur wystepuje w czeséci gtdéwnej 1 w drugiej polowie
utworu. Kontrast ten i1 spdjny uktad tonacji nie jest czym$§ rzadko spotykanym w
komponowaniu europejskich piesni artystycznych. Taki zabieg kompozytorski mozemy
zaobserwowac¢ np. w piesni Gute Nacht z cyklu F. Schuberta Podroz zimowa.

We wstepie zastosowano metodg, gdzie tonacja wiodaca pojawia si¢ z opdznieniem,
dlatego tonacja d-moll nie wystepuje na poczatku utworu. Muzyka prowadzona jest w fis-moll,

a w 5 takcie wchodzi w dominujacg D-dur, z kolei d-moll pojawia si¢ dopiero pod koniec
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wstepu. Na koncu czesci a tonacja przechodzi w tonacje wiodgcg skierowang w kierunku A-
dur, co powoduje, ze drugi okres czgsci a ma charakter modulacyjny i1 przenosi tonacje¢ do
tacznika. Istnienie cze$ci taczacej ma na celu poprowadzenie tonacji z A-dur do pojawiajacej
si¢ w czesci b tonacji D-dur. Pézniej chociaz gdzieniegdzie pojawiajg si¢ akordy o charakterze
modulacyjnym, to tonacja czesci B jest generalnie bardziej stabilna i jest skupiona wokoét D-
dur. W wystepujacych pozniej interludium, czesci repryzowej 1 zakonczeniu tonacja zachowuje
si¢ tak samo jak w przypadku interludium oraz czgsci gldwnej, dlatego nie zostanie tutaj
opisana. Zauwazy¢ mozna, ze Wykorzystanie zakresu tonacji w L’ultima Canzone nie jest
skomplikowane. Oscyluje gltownie w zakresie D-dur 1 odpowiadajacych tonacji
jednoimiennych oraz durowych i molowych tonacji z dominantg w roli toniki.

Budowa wewngtrzna generalnie skoncentrowana jest wokot 4-taktowych fraz, ale
pojawia si¢ kilka przypadkow, w ktorych ich rozmiar zostaje rozszerzony. Sg to 6-taktowe
zdania, ktorych rola jest wydluzenie tonu partii wokalnych w celu nadania mu charakteru
niedokonczonej mysli. Budowa wewnetrzna utworu jest wiec stosunkowo regularna.

Pod wzgledem materiatu rytmicznego, L’ultima Canzone zasadniczo opiera si¢ na
metrum 4/4 oraz wystgpowaniu potnut, ¢wierénut i 6semek. Wigkszo$¢ kombinacji wartosci
nutowych jest regularna, pojawia si¢ niewiele kropek i kilka przypadkoéw rytmu punktowanego.
Muzyka jest niezwykle ptynna i melodyjna, a w obrebie rytmu obserwujemy swego rodzaju
stabilnos¢.

Najbardziej oczywista cecha utworu jest nierozerwalne potaczenie warstwy wokalnej |
akompaniamentu w tgczniku i zakonczeniu. W taczniku faktura akompaniamentu opiera si¢
gltownie na materiale tagczacym akordow kolumnowych tworzacych potaczenia harmoniczne.
Wowczas partia wokalna nie jest juz melodig wiodaca, lecz ozdobnikiem wprowadzonym do
zdania muzycznego przez progresj¢ opadajaca. Faktura czgsci wokalnej tworzy na powierzchni
faktury akompaniamentu ozdobnik z o charakterze kantylenowej wokalizy. W zakonczeniu
melodia pochodzi giéwnie z niskich partii faktury akompaniamentu, w tym czasie materiat
dzwigkowy partii wokalnej jest podkreslany przez repetycje w wysokim rejestrze o oktawe
wyzej, co peni role dodatkowego lirycznego wyrazu emocjonalnego. Partie wokalne w obu
miejscach pojawiaja si¢ jako kantylenowy materiat, nierozerwalnie zintegrowany z fakturg

akompaniamentu, ktory wzajemnie si¢ z owa fakturg uzupekia.
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Non t’amo piu

Jest to przepelniona bolem piesn mitosna, ktéra posiada trzyczesciowa forme repryzowa
o charakterze zmiennym. Zmienno$¢ owa przejawia si¢ w tym, ze repryza czesci “A” nie jest
powtorzeniem w formie oryginalnej, lecz jest okresem z tematem “A” w zmienionej tonacji, CO
w efekcie tworzy struktur¢ A-B-Al-A-B-Al. Cz¢s¢ “A” to okres zlozony z dwoch zdan
utrzymanych gléwnie w tonacji d-moll. Struktura tematu koncentruje si¢ na akordzie
tonicznym d-moll, przechodzac od dominanty w gore o cztery stopnie do toniki, a nastgpnie
opada z powrotem w dot do tercji. Druga potowa pierwszego zdania to z kolei progresja w gore
od tamanego akordu II stopnia, po czym w miar¢ wybrzmiewania trojdzwieku tonicznego
nastepuje progresja w dot. Materiat dzwickowy czesci “B” jest oparty na homofonicznych
powtorzeniach i wykorzystuje metode progresji w goére o poédtton w celu osiggnigcia
melancholijnego zabarwienia. Temat “A1” zachowany jest w tonacji D-dur, dzigki czemu
zachodzi jednoimienna relacja mi¢dzy tonacja d-moll czgsci “a” i tonacja D-dur czesci “Al”.
Pod katem materiatu dzwickowego nie ma migdzy nimi duzej r6znicy w sposobie rozwijania
melodii, jednak zmiana tonacji sprawia, ze czg¢$¢ “Al” nabiera pogodnego charakteru.

Podstawowymi tonacjami sg tutaj rownoczes$nie D-dur i d-moll, co oznacza, ze oparte na tonice
D tonacje — durowa i molowa — wystepuja oddzielnie w czegSciach “A” oraz “Al”. Zmiana tonacji
symbolizuje rowniez proces rozwoju emocji protagonisty od wystepujacej poczatkowo melancholii i
goryczy do stopniowego rozwiewania si¢ mroku w jego sercu. W czes$ci “B” tonacja jest raczej
niestabilna, w obrgbie harmoniki wystepuje tu wiele przesuni¢¢ modulacyjnych, co ukazuje wewnetrzny
niepokoj gtownego bohatera.

Tempo tej piesni jest stosunkowo wolne, wigc pomiedzy zdaniami muzycznymi czg¢sto
pojawia si¢ segmentacja fraz muzycznych. Przyktadowo, w czesci “A” oba 4-taktowe zdania
moga by¢ podzielone na 2-taktowe frazy. Materiat rytmiczny melodii glownie sktada si¢ z
osemek 1 charakteryzuje si¢ miarowym tagodnym tempem. Dlugie zdanie muzyczne w czesci
“b” réwniez dzieli si¢ na 2-taktowe frazy i kontynuuje 6semkowy wzor rytmiczny. Zdania
muzyczne i rytm czgsci “Al” nie r6znig si¢ znaczaco od cz¢sci “A”, dlatego nie ma potrzeby
przeprowadzania ponownej analizy.

W fakturze akompaniamentu Non t’amo piu w gléwnej mierze postuzono si¢ akordami
kolumnowymi, ktére nadaja muzyce ci¢zkosci 1 odzwierciedlajg uczucie przygnebienia
gtownego bohatera. Tempo catego utworu jest stosunkowo wolne, co w polaczeniu z akordami
kolumnowymi sprawia, ze muzyka nabiera powaznego charakteru. W czgéci “Al” faktura

akompaniamentu ulega zmianie. Wystepujace do tej pory akordy kolumnowe zastgpione
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zostajg akordami famanymi. Ma to na celu ukazanie zmiany charakteru emocjonalnego tej

czesci materiatu muzycznego, dlatego faktura akompaniamentu jest tutaj zywsza i bardziej

ptynna.

72



73



74



75



76



77



78



79



80



2.4.  Piesni Li Shutonga

Chunyou (Wiosenna przechadzka)

Catosciowa struktura Chunyou jest stosunkowo prosta. Jest to klasyczna dwuczesciowa
piesn repryzowa rozpoczynajaca si¢ od wstepu ztozonego z 2 fraz muzycznych i zajmujacego
takty 1-4. Cze$¢ gtowna A sktada si¢ z 2 zdan, a kazde z nich ma rozmiar 4 taktow, co sprawia,
ze budowa ta jest bardzo regularna. Czg$¢ B réwniez zlozona jest z 2 zdan o regularnej
strukturze 4+4 takty. Material pierwszego zdania cz¢$ci B kontrastuje z czgécig A, z kolei
zdanie drugie powraca do materiatu z cz¢sci pierwszej. Pod wzgledem materialu dzwigkowego
czg$¢ A ma charakter opadajacy wywotujacy efekt westchnienia, natomiast cz¢s¢ B przyjmuje
ton wznoszacy kontrastujacy z czgscig poprzednig. Pomimo faktu, ze struktura nie cechuje si¢
zbytnig btyskotliwoscia, to uktad zdan muzycznych pozostaje spojny z rytmem poez;ji.

Pod wzglgdem wyboru i rozmieszczenia tonacji, caly utwor utrzymany jest w F-dur.
W kilku miejscach zastosowano przesuni¢cia modulacyjne w celu nadania piesni glebszej
barwy. Cho¢ catos¢ oparta jest na systemie durowo-molowym, to wcigz wykazuje pewne cechy
charakterystyczne chinskiej skali pentatonicznej'®. Rzadko pojawiaja si¢ tony z odchyleniem
chromatycznym. Pod wzgledem harmoniki, utwor oparty jest gléwnie na progresji
harmonicznej doskonate;.

Zdania muzyczne calego utworu skupiajg si¢ na jambicznym schemacie rytmicznym,
zwlaszcza w zakonczeniach zdan, gdzie wystepuje sekwencja ,,krotki-dtugi”, co sprawia, ze w
zdaniach widoczny jest spokojny styl chinskich literatow. Jezeli chodzi o kombinacje frazowa,
w catej pie$ni wszystkie zdania ztozone sg z 2 duzych fraz, przyktadowo zdanie pierwsze (takty
5-8), dlatego struktura zdaje si¢ by¢ niezwykle regularna. Rytm w utworze utrzymany jest w
metrum 6/8 bez zmian rytmicznych. Faktura akompaniamentu sktada si¢ przede wszystkim z
kombinacji 6semek, co powoduje, ze piesn jest stosunkowo prosta i mato skontrastowana

wewnetrznie.

13 Chinska skala pentatoniczna, jest to skala muzyczna wykorzystywana w Chinach. Tony w tej skali kolejno
nazywaja si¢ gong, shang, jue, zhi i yu, odpowiadaja one mniej wigecej wystepujacym w muzyce zachodniej
nazwom do, re, mi, sol, la.
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Szkolna Piesn Uniwersytetu Nankinskiego

Szkolna piesn Uniwersytetu Nankinskiego sktada si¢ z dwoch czeécei 1 jest dwuczegsciowa
piesnig repryzowa zwienczong zakonczeniem. Pierwsza czgs¢ A zlozona jest z 4 fraz
muzycznych: a (takty 2-5), b (takty 6-9), a (takty 10-13) i b (takty 14-17). Maja one wszystkie
4 takty, dlatego struktura utworu jest bardzo regularna. Frazy te uzna¢ mozna takze za 2
osmiotaktowe zdania wielkie, co daje ztozong strukture frazows.

Na cz¢$¢ B sktadajg si¢ 2 zdania muzyczne, z czego pierwsze zajmuje takty 18-23,
natomiast drugie zdanie a zajmuje takty 24-32. Zdanie pierwsze ma tacznie 6 taktow, a drugie
9 taktow. Ostatnie 3 takty drugiego zdania faktycznie petnig rol¢ uzupeiniajacg i stanowig
strukture dodatkowa. Oczywiscie, pomiedzy pierwsza 1 drugg czgsciga zauwazalny jest
stosunkowo duzy kontrast. Pierwsza cze$¢ jest bardziej regularna, podczas gdy druga
wykorzystuje dluzszy oddech.

Jesli chodzi o materiat dzwickowy, pierwsze zdanie a jest tgcznie powtarzane

trzykrotnie, a kazde powtdrzenie charakteryzuje si¢ konkretng wariacjg, jego materiat
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dzwigkowy wcigz ma charakter skokowy. Materiat pozostatych zdan czesto tworzy relacje
kontrastowg ze zdaniem a, gléwnie na zasadzie progres;ji.

Pod wzgledem aranzacji i uktadu tonacji cato$¢ utrzymana jest w tonacji G-dur. Nie
wystepuja jakiekolwiek modulacje, jedynie w kilku miejscach zauwazalne sa przesuniecia
modulacyjne w celu wzbogacenia barwy dzwieku. Pod katem harmoniki, utwor ten takze
oparty jest gtbwnie na progresji harmonicznej doskonate;.

Rytm catego utworu utrzymany jest w metrum 4/4. Pojawiajg si¢ gldwnie pdinuty oraz
sporadycznie wystepujace ¢wierénuty. Charakter melodii jest sylabiczny, ze standardowym

kontrapunktem w postaci akompaniamentu, o bardzo regularnym o6semkowym przebiegu.
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San bao ge (Piesn trzech skarbow)

Piesn trzech skarbow sktada si¢ z dwoch czgsci glownych A 1 B, przed nimi wystepuje
wstep, a cato$¢ zwienczona jest zakonczeniem. ZarOwno czes$¢ A jak i czgs$¢ B ztozona jest z 2
fraz muzycznych o strukturze parzystej i symetrycznej 4+4 takty, tworzacych zdanie.
Zakonczenie sktada si¢ z 2 fraz muzycznych, jednakze wprowadzony zostaje w nim nowy
materiat dzwigkowy.

Jesli chodzi o wykorzystanie materiatu dzwickowego, zdania w czgsci A sg pod tym
wzgledem jednakowe, ale kontrastujg ze sobag na poziomie tekstu. Czgs¢ B wprowadza co
prawda nowy materiat dzwigkowy, lecz w drugim zdaniu powraca on do materiatu z cz¢sci A,
dlatego mozna uzna¢, ze jest to dwuczg¢sciowa piesn repryzowa. Materiat zakonczenia pod
wzgledem muzycznym kontrastuje z czescig A, ale wcigz pozostaje z nig spojny w kwestii
zastosowanego schematu rytmicznego.

Catos$¢ utrzymana jest w tonacji F-dur i nie wystepuja jakiekolwiek modulacje. W pies$ni
wystepuja tez cechy skali pentatonicznej. Pod katem harmoniki, utwoér jest prosty i oparty
gtownie na progresji harmonicznej doskonate;.

Zdania w czg$ci gldwnej A opieraja si¢ zasadniczo o schemat frazowy 1+1+2 i calo$é
wykazuje charakter , krotki-dlugi”. Zdania w czg¢éci B zmieniajg tryb frazowy na 2+2, co
tworzy kontrast z pierwsza czg$cig. Zakonczenie powraca z kolei do schematu 1+1+2. Faktura
piesni jest stosunkowo jednolita, bez wystepowania wigkszych zmian i utrzymana gtownie w
schemacie cze$ciowo famanym. Rytm rowniez jest stosunkowo prosty, wystepuje takze rytm

punktowany.
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Zuguo ge (Hymn Ojczyzny)

Hymn Ojczyzny jest podwojng dwuczesSciowy piesnig sktadajacg si¢ z 4 czesci: A, B, C
1 powrotu do czesci A, przy czym czg¢$¢ A 1 B tworzg juz dwuczesciowa forme repryzowa prosta.
Cze$¢ A zlozona jest z 2 identycznych zdan, a cze$¢ B zawiera w sobie nowy materiat
dzwickowy, ktory powraca potem do materiatu z czeéci A. W czesci C takze wystepuja 2 zdania
muzyczne o strukturze 4+6 taktow kontrastujace z poprzedzajacym tg cze$¢ materiatem.
Znajdujaca si¢ koncu czes$¢ A sktada si¢ tylko z jednego zdania muzycznego.

W Hymnie Ojczyzny wykorzystana zostata melodia ludowa Lao liu ban. Piesn ta zalicza
si¢ do utworéw Li Shutonga, ktére powstaty wedlug metody zapozyczania tradycyjnych
melodii ludowych i dopisywania do nich stow. Oryginalna melodia Lao liu ban utrzymana jest
w tonacji F-dur oraz wykorzystuje modi rozpoczynajgce si¢ od C na stopniu zhi chinskiej
pentatoniki4. Modi zhi w ludowej skali pentatonicznej ma jasne zabarwienie durowe. Struktura
Lao liu ban jest oparta na wariacjach banshi®® typu jeden akcent mocny i 3 stabe oraz na
metrum 4/4, co sprawia, ze kompozycja jest obszerna i dtuga. Stowa dopasowane sg do melodii
wedtug znakow, gdzie na jeden znak przypada jeden dzwigk. Rytm jest ptynny, co w potaczeniu
z tradycyjng budowa Lao liu ban o charakterze “wstepu, rozwinigcia, przeksztatcenia i
podsumowania” powoduje, ze pojedyncza struktura muzyczna jeszcze pelniej oddaje

prawdziwg idee stow.

Y pentatonika w Chinach wyznaczata dozwolone postepy melodyczne i harmoniczne, co wywodzito sie z
mitologii. Pig¢ dzwigkoéw dzielono na dwa szeregi, ktore odpowiadaty dwom szeregom piszczatek: meskim i
zenskim. Dzwigki skali pentatonicznej wywiedzione zostaly z nastgpstwa kolejnych pigciu kwint czystych (C-G-
D-A-E), sprowadzonych do jednej oktawy i uporzadkowanych w kierunku wstgpujacym. W zwiazku z tym, iz
muzyka chinska od zawsze zwigzana byta z kosmologicznym pojmowaniem $wiata, kolejnym dzwigkom skali
pentatonicznej przypisywane sa porzadki odpowiadajace stronom $§wiata, porom roku, kolorom, planetom,
emocjom. Dzwigkowi podstawowemu (gong) odpowiada zawsze okreslenie oznaczajace calo$¢ zjawiska, a
kolejnym — okreslenia odpowiadajace jego elementom. Skala podstawowa stanowi punkt wyjscia dla kolejnych 4
modi, posiadajacych te same dzwigki, rozpoczynajacych si¢ kolejno od nastgpnych stopni: shang, jue, zhi, yu.
Kazdy z uzyskanych pieciu szeregdw dzwickowych moze by¢ transponowany do 12 lii, péttondéw wywiedzionych
z nastepstwa kwint czystych, ktdre sa podstawa systemu muzycznego. W ten sposéb mozna byto wygenerowaé
60 tonacji, (https://epodreczniki.pl/a/muzyka-w-starozytnych-chinach/Dp3vsusjv)

15 Banshi, dost. kotatka, jest forma metrum i rytmu w chinskiej muzyce operowej. Starozytna muzyka chinska
opierata si¢ na kotatkach i bebnach, z czego kotatki uzywane byty do wybijania mocnych akcentow, bebny stabych,
dlatego w chinskiej terminologii muzycznej mianem ban okreslany jest mocny akcent, a do nazywania akcentu
stabego uzywa si¢ stowa yan.
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Zao qiu (Wczesna jesien)

Pod wzgledem budowy, Wczesna jesien jest rownoleglta forma prosta dwuczesciowa.
Sktada si¢ z czgsci A 1 B bez repryzy. Na poczatku znajduje si¢ wstep, ktory zlozony jest z 4
taktow 1 wykorzystuje materiat z czgsci A. Obie czg$ci zawieraja 2 symetryczne zdania
muzyczne o budowie 4+4, ale ich materialy dzwigkowe znacznie r6znig si¢ od siebie. Materiat
pierwszej czesci oparty jest na tréjdzwickach z zauwazalnym jest duzym wptywem zachodniej
skali durowo-molowej. Oba zdania sg takie same pod wzgledem materiatu dzwigkowego. Dwa
zdania drugiej czgséci kontrastuja z cze$cig pierwsza i w przebiegu melodii unikajg tendencji do
wystepowania tréjdzwickow.

Utwor Wezesna jesien utrzymany jest w tonacji Es-dur i nie wystepuje tutaj modulacja.
W niektérych miejscach zastosowano jedynie przesuni¢gcia modulacyjne. Na plaszczyznie
rytmicznej w calej piesni dominuja kombinacje dsemek, c¢wierénut i ¢wierénut z kropka.

metrum utrzymane jest w 4/4.
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PoZegnania, 1905

W Pozegnaniu wystepuje model ,,dopisywania stow do melodii”. Melodia tego utworu
pokrywa si¢ z emocjami, jakie Li Shutong chciat wyrazi¢ 1 w niezwykle zgodny sposob
koresponduje z tekstem. Piesn ta wykonywana jest w Chinach od ponad stu lat po dzi$ dzien.

Pozegnanie jest dwuczgsciowa forma repryzowa skladajaca sie¢ z dwoch okresow o
budowie a+b. Cze$¢ ,,a” zawiera W sobie cztery zdania muzyczne, ktore pozostajag wzgledem
siebie w relacji “wstgpu, rozwinigcia, przeksztalcenia 1 podsumowania”. Pierwsze 1 trzecie
zdanie to zdania rownolegte o takim samym poczatku i réznym zakonczeniu. Rozpoczynaja si¢
od dominanty tonacji wiodacej, a ich melodia opiera si¢ na dekompozycji pierwszej inwersji
trojdzwigku tonicznego, co nastepnie tworzy skierowany ku gorze wzorzec melodyczny. To z
kolei stanowi podstawe dla wystepujacej w drugim i1 czwartym zdaniu melodii opadajacej z
powrotem w dot. Material dzwigkowy w obu parach zdah muzycznych uktada si¢ wigc w
ksztatt tuku. Pierwsze zdanie w czg$ci “b” rozpoczyna si¢ od dzwigku VI stopnia i tak samo
zachodzi tutaj progresja w gore do toniki, ktora podkresla tym samym jej obecno$¢. Drugie
zdanie jest podobne do zdania w czeSci “a” i zachodzi w nim progresja opadajgca do dzwigku

[P 4]

III stopnia. Zdanie trzecie i czwarte jest repryza tych samych zdan z czesci “a”, tworzac
spojnos¢ pomiedzy poczatkiem i koncem piesni.

W pies$ni wykorzystano regularne metrum 4/4, gdzie kazde dwa takty skladaja si¢ na
jedno zdanie muzyczne, dzigki czemu struktura jest bardzo uporzagdkowana. W pierwszym i
drugim zdaniu wykorzystano ¢wierénuty, szesnastki i potnuty jako podstawowy wzorzec
rytmiczny. Sprawia to, ze poczatek ma charakter rozproszony, a koniec cechuje si¢ wigkszym

zageszczeniem. Trzecie i czwarte zdanie jest oparte na wzorcu rytmicznym zdania pierwszego

i drugiego z dodatkiem kropek, co nadaje muzyce energicznego charakteru.
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3. Piesn artystyczna miedzy Wlochami a Chinami.

Roznice i podobienstwa

3.1. Podobienstwa
Przywiazywanie wagi do stylu ludowego

Obaj kompozytorzy kiada ogromny nacisk na styl narodowy. W czes$ci utworow
Tostiego przejawia si¢ swobodny i romantyczny styl neapolitanski. Neapol bedacy trzecim co
do wielkosci miastem we Wtoszech, obfituje w pickne krajobrazy i posiada dtuga historie.
Miejsce to, ktore przez caty rok skgpane jest w stonecznym $wietle wychwalane jest jako
“miasto stonca i szczescia”. Na przestrzeni wiekoOw Neapol pozostawat pod panowaniem wielu
europejskich krajow, a czeste zmiany rzadow przyczynity si¢ do wyksztalcenia w obrgbie
tamtejszej kultury 1 sztuki roéznorodnych cech charakterystycznych. To wilasnie to
zroznicowanie kulturowe wniosto do tworczej koncepcji Tostiego bogactwo doznan |
przestrzen poznawczg poprzez absorbowanie i taczenie réznych stylow kulturowych i
muzycznych. Mieszkancy Neapolu to ludzie entuzjastyczni, pogodni i skorzy do $piewu, a co
za tym idzie z perspektywy stylu tworczego, Tosti posiada typowa osobowos¢ neapolitanska.

Przyktadowo, chetnie $piewana piesn Marechiare skomponowana jest w czystym
dialekcie neapolitanskim i doskonale oddaje oryginalny styl ludowych pie$ni neapolitanskich.
Wiele z pies$ni artystycznych Tostiego konczy si¢ prostym “ah”, tak jak np. La Serenata. Styl
przypomina lokalne melodie ludowe, jest serdeczny i naturalny, dzigki czemu artysta i
publiczno$¢ czuja si¢ wolni i skorzy do wyrazania emocji. W jego utworach czgsto pojawiaja
si¢ glissanda i swobodny rytm, co sprzyja zarliwemu wyrazaniu mitosci 1 szczeremu
wychwalaniu natury. Wszystko to doskonale odzwierciedla nieskrepowany i romantyczny styl
neapolitanski. Li Shutong w swej muzyce takze przywigzuje ogromng wage do ekspresji stylu
narodowego, co przejawia si¢ w omoOwionym wczesniej wykorzystaniu skali durowej i
molowej przy jednoczesnym zastosowaniu skali pentatonicznej jako szkieletu. Niemniej jednak
ze wzgledu na ograniczenie czasowe, nie byl on w stanie stworzy¢ muzyki o prawdziwie

narodowych cechach oraz tak zaawansowanej w kwestii melodyki i harmoniki jak Paolo Tosti.

Polaczenie poezji i muzyki
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Rytm, schemat ryméw 1 struktura w poezji s3 waznymi czynnikami $wiadczacymi o jej
$piewnosci. Piesni artystyczne Li Shutonga bardzo dobrze wyrazajg artystyczng koncepcje
poezji za pomoca jezyka muzycznego. Zarowno tre$¢, jak i forma muzyczna jest spdjna z
tekstem poezji. Jest to cecha wspdlna tworczosci obu kompozytorow. Na przyktad w Piesni
trzech skarbow w dziewigtym takcie pojawia si¢ skok o oktawe, ton nagle staje si¢ czysty,
zupeltnie jak o§wiecajgce pouczenie. Schemat rytmu nie ulega jednak zmianie, melodia powraca
do swojego pierwotnego brzmienia. Caty okres muzyczny utrzymany zostaje w
zrbwnowazonym, stabilnym klimacie i pomimo checi nie zatrzymuje si¢, a na samym jego
koncu pojawia si¢ uzupetlienie o charakterze refrenu. Ton ten posiada bardzo silny
wewnetrzny zwigzek z tekstem, co sprawia ze Spiewak odczuwa rodzaj pelnej zrozumienia
euforii, az po ostatnie dwa takty, gdzie melodia wznosi si¢ do matego punktu kulminacyjnego
1 konczy si¢ na tonice wyzszej o oktawe. Ten rodzaj przenoszenia melodii w strefe wysokich
tondow przed zakonczeniem $wiadczy o tym, ze kompozytor zapozyczyl techniki
kompozytorskie charakterystyczne dla zachodnioeuropejskiej muzyki i zastosowat je tutaj w
naturalny sposob. W tradycyjnej muzyce chinskiej taki rodzaj techniki jest bardzo rzadko
spotykany, gdzie wznoszaca si¢ melodia i podniesienie rejestru §wiadcza o emocjonalnym
impulsie, badz pelnym namig¢tnosci tonie. Tekst Piesni trzech skarbow sktada si¢ z trzech
akapitow, a melodia powtarza si¢ trzykrotnie, co nie powoduje wrazenia znuzenia, lecz wrecz
przeciwnie posiada urok §piewnego wtdérowania.

W muzyce Tostiego duza waga przywigzywana jest takze do ekspresyjnej koncepcji
tekstu. Skomponowana przez niego La Serenata w peii ilustruje jego zrozumienie dla
znaczenia tekstow. Piesn ta stanowi przyktad gatunku muzycznego, ktory skupia si¢ glownie
na mowieniu o mito$ci 1 wyrazaniu jej. Oryginalnie w piesniach tego rodzaju wystepuje mtody
mezczyzna $piewajacy pod oknem swej ukochanej z reguly przy wtorze gitary, badz innego
instrumentu strunowego. Melodia jest tagodna, wzruszajgca i bezposrednio wyraza jego
uczucia. La Serenata rowniez odzwierciedla ukryte mitosne wyznania mezczyzny wzgledem
ukochanej, ale bynajmniej nie ogranicza si¢ tylko do tego aspektu. Wreez przeciwnie, w tekscie
utworu nie ma bezposredniego wyznawania mito$ci twarzg w twarz, uczucie okazywane jest
ukochanej osobie poprzez $piew ptynacy prosto z serca. Melodia mowi niczym stowa, wznosi
si¢ i opada, jest lekka, zwawa i liryczna, z kolei akompaniament fortepianowy posiada
charakterystyczny rytm, jakby powtarzajacych si¢ akordow arpeggio nawigzujacych do
akompaniamentem gitarowego, tak charakterystycznego dla formy muzycznej milosnej
serenady. Stowa kazdego zdania muzycznego ktadg nacisk na idealny rytm rymoéw na poczatku

1 koncu. Jednoczesnie struktura stroficzna utworu uktada si¢ w schemat wtorujacych sobie
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przeciwienstw 1 w pelni oddaje cechy charakterystyczne jezyka wtoskiego, miedzy innymi
konczenie si¢ wszystkich stow samogloska, co przektada si¢ na $piewnos¢ 1 melodyjnosc

kompozycji.

3.2. Réznice

Harmonia i faktura warstwy akompaniamentu

Pie$ni artystyczne Li Shutonga — w przeciwienstwie do Tostiego — sg nieskomplikowane w
zakresie ksztattowania faktury akompaniamentu fortepianowego, co bezposrednio zwigzane
jest z brakiem do$§wiadczenia w komponowaniu tego typu utworow w éwczesnych Chinach.
Tosti w swej tworczosci czerpat z osiggnie¢ muzyki zachodniej pierwszej potowy XIX wieku,
dlatego w jego przypadku akompaniament fortepianowy jest bardziej zlozony i bogatszy.
Sprawia to, ze 06w roznorodny, rozbudowany zaro6wno melodycznie jak i harmonicznie
akompaniament fortepianowy jest jedng z najwazniejszych cech charakterystycznych jego
utwordw. Wigkszo$¢ piesni artystycznych Tostiego skomponowana zostala z mysla o
koncertowym ich wykonaniu, co powoduje, ze dzieta te maja gleboko zakorzenione cechy
muzyki kameralnej, a akompaniament fortepianowy 1 melodia partii wokalnych wspotgraja i sg
ze sobg Scile zwigzane. Przyktadowo, akompaniament fortepianowy w Marechiare posiada
cechy typowe dla neapolitanskich piesni i1 tancow ludowych, takie jak zarliwo$¢ i
nieskrgpowanie, mocny rytm, czy nieco melancholijny nastr6j. Akompaniament
rozpoczynajacy sie¢ rytmem o radosnym charakterze, wprowadza stluchaczy w artystyczng
koncepcje piesni. Od momentu rozpoczegcia melodii partii wokalnych az do jej konca w
akompaniamencie fortepianowym wykorzystywane sg tylko dsemki, zupetnie jak w stalym
rytmie wystepujacym w tancu. Pod katem harmoniki, Tosti jest oczywiscie zdecydowanie
dojrzalszym kompozytorem, w zasadzie mozna by powiedzie¢ jest mistrzem, a
wykorzystywane przez niego techniki sg spuscizng wielowiekowej tradycji muzyki
europejskiej tak symfonicznej, operowej, kameralnej i piesniarskiej. Z kolei aranzacja
harmoniki u Li Shutonga jest bardzo prosta, w zasadzie opiera si¢ na podstawowej wiedzy z
tego zakresu. Na przyktad w przypadku Wiosennej przechadzki, tonacja utrzymana jest w

naturalnym Es-dur. Piesn ta jest dos¢ wczesnym przyktadem postuzenia si¢ zachodnig teorig
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muzyki, pi¢cioliniowg notacjg muzyczng oraz podstawowymi technikami kompozytorskimi.
Szczegbdlna waga przywigzywana jest do funkcjonalno$ci wykorzystania harmoniki. Cato$¢
utworu utrzymana jest na tonice Es-dur I stopnia i dominancie B-dur V stopnia, ktore stanowia
glowny materiat szkieletowy melodii partii basowych. Przyktadowo w pierwszym zdaniu
“Chunfeng chui mian bao yu sha, chun ren zhuangshu dan yu hua” (pol. “Gdy wieje wiosenna
bryza twarze sq ciensze niz przedza, stroje wiosennych ludzi sq lZejsze od obrazéow ) w partiach
niskich przez kolejne 3 takty wielokrotnie powtarzany jest Es-dur. Na tej podstawie
kompozytor dokonuje zmian i rozwinigcia partii wysokich i §rednich, a w aranzacji harmonii
czgsto wykorzystywane s3 nast¢pujace po sobie powtdrzenia, co jest intuicyjne i
nieskomplikowane. Melodia w pierwszym, drugim i1 czwartym zdaniu stanowi wierne
powtorzenie tej samej partii basowej I - V - I, dzigki czemu muzyka w pelni ukazuje swa
ptynnos¢, prostote i rozwija si¢ w sposob regularny. W zdaniu trzecim “Lihua danbai caihua
huang, liuhua weidi jiehua xiang” (pol. “bieli si¢ kwiat gruszy, zotci kwiat rzepaku, kwiat
wierzby skrada sie po ziemi, roztacza won kwiat musztardowca’) zachowany jest oryginalny
modus toniki I stopnia i dominanty V stopnia, na ktérych podstawie dodany jest stopien II. W
wariacji bas prowadzony jest na zasadzie schematu V - I - II - V, co sprawia, ze melodia tego
zdania silnie kontrastuje z innymi zdaniami. To powoduje, ze linia melodyczna partii niskich
jest bardziej zmienna , urozmaicona i unika monotonii. Stanowi to réwniez odzwierciedlenie
adaptacji zachodnich technik kompozytorskich przez Li Shutonga. Pod katem rozwoju
melodycznego trzech gloséw wystepujacych w utworze, pomiedzy poszczegdlnymi partiami
stosowane sg polgczenia konsonansow tercji 1 seksty czystej, a to przektada si¢ na spojnos¢ i
harmonig¢ catego utworu. Harmonika opiera si¢ przede wszystkim na trojdzwigkach 1-V - 1w
naturalnej skali Es-dur, dzigki czemu jest regularna. Umiarkowane tempo utworu, cykliczne
zmiany w obrgbie zdan z mocnego na stabe i ze slabego na mocne, a takze zwarty rytm
harmoniki sprawiajg, ze interpretacja koncepcji artystycznej Wiosennej przechadzki sprawia

wrazenie niezwykle zywej 1 radosne;.
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4. Problematyka wykonawcza

4.1. Charakterystyka wykonawcza piesSni Tostiego

Witoskie piesni artystyczne charakteryzujg si¢ wygodng wymowa cechujaca jezyk wioski
1 charakterystycznym klasycznym stylem $piewania. Po pierwsze, we wloskich utworach
wokalnych zdania muzyczne zawieraja wiele otwartych samoglosek a takze najczesciej koncza
si¢ samogtoskami (a, e, 1, o, u). Cecha ta bardzo sprzyja $piewaniu, a w nauczaniu muzyki
wokalnej wymowa samoglosek jest takze wykorzystywana do stabilizacji pozycji glosu, co
pomaga $piewakowi w uzyskaniu prawidtowej techniki wokalnej. Bezposredni wptyw na to
ma rozw0j wiloskiej sztuki wokalnej oraz kultywowanie jej cech przez znakomitych wtoskich
kompozytorow na przestrzeni wiekow.

Wiele z utwordw artystycznych Tostiego bylo wykonywanych na salonach przedstawicieli
owczesnej klasy wyzszej. Sale koncertowe w wiekszos$ci znajdowaly si¢ w pomieszczeniach
zamknigtych, a $piewane tam pie$ni znane byly rowniez jako “wokalne utwory muzyki
kameralnej”. Wigksza czes¢ dziel Tostiego, tematycznie oparta jest na motywie mitosci,
dlatego w partyturze zdania muzyczne cz¢sto cechujg sie¢ w zdecydowanej wiekszosci
dynamika w zakresie piano. Jedynie w niewielu fragmentach linii melodycznej oraz czasem w
partii akompaniamentu pojawia si¢ oznaczenie “f”. Pigkno, tgsknota, oczekiwanie i smutek w
mitosci nie muszg by¢ wyrazane za pomocg silnego gtosu, lecz gtosu czutego lub szepczacego.
Cecha ta wigze si¢ takze z romantycznym 1 lirycznym charakterem pie$ni artystycznych
Tostiego.

Kompozytor w swej twoérczo$ci znakomicie posluguje si¢ zmiang tonacji i
przesuni¢ciami modulacyjnymi nadajac muzyce kontrastu w sferze emocjonalnej ekspresji. Z
tego wzgledu wykonywanie piesni Tostiego wymaga od $piewaka odpowiedniego
wczesniejszego przygotowania, w tym zglebienia znaczenia tekstu poetyckiego | zrozumienia
emocjonalnej ekspresji postaci. Pod katem samej kompozycji muzycznej, w pie$niach
wystepuje wiele rodzajow “dzwigkow tenuto”, czy typowych dla stylu neapolitanskiego
ozdobnikow 1 trioli. Ten kluczowy element nie tylko odzwierciedla unikalny styl muzyczny
Tostiego, ale takze pomaga ukaza¢ umiejetnosci wokalne $piewaka.

Utwory Tostiego cechuja si¢ wystgpowaniem szczegdtowych i precyzyjnych oznaczen

terminologii muzycznej. Oprocz nieodzownych oznaczen odcieni dynamicznych lub prostych

105



symboli tempa jak accelerado i ritardando, pojawiajg si¢ rowniez szczegdtowe wskazowki
dotyczace kontroli glosu przez $piewaka, jak np. parlato, mezza voce, cresc.poco a poco itp.

Doszuka¢ mozna si¢ tez dokladniejszych oznaczen tempa, jak meno nosso, czy
affrettando. Emocjonalny ton pie$ni artystycznych czgsto znajduje odzwierciedlenie w tekstach
utworéw oraz tempie muzyki, dzigki czemu wynoszona jest ona na wyzszy poziom. Z tego
wlasnie wzgledu Tosti niezwykle skutecznie postuguje si¢ zmianami tempa wplywajac na
ekspresje emocjonalng wykonywanych piesni. Dzigki owym niezwykle cennym oznaczeniom
muzycznym, $piewak jest w stanie lepiej zrozumie¢ charakterystyke wykonywania danego
utworu, doktadniej zinterpretowac stowa piesni i odda¢ w petni emocje towarzyszace autorowi
W procesie tworzenia.

Podczas wykonywania pie$ni Tostiego, $piewak nie moze podchodzi¢ do tego zbyt
swobodnie, poniewaz taki $piew zniszczylby artystyczng koncepcje dziet kompozytora.
Muzyczna ekspresja wszelkich piesni  artystycznych jest wynikiem doktadnego i
przemys$lanego planowania i intencji autora. Utwory Tostiego nigdy nie majg tego samego
tempa, nastroju, czy barwy przez caty czas ich trwania. Nie tylko wynika to ze szczegétowosci
oznaczen muzycznych wprowadzonych przez kompozytora, ale ma takze $cisty zwigzek z
wyjatkowym “stylem Tostiego™.

Tworczos¢ muzyczna kompozytora opiera si¢ na odzwierciedleniu artystycznej
koncepcji zawartej w tekstach, a wykonanie kazdego zdania muzycznego musi w pehni
oddawaé nastrdj emocjonalny i cechowaé sie¢ wielowarstwowos$cia, wyraznie widoczna
powinna by¢ tez granica mi¢dzy zabarwieniem emocjonalnym dynamicznym i rytmicznym.
Bieglos¢ $piewaka w zakresie techniki wykonawczej jest niezb¢dna dla prawidtowej i
interesujacej interpretacji pie$ni Tostiego. Przejscie migdzy tonacja durowa i molowg tworzy
bardzo wyrazny kontrast w zakresie barwy dzwicku, a pelna wdzigku, czysta barwa,
odpowiednia regulacja dynamiki glosu i naturalne, przemys$lane zmiany barwy glosu sg
waznymi cechami oddajgcymi styl artystycznych piesni Tostiego.

Oproécz wnikliwego zaglegbienia si¢ i zrozumienia emocjonalno$ci zawartej W warstwie
wokalne;j, niezwykle istotnym jest zglgbienie warstwy muzycznej zawartej w
akompaniamencie fortepianu. Jedynie perfekcyjne potaczenie akompaniamentu oraz stabilnej
1 doskonatej techniki §piewu moze prawdziwie i zywo odda¢ artystyczny urok piesni, a takze
wynies¢ sferg artystyczng na wyzszy poziom. W tworzeniu akompaniamentu fortepianowego,
Tosti lubit stosowac spdjne melodyjne arpeggia i czgsto wyeafinowane interwaly harmoniczne,
dzieki czemu akompaniament tworzy doskonaly, wspotdziatajacy zwigzek z melodia.

Akompaniament fortepianowy dynamizuje rozwo6j muzyki w utworze, ksztaltuje tto i
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koncepcje¢ artystyczng, jak 1 réwniez podsyca emocje w $piewie artysty. Jednoczes$nie,
wykonywanie piesni przy wystepowaniu wzajemnie kontrastujacych muzycznych emocji
ostatecznie sprawia, ze motyw muzyczny i forma muzyczna osiggaja doskonala jednos¢.
Stanowi to takze uosobienie delikatnej ekspresji emocjonalnej Tostiego 1 §wiadczy o jego

niezwykle wysokim poziomie artystycznym w tworzeniu muzyki.

4.2. Charakterystyka wykonawcza piesni Li Shutonga

Spiew stanowi poglebienie emocjonalnosci wystepujacej w jezyku, a obie te rzeczy sa ze
soba Scisle powigzane, dlatego mozna powiedzie¢, ze jezyk jest takze dusza $Spiewu. W
chinskiej wymowie przywiazuje si¢ bardzo duza wage do tak zwanych tonow. Przed
ods$piewaniem piesni nalezy przeczyta¢ i zaznajomi¢ si¢ z tonami wystepujacymi w tekscie,
jest to niezwykle wazne dla udanego wykonania utworu. Tylko poprzez dokladng lekture
wiersza i zrozumienie jego znaczenia mozna $piewaé z sensem. Teksty piesni pisane sg
jezykiem artystycznym, a kazde stowo (w przypadku chinskiego znak, czyli morfem)
charakteryzuje si¢ odpowiednig intonacjg. Tylko poprzez staranne opanowanie tondw mozna
wlasciwie zinterpretowac¢ i1 odda¢ poetyckos¢ piesni artystycznych inspirowanych starozytng
poezja. Ponadto, konieczne jest nalezyte opanowanie pewnej wiedzy dotyczacej rymow. W
starozytnej chinskiej poezji kladzie si¢ ogromny nacisk na ptynno§¢ rymow, przestrzeganie
regut zwigzanych ze stopg tonalng'®. Tylko znajac te zagadnienia mozna lepiej zrozumieé
znaczenie utworow i zawarte w nich emocje.

Przy wykonywaniu piesni artystycznych Li Shutonga powinno si¢ rOwniez zwracaé
uwage na swobodnos$¢, migkkos¢, tagodno$¢, glebie i1 stopien zabarwienia dzwigku. Nalezy
kontrolowa¢ swoj oddech i emocje nie dajac si¢ im zbyt ponie$¢, glos powinien by¢ utrzymany
na poziomie umiarkowanym. Ze wzgledu na to, ze teksty Li Shutonga oparte sg w wigkszosci
na starozytnej poezji, wymowa koncowej sylaby kazdego zdania ma z reguty taki sam rym,
dlatego podczas $piewu, wyglos stowa lub sylaby stanowi cze$¢ gtowna, z kolei naglos czesé
uzupehiajacal’. “Krotki nagtos, dhugi wyglos, wyrazny sufiks” to kluczowe elementy w

chinskiej wymowie. Podczas $piewu jama ustno-gardlowa powinna zgodnie z kryterium

16 Stosowana w poezji pisanej w jezykach tonalnych, np. w jezykach chinskich, nieco podobna do stopy
metrycznej w poezji tacinskiej, greckiej itd. W chinskiej tradycji stopa tonalna skfada si¢ z tonéw rownych (°F)
lub nieréwnych (JX). W zaleznosci od liczby sylab w wersie istniejg dziesiatki stop tonalnych, np. ~F-~F- A JA K-
T TTE IR, T IOX it

17 Nagtos to jedna z faz artykulacyjnych wyrazu, sylaby lub morfemu — mianowicie ich poczatkowy segment.
Wyglos to segment koncowy.
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“pionowa, prosta, zaokraglona” by¢ waska 1 mala na przodzie, szeroka i obszerna z tyhu.
Powinna by¢ w gtownej mierze ulozona poziomo, z przodu pozioma, z tytu pionowa. Czes¢
pozioma winna by¢ krotka, a pionowa dtuga, wszystko to, by zachowa¢ dialektyczna jednosc.
Tylko poprzez bardzo wyrazng wymowe 1 wokalizacj¢ mozna odda¢ w petni “jezykowos¢”
muzyki i melodyjno$¢ jezyka, a takze podtrzymac caloksztatt wystepujacych w utworze emoc;ji
oraz cigglos¢ 1 ptynnos¢ linii melodyczne;.

Chinska sylaba sktada si¢ z trzech elementéw: naglosu, wygltosu oraz tonu. Naglos
oznacza spoélgtoske znajdujaca si¢ na poczatku sylaby, z kolei cze$¢ sylaby potozona za
naglosem okreslana jest mianem wyglosu. Sam wyglos podzieli¢ mozna na trzy czesci:
samogloske poczatkowa, samogtoske gldwna 1 gtoske koncowa. Sylaba moze wystgpowac bez
nagtosu, z kolei w wyglosie sylaby moze nie wystgpowac samogloska poczatkowa i gloska
koncowa, ale ton i samogloska gldwna wyglosu sa niezbedne i wystepuja zawsze. Punkt
nacisku przy wymowie wyglosu przedniego znajduje si¢ z przodu jamy ustnej, np. wygtosy
takie jak: ai, ei, in, ing. Ich dzwigk jest jasny, wymowa frontalna, a wytworzenie rezonansu jest
w ich przypadku trudne. Czesto powoduje to negatywny efekt dzwigkowy “przestaniania
dzwieku przez wymowe” wywolany przesadng artykulacja i niewlasciwag eksploatacjg krtani.
Aby tego unikng¢, w trakcie $piewu nalezy postugiwac si¢ metoda “artykulacji tylnej” wygtosu
przedniego, powinno si¢ wywota¢ uczucie ziewania, unies¢ podniebienie migkkie, rozluzni¢
podbrédek i artykutowac z tylnej czgéci jamy ustnej.

Przy wymowie wygtosu tylnego punkt nacisku potozony jest z tylu jamy ustnej, np. o,
ong, eng, ao, en, u, ou. Barwa dzwicku jest w tym przypadku stosunkowo ciemna, jezyk
znajduje si¢ w pozycji tylnej i wysokiej, co tatwo prowadzi do niewyraznej wymowy i moze
wywotywac efekt “przestaniania wymowy przez dzwigk”. Wynika to z przesadnej eksploatacji
krtani i zaniedbania artykulacji, co powoduje, ze stuchacze nie sa w stanie wyraznie stysze¢
stow. Z tego wtasnie wzgledu podczas Spiewu nalezy zwraca¢ uwage na podkreslanie nagtosu.
Powinno si¢ stosowa¢ metode “artykulacji przedniej” wyglosu tylnego, skoncentrowac sitg
wszystkich czeséci jamy ustnej 1 $piewaé przed siebie kierujac glos w jeden punkt. Wyglos
szeroki odnosi si¢ do rodzaju wygtosu, w ktorym samogloski wymawiane sa gtosniej, a jama
ustna otwarta jest szerzej. Przyktadowo: an, ang, ong, ou, e, eng, ei, en. Artykulacja tego
rodzaju wyglosow czesto jest pozioma i1 rozproszona, dlatego trzeba dbac o to, by jama ustna
byla stosunkowo zaokraglona i utozona poziomo, a takze zastosowa¢ metode “artykulacji
waskiej”. Wyglos waski oznacza wygtos, w ktérym podczas wymowy samogtosek usta nie sg
otwarte szeroko, migdzy innymi: i, in, ing, ie. W $piewie tego typu wygtos bardzo tatwo ma

“$cisniete” brzmienie. Artykutujac go trzeba pamigta¢ o wdechu, utrzymac grdyke w stabilne;j
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pozycji, otworzy¢ tylng S$ciang gardla, zwiekszy¢ rezonans jamy ustnej i uzy¢ metody
“artykulacji szerokiej”. W wygtosie poziomym przy artykulacji samogtosek usta otwierajg si¢
na dwie strony, przyktadowo: a, ia, ua, ai, an, ang. W tym przypadku w celu uniknigcia zbyt
poziomej wymowy, podczas $piewu mozna zastosowac¢ metod¢ “artykulacji pionowej”, aby
utrzyma¢ tylng $ciang gardta w pozycji pionowej. Wyglosy pionowe to takie, w ktorych
wymowa samogtosek odbywa si¢ przy jamie ustnej potozonej w pozycji pionowej, np. u, ong,
un. Aby zapewni¢ przenikliwos$¢ dzwigku i zapobiec pustej] wymowie, winno si¢ poshuzy¢

metoda “artykulacji poziomej”. Kontrola polozenia przedniego i tylnego, szerokosci, a takze

pozycji w pionie i poziomie powinna by¢ stata i niezawodna.

Uwagi koncowe

W niniejszej pracy poréwnane zostato srodowisko tworcze oraz mysl muzyczna Chin 1
Wioch konca XIX i poczatku XX wieku w celu ukazania sylwetek oraz twdrczosci dwadch
kompozytorow — Francesco Paolo Tostiego i Li Shutonga. Poprzez zestawienie ze soba
zyciowych doswiadczen, a takze najwazniejszych mysli tworczych obu kompozytorow mozna
zauwazyc¢, ze idee Li Shutonga pozostajg pod glebokim oddziatywaniem tradycyjnej chinskiej
kultury, a on sam dziatat zgodnie z zamystem powsciggliwego i skrytego gustu estetycznego.
Tosti tworzyl pod wptywem tradycji wloskiej oraz wystepujacych w epoce romantyzmu na
Zachodzie sentymentalizmu i romantyzmu. Jego koncepcja tworcza ktadzie nacisk na odwazne
wyrazanie emocji zawartych w warstwie muzycznej i tekstowej piesni. Kolejna cz¢$¢ pracy
zawiera analize porownawczg form muzycznych oraz charakterystyki tekstéw dwaoch
kompozytoréw, a takze wykazuje, ze w dzietach Tostiego i Li Shutonga doszuka¢ mozna si¢
zarowno roznic, jak i podobienstw. Gléwna rozbiezno$¢ przejawia si¢ w tym, ze Tosti
wykazuje si¢ zdecydowanie wickszg dojrzato$cig artystyczng w aspektach techniki
kompozytorskiej oraz wyobrazni muzycznej, a co za tym idzie formy muzyczne, ktorymi si¢
postuguje sa bogatsze i zdecydowanie bardziej rozwinigte artystycznie i emocjonalnie w
poréwnaniu do tworczo$ci Li Shutonga. Analogia polega z kolei na tym, ze obaj kompozytorzy
podkreslaja tozsamos$¢ narodowa w muzyce, jak i rowniez ktada nacisk na wyrazanie koncepcji
artystycznej tekstow. Rozdziat piaty przedstawia pewne osobiste odczucia dotyczace
wykonywania zachodnich piesni artystycznych na przykladzie Tostiego oraz chinskich piesni
na przyktadzie Li Shutonga. Podsumowujac, artystyczne utwory wokalne obu artystow maja

niepowtarzalny, witasciwy sobie kunszt. Cho¢ Li Shutong nie dorownuje Francesco Paolo
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Tostiemu technika kompozytorska, glebia wyrazu artystycznego i wyrafinowang warstwa
muzyczng i1 w pojeciu europejskich wartosci artystycznych w zasadzie nie mozna ich ze sobg
porownac, to w kontekscie postrzegania muzyki przez pryzmat tworczosci narodowej pozostaja
na podobnym poziomie jako przedstawiciele nurtu piesniarskiego w swoich krajach. Z tego
wlasnie wzgledu, zrozumienie dziet tych dwoch kompozytorow jest nietatwe, a tylko
wieloletnie ¢wiczenia 1 obserwacja moga umozliwi¢ petlne wyrazenie artyzmu ich piesni

artystycznych.
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Aneksy

Teksty piesni Francesco Paolo Tostiego — thumaczenie

Ideale

W sercu mym jeste$ niczym niezwyktej urody tgcza zawieszona na nieba firmamencie, jak
srebrne $wietliste promienie.

Powietrze przepetnia stodka won kwiatow, w mym pokoju usmiech i glos twoj, cudowny gtos,
ktory skradt mg dusze 1 sny.

O wszelkim bolu 1 radosci zapomniatem juz, ukochana, rzu¢ si¢ w moje objecia.

Marechiare

Gdy ksigzyc wschodzi nad Marechiare, ryby pluskaja si¢ zwawo, fale macg taflg¢ wody. Na
plazy wznosi si¢ dom, to w nim mieszka moja najwigksza mito$¢. Morska bryza muska twarz,
btekitna ton nuci swa piesn.

Mawiaja ludzie, ze gwiazdy na niebie sg pigkne, lecz oczy twe jasniejsze sg od nich 1

wspanialszej urody. Wiem, ze §wiatto twych oczu rozjasnito moja dusze, obudz si¢ Caruli,
zbyt dtugo juz czekatem, $piewam przy dzwigkach gitary, prosz¢ obudz sig!

Sogno

W snach moich kleczysz, niczym $wigty wznoszacy modly do Boga, wpatrujesz si¢ w glab
moich oczu spojrzeniem I$nigcym mitos$cia i cicho szepczesz z nadzieja, Ze obudzisz we mnie
wspoiczucie.

Kleczac przede mng spogladasz w ma strone, chcac ofiarowaé¢ mi swoja mitos¢, ja jednak nie
odpowiadam, stanowczo opieram si¢ twemu Kuszeniu i wytrzymawszy Smiertelng probe,

mito$¢ Twoja odrzucam.

Lecz pocatunek twoj na mej twarzy rozpuszcza 16d w moim sercu, zamykam oczy i bior¢ Cig
w objecia, sen znika.

La Serenata

Le¢ serenado, uno$ si¢ na wiatru skrzydtach, do ukochanej mojej spoczywajacej na tozku, le¢
prosze¢ do nie;j.
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Na niebie wisi ksi¢zyc srebrzysty, gwiazdy jasno migocza, ich blask przepeinia wnetrze
Twojego pokoju.

Ukochana moja, wkrotce w sen zapadniesz, stuchajac Twego $piewu, morze $pi spokojnie
catowane przez wiejacg bryze, lecz mito$¢ moja nie otrzymata odpowiedzi.

L’ultima canzone
Jutro masz by¢ panng mloda, Nino, tak si¢ spieszysz, dzi§ wcigz dla Ciebie §piewam tg piesn.
W odleglej dolinie, gdzie zywej duszy brak, czy pamigtasz mnie $piewajacego dla Ciebie?
Rozkwitty r6ze 1 mate chryzantemy rozwingty swe paki, ja wcigz trwam przy Tobie.
Jutro czeka Ci¢ wielkie szczgécie, zapomniala$ juz o pigknych chwilach spgdzonych razem.

Ja jednak wcigz dla Ciebie $piewam, dzwick mej piesni rozbrzmiewa echem w Twoich
uszach, Nino, prosz¢ nie zapomnij o moich pocatunkach.

Non t'amo piu

Czy pomnisz jeszcze ten dzien, gdy Ci¢ poznatem? Czy pamigtasz sktadane mi obietnice?
Szalenczo zakochany podazatem za Toba... kochaliSmy si¢ wzajemnie i obok Ciebie $nitem
szalony z mitosci.

Marzytem o pieszczotach i1 pocatunkach rozptywajacych si¢ niebie; Lecz stowa Twe byly
fatszywe, gdyz dusza Twa zimniejsza jest niz 16d.

Czy wcigz pamigtasz? Czy wciaz pamigtasz?
Teraz moja wiara, me ogromne pragnienie, moje sny o mitosci juz nie ku Tobie sg
skierowane. Nie szukam juz Twoich pocatunkéw, nie mysle o Tobie Snie o innej

doskonatosci, nie kocham Cig juz, nie kocham Cig juz.

W tych dniach, ktére wspolnie spedzilisSmy, ktadtem kwiaty u Twych stép. Bytas jedyna
nadziejg mego serca, jedyng w mym umysle mysla.

Patrzytas jak btagam, bledne, widziata$ jak ptaczg przed Tobg. Tylko po to, by zaspokoié
Twoje pragnienie, odda¢ bytem gotow ma krew 1 wiare.

Czy wcigz pamigtasz? Czy wciaz pamigtasz?
Teraz moja wiara, me ogromne pragnienie, moje sny o mitosci juz nie ku Tobie sg

skierowane. Nie szukam juz Twoich pocatunkéw, nie mysle o Tobie Snie o innej
doskonatosci, nie kocham Cig juz, nie kocham Cig juz.
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Teksty piesni Li Shutonga — thumaczenie

Wiosenna przechadzka

Wiosna jest niczym obraz, wietrzyk lekko muska twarze,

Ludzie spacerujg pos$rdd przepicknej wiosennej scenerii, tysigce kwiatow tancza na wietrze, ich
ptatki osiadajg delikatnie na ubraniach przechodniow.

Bieli si¢ kwiat gruszy, zotci kwiat rzepaku, kwiat wierzby skrada si¢ po ziemi, roztacza won
kwiat musztardowca,

Ptaki nucg swa pies$n, pracujacy na polach rolnicy kieruja swe kroki ku domom. Rozbrzmiewa
wieczorny dzwon, nie$piesznie zegna zachodzace stonce.

Szkolna piesn Uniwersytetu Nankinskiego
Jakze niezrownana jest wielko$¢ szczero$ci, na catym §wiecie najcenniejszej z cnot;
Madros¢, zyczliwos¢ 1 pracowito$¢ niczym trzy nozki podpierajace trojnog.
Konfucjusz najwspanialszym jest z mgdrcoOw, powazanym przez wszystkich §wigtym;
Nawet tysigc, czy dziesi¢€ tysigcy lat pdzniej, nasze cele pozostang takie same.
Wzdhiz rzeki Jangcy ku zachodowi, rozcigga si¢ urodzajny Nankin;
Majestatyczne wzgorze Beiji Ge, wznosi si¢ w centrum miasta.

Najwyzszy Wtladca zestal nam blogostawienstwo edukacji, a nasze prace nad os$wiatg
nieustannie posuwajg si¢ naprzod;

Niczym wschodzace stonice o$wietlajace ziemig.

Piesn trzech skarbow

Ludzkie ziemia i niebo s3 cz¢$cig nieskonczonego wszechswiata. Ktdz we wszech§wiecie moze
postugujac sie madroscig przewodzi¢ wszystkim zywym istotom? To Budda.

Ludzie zyjacy na tym $wiecie spetani sg przez wiele bolu, pragnien, chordb, problemow, przez
$mier¢ i rozstania. Kt6z moze pomoéc ludziom uwolnié si¢ od cierpienia i pozwoli¢ im osiggnac
madros¢ i spokoj? To Budda o cudownych mocach, o madrosci wielkiej, nieskonczenie dobry
1 taskawy.
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Musimy w niego wierzy¢. Swiatto Buddy ogarnia swym blaskiem wszystkie Zyjace istoty,
wszystkie doswiadczajg jego taski i pomocy, wszystkie majg w nim oparcie. Wspaniatos¢ tego
dobrodziejstwa jest niezrownana.

Wiemy, ze tylko Budda jest naszym najpotezniejszym wsparciem, nasza prawdziwa wiarg.
Musimy przez cate zycie wierzy¢ i wspiera¢ Budde. Wielkos¢ i glebia buddyzmu ma swoje
zrédlo w prawdzie.

Oczyszczenie z iluzji moze pomodc osiggnaé¢ cnotliwe zashugi. Wszelkie zmartwienia,
pragnienia i cierpienie sg przeszkodami stojagcymi na drodze nawrdcenia na buddyzm. Tylko
catkowite wyzbycie si¢ przyziemnych trosk otwiera drzwi do $wiata Buddy, prowadzi do
wyzwolenia od cyklu narodzin i §mierci dajac wolnos¢.

Wszystkie rzeczy tego §wiata sg wytworem ludzkich serc, a buddyzm jest niczym jasniejace,
niewyczerpane $wiatlo roztaczajace swoj blask na wszystkich ludzi. Jedynie prawdziwe
nawrdcenie pozwala zrozumie¢ kolej rzeczy 1 osiagnac wieczne szczgscie.

Hymn ojczyzny

Przez tysiace lat, trwajacy niczym pulsujaca zyta, nardd zwigzany przez wigzy krwii. Diuga i
szeroka na dziesiatki tysiecy mil, ptodna ziemia cieszaca si¢ Zniwami natury.

Kraj najstarszy w calym $wiecie, zamieszkaty przez lud wspaniaty. Raduje si¢ mogac zy¢ w
tym kraju, szczeScie moje nie zna granic.

Dosiadajac Iwa przeskoczytem géry Kunlun, na skrzydtach zurawia przeleciatem przez Ocean
Spokojny. Ni wojen, ni wrogéw nie ma, $wigtujmy razem ten pigkny, peten pokoju czas.

Wczesna jesien
Samotna todeczka na jeziorze marszczy tafle wody, spowita dymem wznosi si¢ zachodnia
wieza na poludniu miasta, kotyszg si¢ fale skapane w ksiezycowym $wietle,

Delikatne 1 potyskujace niczym twarz kobiety, wierzby ptaczace na przeciwlegltym brzegu,

Odlegte gory jarza si¢ jakby tuk brwi na kobiecym licu, leniwe ptyna chmury pokarbowane
podobnie do zmarszczek na ubraniach,

Chtodny podmuch zwiastuje nadejscie jesieni, przechyla kwiatow todygi
Pozegnania
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Na zewnatrz pawilonu, przy starozytnej drodze, pachnaca zielona trawa wyciaga swe zdzbta
ku niebu.

Wieczorny wiatr muska wierzby przy trwajacym ledwie styszalnym dzwigku fletu, zachodzace
stonce chowa si¢ za gorami.

Dobrzy przyjaciele rozproszeni po rdznych §wiata stronach, wznoszg¢ kielich, aby poczu¢ co
pozostato z radosci, peten nadziei, ze dzisiejsze sny nie bedg ogarnigte chtodem.
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