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STRESZCZENIE

,Koloratura” w europejskim bel canto jest forma sztuki wokalnej odznaczajacg sie
niezwykla dekoracyjnoscia i silg ekspresji. Gdy bel canto dotarto do Chin, nastapita jego
synteza z muzyka lokalng, ktéra zainicjowala szybki rozwdj $piewu i1 kompozycji

muzycznych chinskich na glos okreslany jako: ,,sopran koloraturowy”.

Przedmiotem badan niniejszej pracy sa wybrane dzieta wokalne z repertuaru
europejskiego (Haendel, Mozart, Bellini, Verdi) oraz reprezentatywne dla tematu pracy dzieta
chinskiej muzyki wokalnej. Praca pisemna, bedaca zasadniczo opisem zrealizowanego dzieta
artystycznego, uzupetnia je, przedstawiajac niezbgedng — zdaniem autorki - analizg procesu
rozwoju specjalnosci gtosowej ,,sopran koloraturowy” w Chinach, na podstawie przestanek
takich jak:

- wykorzystanie techniki koloraturowej jako jeden z podstawowych elementdv ekspregi
artystycznel w wokalnej muzyce europejskiej

- asymilacjai rozw@ techniki koloraturowej bel canto w wokalistyce chinskiej —

w wykonawstwie oraz nauczaniu - jako wynik tendencji do taczenia tradycji chinskiej

1 wplywow muzyki Zachodu.

Autorka stawia tez¢ o powstaniu wspolczesnej chinskiej metody $piewu koloraturowego oraz

opisuje jej wplyw na rozwdj rodzimej muzyki wokalnej 1 jej promocj¢ poza Chinami.
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V. Bdllini, Aria Elwiry z opery Purytanie: Qui la voce sua soave

G. Verdi, AriaGildy z opery Rigoletto: Caro nome

Part 2

Shi Guangnan, AriaBogini G@ z opery Qu Y uan

Shi Guangnan, Little bird, my friend piesn do stéw Cao Yong

Y ong Shang Deyi, A Waltz of spring breeze, piesn do stéw Lv Jinz
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WSTEP

Panowanie dynastii Qing w Chinach zapoczatkowato okres zamknigcia si¢ na wptywy
z zewnatrz i $lepego odrzucenia wszystkich nowosci, ktore przychodzity spoza Chin. Z tego
powodu styl wokalny bel canto byt nieznany w Chinach az do poczatkow XX wieku. Wraz
z powstaniem narodowego szkolnictwa muzycznego pojawili si¢ w Chinach nauczyciele
z krajow Zachodu, a réwnocze$nie chinscy uczniowie coraz czeséciej doskonalili swe
umiejetnosci za granicg. Jednak do lat 70 — tych sopran koloraturowy nie istnial w Chinach
jako odrebny rodzaj glosu zenskiego, a przede wszystkim nie komponowano utworow
przeznaczonych specjalnie dla tego glosu.

Autorka niniejszej pracy doktorskiej pragnie udokumentowaé teze o powstaniu
wspotczesnej chinskiej metody $piewu koloraturowego, ktorej istotnym zrédlem jest
europejska sztuka bel canto, oraz opisa¢ jej wpltyw na rozwoj rodzimej muzyki wokalnej,

a takze jej promocje poza Chinami.

Celem gléwnym pracy doktorskiej jest usystematyzowanie wiedzy o procesie
powstaniai rozwoju techniki koloraturowej w chinskiej muzyce wokalnej, a takze wskazanie
na zagadnienia dydaktyczne zwigzane z tym obszarem badawczym. Realizacji tego celu ma
stuzy¢ przedstawiona w pracy teoretyczno — praktyczna analiza por@vnawcza wybranych
dziet wokalnych z dziedziny europejskiej muzyki oratoryjnej 1 operowej, a takze utworéw
chinskich. Bedzie ona uzupetnieniem i naukowym opisem dzieta artystycznego w postaci
zarejestrowanych na ptycie CD wybitnych arii i piesni nalezacych do repertuaru sopranu
koloraturowego.

W zakresie badan nad fenomenem S$piewu koloraturowego w chinskiej nauce
szczegllnie brakuje artykuldow, ktore przedstawiatyby histori¢ rozwoju gtosu typu ,,sopran
koloraturowy” w Chinach oraz rzetelne analizy zastosowania elementéw europejskiej techniki
spiewu koloraturowego w chinskich utworach wokalnych. Autorka niniejszej pracy uwaza, iz
jest to bardzo wartosciowy pod wzgledem praktyki oraz teorii problem badawczy, ktory

zostanie przedstawiony w kilku aspektach.

Pierwszy aspekt to spojrzenie na $piew koloraturowy, jako wytwor i element dziedzictwa
muzyki europejskiej. Proces poznawania i1 akceptacji muzyki europejskiej przez publiczno$¢

Chin stanowi interesujgce zagadnienie, na ktérym warto si¢ skupic.



Drugi aspekt to przyswaganie i swobodne wykorzystywanie podstaw europejskiego stylu
oraz techniki §piewu koloraturowego w celu ich polaczenia ze zréznicowanymi stylami
$piewu wielu chinskich grup etnicznych, co umozliwia lepsze wykonanie chinskich
kompozycji koloraturowych. Dzigki temu realne jest przeniesienie wybitnych chinskich dziet

muzyki wokalnej poza granice kraju i rozpowszechnienie ich w $wiecie.

Trzecim aspekt dotyczy dydaktyki wokalnej. Jest to kwestia wykorzystania w uzasadniony
merytorycznie sposd przez pedagogdv c hinskich ¢wiczen $piewu koloraturowego oraz
nauczania utworoOw koloraturowych w celu podniesienia poziomu umiej¢tnosci technicznych,

a takze artystycznych kompetencji adeptow wokalistyki.

W Chinach wlasciwie nie ma zadnej pozycji teoretycznej poswigconej badaniom nad
chinskim $piewem koloraturowym bel canto. Pomimo, iz bel canto na poczatku XX wieku
weszto do kanonu chinskiej sztuki muzyki wokalnej, za$ od tego czasu uptyneto juz sto lat, to
zdecydowana wigkszo$¢ prac badawczych koncentruje si¢ tylko na ogdnym przedmiocie,
ktorym jest europejska sztuka muzyki wokalnej, dokonujac jego streszczenia lub

podsumowania. Dla przyktadu:

Shang Jia Xiang Historia Rozwoju Europejskigj Muzyki Wokalnej*
Zhang Hong Dao Historia Europejskigj Muzyki?

Qian Fan, Lin HuaWstep do Opery®

Liu Xing Cong i Liu Zheng Fu Historia Europejskiej Muzyki Wokalnej*
Li Wei Bo Zarys Historii Rozwoju Zachodniej Muzyki Wokalnej®

Wszystkie powyzsze prace we wspotczesnych Chinach uwazane sg za autorytatywne

zrodta wiedzy. Wigkszo$¢ z nich na podstawie kontekstu historycznego rozwoju europejskiej

1 Shang Jia Xiang. Historia Rozwoju Europejskiej Muzyki Wokalngj (The History of Development of European
Vocal Music) China Radio and Television Press. Bei Jing 2009.

2 Zhang Hong Dao. Historia Europejskiej Muzyki (The History of European Music) People’s Music Publishing
House. Bei Jing.2005.

3 Qian Fan, Lin Hua. Wstep do Opery (Introduction to the Opera). Shanghai Music Publishing House. Shang
Hai.2014

4 Liu Xing Cong, Liu Zheng Fu. Historia Europejskiej Muzyki Wokalnej (The History of European Vocal Music).
Chinese Y outh Publishing House .Bei Jing.1999

5Li Wei Bo. Zarys Historii Rozwoju Zachodnigj Muzyki Wokalnej (An Introduction to the Devel opment of
Western Vocal Music).World Book Publishing Company. Bei Jing.1999



muzyki wokalnej, dokonuje prezentacji najwazniejszych kompozytorow, ich utworéw oraz
$piewakow reprezentujacych rdzne epoki historyczne. Naturalnie przedstawiaja one kontekst
rozwoju techniki §piewu koloraturowego bel canto wraz z odpowiednimi utworami, co
stanowi dla mocne podstawy teoretyczne dla zrozumienia stylow kompozytorow tworzacych
W réznych epokach, jak rowniez rozwoju umiejetnosci Spiewu koloraturowego wokalistow.
Ksiazka Studium nad Zrédlem i Technikq Systemu Bel canto, ® napisana przez Li Ke jest
obecnie w Chinach praca, ktora w pelni przedstawia badania nad systemem picknego $piewu
oraz jego technikg. Jej treS¢ poswigcona jest historii rozwoju bel canto, kompozycji dziet oraz
nauczycielom muzyki wokalnej. Praca ta jest popularna w kraju, jednak jej wadg jest
stosunkowo malo miejsca poswigconego na formowanie kluczowych tez teoretycznych.
Pomimo to uwazam, iz jest ona znacznym wsparciem teoretycznym dla mojego studium.

Jest duzo ksigzek poswigconych badaniom nad elementéw techniki bel canto. Wsrod
nich znajduja sie ttumaczenia: Li Wei Chao Dziedzictwo glosu’ oraz Podrecznik do ¢wiczern
glosu®. Pierwsza z wymienionych pozycji dokonuje streszczenia oraz thumaczenia prac o
muzyce wokalnej napisanych przez wielu nauczycieli muzyki oraz $piewakdéw z okresu
rozwoju europejskigj sztuki bel canto. Druga z nich to ttumaczenia artykulow napisanych
przez amerykanskiego autora Richarda Aldersona. Jest jeszcze thumaczenie autorstwa Huang
Bo Chun Wielcy $piewacy operowi o technice Spiewu®. Pozycja ta poprzez prezentacjc
doswiadczen najwiekszych europejskich $piewakow inspiruje chinskich studentow,
wskazujac im wlasciwg droge. Ksiazki Jia Di Ran: Technika wloskiego spiewu Bel canto.
Studium nad metodykq nauki *°dotyczy studiéw nad metodyka nauczania techniki bel canto.

Ksiazka Zou Ben Chu Nauka spiewu: Studium nad metodq Spiewu Shen Xianga! poswigcona

8 Li Ke.A Studium nad Zrédlem i Technikq Systemu Bel canto (Study of the Source and Technique of the bel
canto System.) Shanghai Music Publishing House.Shanghai.2020

’Li Wei Bo. Dziedzictwo glosu (Legacy of the Voice). Shanghai Music Publishing House.Shanghai.2005

8 Li Wei Bo. Podrecznik do éwiczen gtosu (Manual for Voice Exercise).. Central Conservatory of Music
Press.Bei Jing.2015

® Huang Bo Chun. Wielcy Spiewacy operowi o technice $piewu (Great Opera Singers on the Snging
Technique).Cjina Y outh Publishing House.Bei Jing.1996

10 Jia Di Ran. Technika wioskiego Spiewu Bel canto. Studium nad metodykq nauki (Bel Canto Italian Snging
Technique and Study of Scientific Methodology). Shenyang Conservatory of Music.Shen Y ang.2009

1 Zou Ben Chu, Nauka spiewu: Studium nad metodq Spiewu Shen Xianga (Learning to Sing: A Study of the Shen
Xiang Singing System), People’s Music Publishing House. Bel Jing.2015



jest uporzadkowaniu 1 podsumowaniu teorii naukowych stworzonych przez chinskiego
nauczyciela muzyki wokalnej, profesora Shen Xiang. Praca ta jest wazna wskazowka dla

uczacych si¢ bel canto chinskich studentdv.

Artykuty naukowe na temat europejskich utworow $piewu koloraturowego ukazujace
si¢ na tamach chinskich czasopism w wiekszosci koncentrujg si¢ na aspekcie wykonawczym.
Istnieje bardzo niewiele tekstow na temat chinskich utworéw koloraturowych. W wyniku
poszukiwan i selekcji, tacznie odnalaztam ponad sto artykuldw poswieconych badaniom nad
zagranicznymi  koloraturowymi  kompozycjami muzyki wokalng oraz zagranicznym
$piewakom 1 §piewaczkom. Wickszo$¢ z nich skupia si¢ na analizie badawczej europejskiej
techniki $§piewu koloraturowego, w szczegolnosci nad XIX-wiecznymi ariami operowymi. Na
przyktad Qian Si Min w Wyborze oper- Ogrod peten zwiedlych Kwiatéw. Studia
porownawcze na temat Spiewu na podstawie wybranych oper, Ah, non credea
mirarti”*?anaizuje sztuke wokalng Marii Callas, Joan Sutherland, Edyty Gruber, Dilber
Yunus. Li Wei studiowata aspekty wykonawcze oraz stylistyczne w partii Olimpii z opery
Opowiesci Hoffmanna Jacgues’a Offenbacha na podstawie arii: Les Oiseau...*® Lacznie
znalaztam 10 artykutow naukowych poswigconych technice $piewu koloraturowego oraz

kwestii nauczania. Wsrdd nich znajduja si¢ migdzy innymi pozycje takie, jak:

Hu Shen Technika Spiewu sopranu koloraturowego oraz C¢wiczenia glosu, ¥

Xue Cheng Fang Krdka analiza ¢wiczen technicznych na sopran oraz praktyka
Spiewu®®
Cui Pei Xin Krotka analiza techniki Spiewu sopranu koloraturowego na przykladzie

Piesni $miechu®

2 Qian Si Min. Studia poréwnawcze na temat spiewu na podstawie wybranych oper, Ah, non credea mirarti”
(A comparative study of the singing of the opera selection “Ah,non credea mirati”). Y unnan Arts Ingtitute. Kun
Ming.2013

B Li Wei Yi. Sudia nad wykonawczymi i stylistycznymi aspektami w partii Olimpii z opery J. Offenbacha
Opowiesc¢i Hoffmanna, (Study performance and stylistic aspectsin the part of Olympia from Jacques
Offenbach's Tales of Hoffmann on the example of the aria Les Oiseau....) Yunnan Arts Institute,.Kun
Ming .2016

14 Hu Shen. Technika Spiewu sopranu koloraturowego oraz éwiczenia gtosu (Coloratura Soprano Singing
Techniques and Voice Exercises). Journa of Shenyang Conservatory of Music. Shen Yang.2011

15 Xue Cheng Fang. Krdka analiza ¢éwiczen technicznych na sopran oraz praktyka spiewu (A Brief Analysis of
Coloratura Soprano Techniques and Practice in Singin)g. Xi’an Conservatory of music. Xi’an.2018.
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ROZDZIAL 1

Rozw§ stylu bel canto i formowanie si¢ techniki §piewu koloraturowego w Europie

1.1. Formacjai rozwg stylu bel canto — zarys historyczny

Bel canto jest powstala we Wioszech formg artystyczng muzyki wokalnej. Samo
okreslenic bel canto jest dos¢ mgliste i wzbudzajace kontrowersje. Z tego powodu na samym
poczatku pracy pragne dokona¢ interpretacji pojgcia bel canto tak, aby ulatwi¢ czytelne i
doktadne przedstawienie bel canto stanowigcego tto dla gldwnego przedmiotu badawczego

powyzszego studium — Spiewu koloraturowego.

Sztuka bel canto stanowi najbardziej charakterystyczna, obdarzong najwigksza sitg
ekspresji umiejetnos¢ Spiewu operowego w europejskiej muzyce wokalnej. Dodajmy, iz nie
powstata ona nagle, w krotkim czasie. Proces jej formowania to setki lat kumulagji
doswiadczen, trwale powigzanych z powstaniem i rozwojem opery, jak rowniez innych

rodzaj@v muzyki: oratoryjnej i kameranej.

Amerykanski autorytatywny stownik muzyczny The New Grove Dictionary of Music and

Musician podaje nastgpujaca generalng definicje terminu bel canto:

Uogdlniajgc, termin bel canto odnosi si¢ do XVIII i XIX wiecznej wloskiej formy muzyki
wokalnej. Pod wzgledem jakosci glosu bel canto wymaga plynnosci oraz spojnosci
spiewanych dzwigkow, kontroli delikatnych dzwigkow znajdujqgcych si¢ w wysokiej strefie, jak

rowniez lekkq i zywq technike Spiewu koloraturowego '

Rownoczesnie jest jednak poczyniona wzmianka, iz sam termin bel canto jest dosc

wieloznaczny. Poza tym stownik podaje tez dwie inne, w¢zsze definicje bel canto:

Pierwsza: bel canto to okreslenie odnoszqgce sie wylqcznie do wloskich oper z okresu, w

ktdym tworzyli Rossini, Bellini i Donizetti 8

16 Cui Pei Xin. Krétka analiza techniki spiewu sopranu koloraturowego na przyktadzie( A Brief Analysis of
Coloratura Soprano Snging Techniques on the example of the Song of Laughter). Henan Normal University.
Xin Xiang .2018

17 Stanley Sadie, John Tirell. The new Grove Dictionary of Music and Musicians — 2 Revised edition Vol 3 [M].
New York: Oxford University Pressinc. 2004.11 P 161

18 Stanley Sadie, John Tirell. The new Grove Dictionary of Music and Musicians — 2™ Revised edition Vol 3 [M].
New York: Oxford University Pressinc. 2004.11 P 161
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Druga: Bel canto jest czesto ukazywane jako przeciwstawny styl wobec cigzszego,
skomplikowanego i podporzqdkowanego tekstowi literackiemu stylu, zwigzanego z operg

niemieckq, a w szczegélnosci z Wagnerem.*®

W ostatnich latach coraz wigcej autor6w zaczyna unika¢ ré6znego rodzaju uproszczonych,
Moim zdaniem definicja bel canto znajdujgca si¢ w specjalistycznym stowniku muzyki
wokaneg A Dictionary of Vocal Terminology stanowi podstawe do okreslenia zakresu
badawczego ninigjsze pracy:

Bel canto nie tylko jest terminem przedstawiajgcym okreslong metode spiewu, jest on tez
tozsamy z epokq historyczng opery, okreslonym stylem muzycznym oraz technikq nauki i

éwiczen muzyki wokalnej. %

Wraz z powstaniem opery jako sztuki sceniczng oraz jej szybkim rozpowszechnianiem
si¢ w krajach Europy, zrodzona z opery sztuka scenicznego $piewu bel canto stopniowo
przeksztalcila si¢ w specyficzny system, w sktad ktérego wchodzity gtownie dzieta operowe,
muzyka religijna, oraz pies$ni artystyczne. W tym samym czasie, po ustanowieniu i wdrozeniu
na poczatku wieku XVII naukowego i kompletnego systemu $piewu bel canto, w wiekach
XVIII 1 XIX pojawit si¢ proces taczenia praktyki $piewu z teorig badawcza, ktory ostatecznie

zostal zakonczony w XX wieku.

W ten sposd z perspektyw y stylu utworu oraz techniki glosu przeprowadzimy rozprawe

na temat rozwoju sztuki piecknego $piewu.

Opera

Powstanie oraz pierwsza faza rozwoju opery przypadajg na okres wczesnego baroku
( poczatek XVII wieku). W zatoZeniu nowy gatunek muzyczno — dramatyczny miat dokona¢
wskrzeszenia antycznego teatru greckiego. Jacopo Peri, $§piewak i kompozytor zwigzany z
Cameratg florenckg, w przedmowie do wydania swojej opery Eurydyka, zaproponowat

teoretyczne 1 praktyczne rozwigzania dotyczace recytatywow, ustanawiajac tzw. styl

19 Stanley Sadie, John Tirell. The new Grove Dictionary of Music and Musicians — 2™ Revised edition Vol 3,.
New York: Oxford University Pressinc. 2004.11 str. 161v

2 Cornelius L. Reid. A Dictionary of Vocal Terminology, Recital Publications Hardcover,1995.9 , str. 18.
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recytatywny. Muzyka jest podporzadkowana tresci literackiej, stuzy gtoéwnie przekazywaniu
tekstu. Wedtug tej zasady tworzyt swoje pierwsze opery rowniez Claudio Monteverdi.
Manfred Bukofzer w swej ksigzce: Muzyka w epoce baroku — od Monteverdiego do Bacha
wskazuje, iz nowa idea dotyczaca opery: bel canto, narodzita si¢ w Wenecji, gdzie w latach
1630-1640 dziatali tacy kompozytorzy, jak: Francesco Cavalli, Pietro Antonio Cesti, a od

roku 1613 réwniez Claudio Monteverdi. Bukofzer, wskazujac na tych tworcow stwierdza, iz:

Dzieki nim zostaly przywrocone autonomiczne prawidla muzyki, zrezygnowano bowiem z

podporzqdkowywania muzyki tekstowi, a zaczeto jq traktowaé na réwni ze stowem?*

Wenecja stata si¢ gtdwnym osrodkiem rozwoju opery od okoto lat 40-tych XVII
wieku. W tym miescie zostal zbudowany pierwszy na Swiecie, dostepny dla szerokiej
publiczno$ci gmach opery San Cassiano (otwarty w roku 1637). Opera uwolnila si¢
cze$ciowo od finansowej zalezno$ci od arystokracji, otworzyla si¢ na mieszczan i zwyktych
ludzi. W tym okresie nastgpit rozwoj picknych, lirycznych arii. Znaczenie arii solistycznych
w procesie pisania dziet operowych bardzo wzrosto, podziatl na arie i recytatywy stal si¢
jeszcze bardziej wyrazny.?? Konsekwencja tych nowosci staje si¢ rozkwit arii operowej, ktora
— w przeciwienstwie do recytatywu — ma by¢ czysta przyjemnoscia ze stuchania pigknego
Spiewu. Nowe idee nalezy rozpatrywaé w aspekcie dominujacej teraz techniki
kompozytorskiej: monodii akompaniowanej, ktorej zasady wytozyt wezesniej Giulio Caccini,
wiodacy teoretyk Cameraty florenckiej. Manfred Bukofzer zwraca uwage na fakt, iz rozwoj
arii dotyczyl nie tylko opery, ale rowniez kantaty, ktora wprowadzita idee bel canto w tym
samym czasie. By¢ moze nawet kantata odegrata tu wigksza rolg, zwtaszcza dzieta kantatowe
Cestiego. W ostatniej fazie Baroku aria solistyczna w réznych rodzajach muzyki: operowej,
kantatowej, §wieckiej czy sakralnej, w sensie muzycznym jest podobna. Ciagle stanowi
odrgbng, wydzielong muzycznie catos¢, bedaca przeciwwagg dla recytatywow.

Kolejnym osrodkiem waznym dla rozwoju opery barokowej zostat Neapol, a glownym
kompozytorem operowym tej szkoty stal si¢ Alessandro Scarlatti. W jego utworach

recytatywy jeszcze bardziej zroznicowaty si¢ na: ,,czyste, suche recytatywy” (recitativo secco)

21 Manfred Bukofzer: Muzyka w epoce baroku - od Monteverdiego do Bacha(Music in the Baroque Era - From
Monteverdi to Bach,). PWN, 1970, s.170.

22 Shi Yong Qin Refleksja nad wezesng operg wloskg (The Evolution and Reflection of Early Italian Opera),
Tworzenie Muzyki, 2011 numer 1
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oraz recytatywy z akompaniamentem ( recitativo accompagnato) 2. Doszto tez do
zroznicowania stylow arii, powstaty charakterystyczne arie da capo (,,powracajace do
poczatku”). W latach 20 tych i 30 tych XVIII wieku na gruncie szkoty neapolitanskiej
wyodrebnily si¢ ostatecznie dwa rodzaje opery: seria i buffa. Opera buffa, czyli komediowa
wywodzi si¢ z umieszczanego w przerwach pomigdzy aktami opery seria krdkiego
interludium o charakterze satyrycznym. Wioskim reprezentatywnym przyktadem opery buffa
jest La Serva Padrona Giovanniego Battisty Pergolesi’ego. Opera buffa rownocze$nie
rozwijata si¢ w innych krajach Europy, gdzie rodzg si¢ takie gatunki, jak: opera semiseria,
francuska opera komiczna, niemiecki singspiel, angielska opera balladowa.

Dla umocnienia si¢ i rozpowszechnienia stylu bel canto najwazniejsza byta opera
seria. W potowie XVII wieku jej struktura byla juz w zasadzie uksztaltowana. Niewatpliwie
opera seria znalazta swa kontynuacj¢ w kolejnych odmianach dziet operowych, tworzonych
w klasycyzmie oraz we wczesnym romantyzmie, ktoéry uwazany jest za najbardziej
charakterystyczny okres dla stylu operowego bel canto.

Wraz z rozpowszechnieniem si¢ opery sztuka wokalna bel canto zdobyta niezwykla
popularno$¢ na terenie calej Europy, przyjmujac rol¢ unitarnego standardu sztuki wokalne;.

W XIX wieku muzyka na Zachodzie weszla w epok¢ Romantyzmu. Trzech kompozytorow:
Rossini, Bellini, Donizetti wprowadzito ,,opere picknego $piewu” do gtdéwnego nurtu Sztuki.
Ich utwory zachowywaty tradycyjng budowe charakterystyczng dla wloskiej opery, jednak w
kwestii arii, recytatywow czy akompaniamentu orkiestry znacznie wzbogacity dramatyczny
wyraz muzyki, catkowicie odchodzac od pierwotnego wzorca opery. Stworzyli oni bohaterdv
postugujacych si¢ bogatymi, wyjatkowymi, zréoznicowanymi gltosami 1 typami barw glosu, co
wigce], zmobilizowali wszystkie $rodki muzyczne w celu maksymalnego wykorzystania
techniki $piewu bel canto w sztuce operowej. Podsumowujac, od momentu swoich narodzin
opera uksztattowata technik¢ wokalng bel canto jako charakterystyczny styl $piewu. Bez
wzgledu na jej rozwd) w forme¢ dramatu wagnerowskiego czy tez opery narodowej
poszczegolnych krajow, czy wrecz XX-wiecznel opery ekspregonistyczng - wszystkie te

formy sa pochodnymi sztuki wokalnej bel canto.

Muzyka sakralna
Od momentu narodzin bel canto utwory religijne, podobnie jak dzieta operowe,

uczestniczyly w rozwoju ,,picknego Spiewu”, a wraz z nim powstawal znacznie bardzie

2 Donald Jay Grout, Claude Victor Palisca Historia Muzyki Zachodu, ( The History of Western Musci), Ttum. Yi
Zhi Gang, Beijing: Ludowe Wydawnictwo Muzyczne 2010.9, str. 238
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kompletny system muzyki wokalnej >* Od epoki starozytnej Grecji i Rzymu az do czasow
Odrodzenia muzyka religijna stanowita niezmienny motyw. W okresie od epoki Odrodzenia
do Baroku, pomimo faktu, iz muzyka religijna utracita swoja dominujaca pozycj¢, religia
wcigz bardzo mocno oddziatlywata na éwczesng Europe. Muzyka religijna nadal zajmowata

poczesne migjsce w sferze kultury muzyki wokalnej.

Najbardziej znaczacymi formami muzyki religijnej w czasach Baroku byty oratoria
oraz kantaty. Oratorium jest rozbudowanym utworem wokano - instrumentalnym o tematyce
religijng, kantata za$ jest gatunkiem o mniejszych rozmiarach. Pod wzglgdem formy,
zaroOwno oratoria jak i1 kantaty przypominajg opere¢: zawierajg recytatywy, arie, duety, chory;
rownoczesénie obie naleza do kategorii muzyki gtéwnej.? Typowym przyktadem takiego
dzieta muzycznego jest Megasz Georga Friedricha Haendla. Poza tym Bozonarodzeniowe
Oratorium niemieckiego kompozytora Heinricha Schutza, Page J. S. Bacha oraz inne wybitne
dzieta barokowe. Kantaty dzielg si¢ na $§wieckie i religijne. Ta forma muzyczna osiggne¢ta
swQj szczyt w tworczosci Jana Sebastiana Bacha, obecnie istnieje zbior ponad 200 kantat
Bacha (wigkszo$¢ z nich to kantaty religijne), co stanowi potowe jego calej tworczosci.
Pomimo faktu, iz poprzez kolejne epoki: Klasycyzm, Romantyzm, az do XX wieku, dzieta
religijne doswiadczaja nieustannych zmian pod wzgledem struktury oraz techniki
kompozytorskiej, to technika $piewu przez caty czas opiera si¢ na kontynuacji tradycyjnego
stylu bel canto. Czy to w przypadku Requiem Mozarta, czy Missa Solemnis (Op. 123)
Ludwiga van Beethovena, czy tez Ein Deutshes Requiem komponujgcego w epoce
Romantyzmu Johannesa Brahmsa, az po wiek XX oraz przesycone wptywami wspotczesnymi

War Requiem Benjamina Brittena, styl $piewu wcigz opiera si¢ na sztuce wokalnej bel canto.

Piesni artystyczne

W zachodniej historii muzyki pochodzace z Niemiec i Austrii piesni artystyczne (lied)
sg czesto postrzegane jako podstawowy przyktad gatunku wokalnego ,,pie$ni artystycznych”.
Ich popularno$¢ zwigzana jest z powstaniem liryki poetyckiej w czasach Romantyzmu. Utwor

Franza Petera Schuberta Gretchen Am Spinnrade uznany jest za oficjalny poczatek

24 i Ke Studium nad Zrédlem i Technikg Systemu Bel canto (Bel Canto Historical Exploration and Technical
Sudy)2015 Uniwersytet Pedagogiczny Huadong, dysertacja doktorska

% Zhang Hong Dao Historia Europejskiej Muzyki( The History of European Music)Beijing: Ludowe
Wydawnictwo Muzyczne, 2017. 3 str. 56
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artystycznych piesni Romantyzmu.?® Polski muzykolog Mieczystaw Tomaszewski w swojej
ksigzce Od wyznania do wolania. Studia nad piesnig romantyczng podaje szereg definicji tego
gatunku . Wsrod nich mojg uwage zwrdcita bardzo prosta i ogolna definicja Ernsta Bictken a
Piesn ( Lied) to: wiersz liryczny umuzyczniony dla spiewu.?’” W systemie muzyki wokalnej bel
canto mozemy jednak dostrzec znacznie szersze zrozumienie istoty pojecia ,,piesni

artystyczne”. Pies$n artystyczna jest forma, ktora posiada nastepujace cechy:

Jest formq odrebng od piesni ludowej, charakteryzuje si¢ powaznym wyrazem
artystycznym, jest napisana przez profesonalnego kompozytora, ma solistyczny charakter,

Jjest znakomitym polgczeniem literatury i muzyki.

Austriackie 1 niemieckie pie$ni artystyczne Romantyzmu stanowia gltoéwnag czesé
wiekszej catosci, ktorg sa ,,pie$ni artystyczne”. Jednak w systemie kompozycji muzyki
wokaneg bel canto niemiecko - austriackie, francuskie, wiloskie, stowianskie piesni
artystyczne wspodlnie tworza cztery wielkie filary sfery piesni artystycznych. Rzesze
kompozytoréw napisaty duza liczb¢ bardzo zrdéznicowanych pod wzgledem stylu piesni
artystycznych, mimo to tylko w niemieckich 1 austriackich piesniach artystycznych pojawita
si¢ wspolna charakterystyka:

okreslony jezyk narodowy jako jezyk, w ktorym sSpiewana jest piesn; silna warstwa
literacka w tekscie, czesto tekst jest poezjq napisang przez wybitnego poete,; fortepian jako
instrument akompaniujqcy. Ponadto partia fortepianu oraz glosu sq bardzo Scisle ze sobg
zwiqzane, tak iz wspolnie tworzq teksture muzyki oraz tres¢ semantyczng.

W przypadku gdy zabraknie jednej malej czgstki, wartos¢ artystyczna catej kompozycji
ulega zniszczeniu. ">

Podsumowujac: dzieta operowe, kompozycje religijne, piesni artystyczne, wszystkie te
rodzaje muzyki w szerokim zakresie stosujg technike wokalng bel canto, dzieki czemu
zdobyta ona powszechne uznanie na catym §wiecie. Kraje Wschodu 1 Zachodu stosuja ten styl

$piewu we wlasnych jezykach narodowych lub tez na fundamentach rodzimej kultury ludowe;.

2% Stanley Sadie, John Tirell. The new Grove Dictionary of Music and Musicians — 2" Revised edition Vol 3
New York: Oxford University PressInc. 2004.11 str. 671

2 M. Tomaszewski, Od wyznania do wotania. Studia nad piesnig romantyczng,(From confesson to calling.
A Sudy above Romantic Songs) Akademia Muzyczna, Krakdv 1997, s. 62.

28 Stanley Sadie, John Tirell. The new Grove Dictionary of Music and Musicians — 2™ Revised edition Vol 3,
New York: Oxford University PressInc. 2004.11 str. 55

29 Yu Du Gang (Red) Wang Da Y an Wprowadzenie do Piesni Artystycznych(Introduction to Art Song),
Szanghaj: Wydawnictwo Muzyczne w Szanghaju, 2009. 2 str. 29
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W ten sposob zakres oddzialywania bel canto ulegt wielkiej ekspansji, a jego globalny

charakter i wewngtrzna sp6jno$¢ ulegty wielkiemu wzmocnieniu.

1.2. Ogodlne spojrzenie na technike Spiewu koloraturowego

1.2.1 Definicja koloratury

Koloratura jest czeScig sztuki bel canto (systemu bel canto). W poczatkach swego
rozwoju koloratura najpeiniej wyrazata styl muzyczny powstaty na tonie opery w XVII wieku.
Pozniej koloratura stala sie technika uniwersalna. Spiew koloraturowy jest czescia techniki
wokalnej o bardzo zréznicowanym charakterze. Etymologia tego terminu: z jezyka wloskiego
bel canto znaczy pig¢kny spiew, wskazuje w zasadzie glownie na estetyke dzwicku. Estetyka z
kolei zmienia si¢ wraz z przemianami i rozwojem stylow muzycznych, i moze by¢ roézna dla
roznych epok. Dlatego rozwdj techniki bel canto wigzat si¢ z rozwojem stylu bel canto: od
stylu wezesnego, barokowego, poprzez klasycyzm, az do konca XIX wieku.

W chinskim stowniku muzyki, obszernym tomie Cihai, ogdlne pojecie techniki bel
canto jest dos$¢ reprezentatywne. Zawarte s3 w nim informacje, iz pigkny $piew jest stylem

$piewu uksztalttowanym we Wtoszech w XVII 1 XVIII wieku. Wyznacznikami tego stylu sa:

Petne podparcie oddechowe oraz zdolnos¢ do elastycznego i swobodnego
kontrolowania oddechu, pigkna, jasna, okrqgta barwa glosu, plynne i rownomierne

polgczenie pomiedzy dzwiekami, Zywe i plynne, zdobione frazy koloraturowe™®

Warto zwrdci¢ uwage, ze w obrebie tej definicji pojawia si¢ termin ,,frazy koloraturowe”.
Stownik Cihai rdvniez wskazuje na zwiazek pomiedzy powstaniem sztuki pigknego
Spiewu a wloska operg seria.
Stownik specjalistyczny - Oksfordzki Zwiezly Stownik Muzyczny stwierdza, iz termin
bel canto oznacza:
niezwyklq jakos¢ spiewu wioskich Spiewakow operowych z XVIII i poczqtku XIX wieku,

sugerujgc liryczny styl sceniczny, w ktorym dzwiek tworzy stowo, a nie styl deklamatorski.

30 Xia Zheng Nong, Chen Zhi Wei (red.) Cihai (Sz&ta edycjakolorowana) (Cihai (Sixth Edition, color
illustrated book) ) [M]. Szanghaj: Wydawnictwo Stownikowe w Szanghaju, 2009. 9, str. 549.
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Wsrod cech wiodgcych znajdujq sie: pigkno brzmienia, frazy wykonywane legato oraz
nienaganna technika.3!

Z powodu wymagan wobec umiegjetnosci technicznych wydawania dzwigku, ktérym
musieli sprosta¢ $piewacy wystepujacy w operze oraz pojawienia si¢ $piewakoéw castrato
dokonata si¢ ewolucja bel canto w naukowy system wydawania dzwigkow. Ustanowiono
naukowe zasady®? odnoszace sie do rygorystycznego podzialu na glosy, wymagah wobec
oddychania, pozycji dzwigku, dykcji, glosnosci, barwy dzwieku, vibrato i innych aspektdv,

jak réwniez do pozycji krtani, rezonansu, artykulacji, itp.
Oddech w $piewie, emisja glosu, rezonans

W XVII wieku wielkie spektakle operowe mogly pomiesci¢ w sali liczng widownig.
Byto to wielkie wyzywanie dla sity glosu $piewakow. W konsekwencji Spowodowalo to
powstanie btgdnego pogladu w sztuce wokalng - uznano, iz §piew powinien tylko korzystac z

rezonansu klatki piersiowej, a dzwigk glowy czy tez falset nie powinny by¢ wykorzystywane.

W XVIII wieku w sferze teorii wydobycia dzwigku nastapit wielki przetom. Spiewacy
rozpoczeli wykorzystywanie oddychania brzusznego badz tez brzuszno-piersiowego, a takze
uzywali przepony w celu regulacji procesu oddychania, ponadto skurczu podbrzusza w celu
nabierania glebszych oddechow. W ten sposdb appogio stato si¢ znacznie bardziej efektywne.
Nastgpit takze rozwdj; wiedzy na temat rezonansu stref dzwiekow, doszto do obalenia
wczesniejszej meta-teorii 0 rezonansie klatki piersiowe - rezonans glowy oraz klatki
piersiowej zostaty uznane za rownowazne. Giambattista Mancini w swoim dziele Practical
Reflections on the Figurative Art of Snging po raz pierwszy poruszyt kwesti¢ rezonansu,
ponadto postawil teze o roOwnowaznej pozycji rezonansu glowy z rezonansem klatki

piersiowej, ktére winny w naturalny sposob sie ze sobg taczyé. >

W XIX wieku eksperci muzyki wokalnej zaczeli coraz bardziej przybliza¢ si¢ do
wspolczesnej koncepcji mieszanego dzwigku uwazajac, iz glosy zenskie 1 meskie posiadajg
identyczne struktury rejestrév . Dla przyktadu, w 1830 roku Garauds Vaillant rozwazajac

kwesti¢ metody $piewu tenora napisat:.

31 Michael. Kennedy, Joyce Bourne. Zwiezly Oksfordzki Stownik Muzyki: Czwarta edycja ( The concise Oxford
dictionary of music: fourth editio), Ttum. Tang Qi Jing i inni. Beijing: Ludowe Wydawnictwo Muzyczne,
2002.9, str. 6 The Concise Oxford Dictionary of Music

32 Qian Fan, Lin Hua, Wprowadzenie do Opery (Introduction to Opera), Szanghaj: Wydawnictwo Muzyczne w
Szanghaju 2017.1 str.83

33 Berton Coffin Historical Vocal Pedagogy Classics [M]. Scarecrow Press, Inc. 2002 str. 6-8.
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W celu przedtuzenia glosu piersiowego o kilka nut w gore lub zjednoczenia registrow:
piersiowego i glowowego, tenorzy zastosowali mixte voix, w ktorym jeden rejestr

wspoluczestniczy w drugim rejestrze. 3*

W drugiej potowie XX wieku na polu muzyki wokalnej bel canto powszechnie uznano
pojecie wydawania dzwiekoéw o ,,catkowicie zmieszanym dzwigku”. Shen Xiang (1921-1993),

znany chinski tenor i nauczyciel sztuki bel canto wyja$niat:

jezeli chcemy dokonac rozszerzenia skali i zlgczenia rejestrow, musimy zgodnie z wysokoscig
dzwigku, zgodnie ze zrozmicowanymi proporcjami, w mieszany sposob uzywac glosu

naturalnego, falsetu (déwieku glowowego i d?wieku piersiowego)

Dykcja
W dziele Nowa Muzyka Caccini wspominat, iz technika wymawiania stéw juz bardzo
wczesnie stala sie¢ waznym pryncypium ,,szkoty picknego $piewu”. Teza ta zachowuje realne
znacznie az do dzi$. Caccini twierdzil, iz stowa musza by¢ $piewane wyraznie, znaczenie
stow powinno by¢ precyzyjnie wyrazane, ponadto nalezy potozy¢ nacisk na ¢wiczenie
samogtosek. W XVIII wieku stynny $piewak i edukator Pier Francesco Tosi tak méwit o

¢wiczeniu pigciu gtoéwnych samoglosek wystepujacych w jezyku wloskim (&, €, i, 0, U):

Szybkie pasaze powinny by¢ ¢wiczone na pierwszej samogtosce , nigdy na trzeciej i pigtej,
a w najlepszych szkolach wokalnych , zamknigta forma samoglosek: drugiej i czwarte

wyklucza je z éwiczen wokalny.>®

W celu uzyskania czystszej] wymowy oraz wyrazistosci spotglosek, jak i uczucia
swobody, 1 naturalnos$ci glosu, wymienieni autorzy podkreslali konieczno$¢ precyzyjnej
dykgji. Giovanni Battista Lamperti (1840-1910) utrzymywat. iz $piew rozwingt si¢ od mowy,
a mowa 1 $piew maja identyczne podstawy techniczne. Wedtlug tych pogladéw $piew jest

tylko rozwinietg formg mowy.

Agilita

34 James Stark Bel canto: A History of Vocal Pedagogy [M]. Toronto: University of Toronto Press, 1999 str. 73

35 Zou Ben Chu, Nauka Spiewu; Studium nad Systemem Spiewu Shen Xianga (A Sudy of Shen Xiang's Singing
System: Singing Sudies, Beijing: Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, 2000, 11 <., 93

36 Berton Coffin Historical Vocal Pedagogy Classics, Scarecrow Press, Inc. 2002 str. 2
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Agilita (zwinnosé, zrecznosé)) jest jednym z najwazniejszych wyznacznikow sztuki
koloratury. Wczesnie, bo juz na poczatku XV wieku, niderlandzka szkota muzyczna
skierowata szczeg6lng uwage na roznorodne efekty zastosowania ozdobnikéw oraz $piew
koloraturowy. Dwa stulecia p6zniej wraz z nastaniem Baroku i czaséw Spiewakoéw castrato
oraz zlotej epoki pigknego $piewu, zainteresowanie ludzi popisami koloraturowymi osiggneto
bezprecedensowy poziom. Spiewacy w celu zademonstrowania swoich wyjatkowych
umiejetnosci  koloraturowych bez  jakichkolwiek skruputow modyfikowali dzieta
kompozytoréw. Publicznos$¢ ogladata przedstawienia operowe wiasciwie tylko w oczekiwaniu
na ulubionego $piewaka i wystluchania $piewanego przez niego fragmentu, catkowicie
ignorujac fabule opery oraz przekazywane przez piesni nastroje (mozliwe, ze $§piewacy tez o
to nie dbali). Mimo, iz entuzjastyczne zainteresowanie ludzi Baroku wspaniatymi popisami
technicznymi z pewnoscig negatywnie wplyneto na rozwdj sztuki wokalnej, to jednak mocno
stymulowato rozwdj agility. ,,Zrgcznos¢” stata si¢ wazng cechg bel canto, a jej gtowna forma
prezentacji - $piewu z ozdobnikami. Do zasadniczych ozdobnikow nalezg: trill, staccato,

appoggiatura, turn, vorate.

Po zakonczeniu wspanialych czasow Baroku ta cecha techniki koloraturowej przeobrazita si¢
w wazng, integralng czegs¢ techniki wokalnej bel canto. Agilita stata si¢ tradycja wloskiej
szkoty muzyki wokalnej, ktéra wcigz jest rozwijana i studiowana. Termin ten utozsamia si¢

czesto i stosuje wymiennie z terminem koloratura.

1.2.2. Podstawowe elementy koloratury

Zwieztly Oksfordzki Stownik Muzyczny tak wyjasnia termin koloratura:

,,Coloratura” oznacza wykwintne i zreczne ozdobniki melodii w formie: kadencji,
trylu, pasazy, wykonywane w zgodzie z partyturq lub improwizowane. Sopran koloraturowy

Jjest odpowiednio elastyczny, azeby spetnié takie wymagania. '

Stownik Muzyki New Grove rowniez wyjasnia termin koloratura w kontekscie stylu
wspanialego, ozdobnego. W Niemczech koloratura juz od dluzszego czasu stata si¢
powszednim stowem opisujacym ozdobniki. Niemieccy muzykolodzy tlumacza kolorature

jako wszystkie ozdobniki, kt@e na pr zestrzeni dziejow znajduja si¢ w utworach muzyki

37 Michael Kennedy, Joyce Bourne. Zwiezty Oksfordzki Stownik Muzyki: Czwarta edycja (The concise Oxford
dictionary of music: fourth edition), Ttum. Kang Qi Jing i inni. Beijing L udowe Wydawnictwo Muzyczne,
2002.9
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wokalnej. Tak odwazne zastosowanie tego terminu juz zaczelo by¢ coraz powszechniejsze w
Anglii 1 we Wiloszech. W powyzszym opracowaniu bez trudu dostrzezemy, iz owe
autorytatywne stowniki zachowuja spojno$¢ z definicja koloratury: $piewanie koloraturowe
oznacza: ozdobne, pelne barw 1 wyrafinowane techniczne operowanie gltosem. Jakiez wiec
umiejetnosci techniczne zawierajg si¢ w koloraturze? Brytyjska autorka Lucie Manen w

swoim Podreczniku Sztuki Spiewu W ten sposdp opisuje techniki koloratury:

Staccato jest charakterystyczne dla koloratury(...) inng cechq koloratury jest uzycie

ornamentow(...),szybkie gamy dzwiekéw sq Spiewane przez zmienne techniki koloratury. 3

Zgodnie z powyzszym opisem mozemy dostrzec ogdlny podziat technik koloratury na

nastgpujace typy:

1. Technika ozdobnikdv . Dodanie do nuty innych dodatkowych dzwiekéw lub uzycie
innej nuty jako modyfikatora nazywamy ornamentacja, a uzyte nuty lub grupy nut,
ozdobnikami. Ozdobnik muzyczny przypomina elementy dekoracyjne towarzyszace nam
w zyciu codziennym, nie tylko czyni muzyke bogatsza i zywsza, zwigkszajac odczucie
pickna melodii, rowniez czyni muzyke¢ znacznie bardziej majestatyczng. Do technik
dzwickowych ozdobnikéw zaliczamy tryle, przednutki, repetycje, obiegniki, mordent,
arpeggio, tremolo itd.

ir
e T
.

Przyktad 1, tryl

2. Technika staccato: Pierwotne znacznie staccato: ,,skaczac”, Staccato polega na
skroceniu czasu warto$ci nuty (powyzej nuty znajduje siee lub¥ ) i oddzieleniu jej od

kolejnych nut. Przyktad- rysunek ponize;j:

3_ucie Manén. The art of singing - a manual ( Sztuka wokalna — podrecznik), Beijing: People's Music
Publishing House, 1981, str.68
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Przyktad 2, staccato

3. Technika szybkig skali (scale volate): technika szybkiej skali lub tez technika szybkich
fraz muzycznych jest stosunkowo abstrakcyjnym pojeciem, albowiem odnosi si¢ do szybkich

fraz muzycznych, na przyktad do technik szybkich pasazy.

|

Przyktad 3, szybki przebieg gamowy

4. Technika kadencji: kadencja polega na umieszczaniu w dowolnym fragmencie arii
wokalnej wspaniatego popisu solowego, jest jedna z waznych form techniki koloratury.
Zazwyczaj stanowi zakonczenie dhluzszej czesci arii, jest takze harmonicznym
,wykonczeniem” pewnej catosci. Dla przyktadu: kadencja w arii Gildy Caro Nome G.

Verdiego w operze Rigoletto.

a te soem-pre vo-lo . ra,
Evry totheewill fly,

Przyktad 4, Verdi, Aria Gildy, kadencja w taktach 28-29

Pojawienie si¢ ,koloratury” w XVII 1 XVIII wieku bylo rezultatem checi
zaprezentowania popisu umiejetnos$ci. Nastgpnie wchodzac w wiek XIX ,koloratura”
stopniowo przeobrazata si¢ w muzyczng ekspresj¢, wyrazanie fabuly, tworzenie postaci
bohaterow, zdobywajac coraz wigkszg warto§¢ muzyczng i artystyczng, aby w ostatecznej
fazie przeobrazi¢ si¢ w $piew ,.koloraturowy” o wyjatkowym artystycznym uroku. Mimo, iz

w historii Europy pozostate glosy rowniez korzystaty z techniki $§piewu ,.koloraturowego”, to

22



jednak obecnie stowo ,koloratura” wskazuje na ,,sopran koloraturowy”. Kiedy potocznie
méwi sie o ,koloraturze”, sadze, iz slowu temu przypisuje si¢ dwa znaczenia: jedno to
specjalna umiejetnos$¢ Spiewu; drugie to oparcie si¢ na tej technice $piewu badz posiadanie w
repertuarze dziet muzycznych cechujacych si¢ artystyczng koloraturg. Oba znaczenia

wchodza w zakres analizy badawczej niniejszej pracy.
Wsrod cech ogdlnych koloratury nalezy tez wyrdzni¢ nastepujace;
(1) koloratura to technika wysokigj skali

Spiew koloraturowy odbywa sie w wysokiej tessiturze, badz tez cechuje si¢ skala o wielkim
zasiegu. Bardzo czesto w jednej $piewanej frazie wystepuja odlegte ,,skoki interwalowe” o
jedna, dwie oktawy. W epoce $piewu castrato w Europie skoki te byly jeszcze wigksze. Przez
wigkszo$¢ czasu glos koncentruje si¢ w wysokig tessiturze, albowiem barwa glosu w

wysokiej strefie jest najbardziej warto$ciowa dla typu gtosu ,,sopran koloraturowy”.
(2) instrumentalizacja” glosu

Inng, rzucajaca si¢ w oczy cecha $piewu za pomocg techniki ,koloratury” jest
instrumentalny charakter melodii. Jest to okreslane jako instrumentalizacja melodii, poniewaz
bardzo wiele ,,koloraturowych” melodii wokalnych stawia bardzo wysokie wymagania wobec
fizjologii ludzkiego gardta 1 strun glosowych. Fizjologiczna budowa strun gtosowych kazdego
cztowieka jest wrodzona 1 indywidualna. Zazwyczaj §piewacy/Spiewaczki w zasadzie nie sg
zdolni/zdolne do zetknigcia z ,koloraturowa” wysoka strefa dzwigku. Za to budowa
instrumentu muzycznego znajduje si¢ pod kontrolag. Wiele instrumentéw podczas gry, pod
wzgledem skali czy tez elastycznos$ci, zdecydowanie wykracza poza zakres $piewu ludzkiego
glosu, na przyktad flet, czy skrzypce, a to jest wlasnie element, za ktorym ,,koloratura” usilnie
podaza i w czym jest wyspecjalizowana. Poza tym stosowane w trakcie $piewu
koloraturowego roznego rodzaju techniki wokalne jak tryl, staccato, wschodzace i opadajace
przebiegi melodyczne, itd., sg zdolne do wykorzystania prawie wszystkich technik

uzywanych rowniez do gry na instrumencie.
(3) r6znorodnos¢ 1 funkcja artykulacji

Koloratury wymagaja od wykonawcy $cistego stosowania si¢ do zapisu artykulacji,
ktda przed wszystkim wspomaga wyraz artystyczny oraz jest istotnym elementem stylu bel

canto, zwtaszcza w jego XIX-wiecznej wersji. Tylko w sytuacji, gdy kazda $piewana nuta
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Zachowuje wzglednie niezalezny charakter, wzmocnienie akcji oddechowej oraz szybko
biegnacy rytm moga umozliwi¢ prawidlowe wykonanie utworu koloraturowego. Jest to

najtrudniejsza i najwazniejsza z umiej¢tnosci Spiewu koloraturowego.

1.3. Ksztaltowanie si¢ specyfiki glosu ,,sopran koloraturowy” na poszczegolnych etapach

rozwoju muzyki
XVIIi XVII wiek

W wiekach XVII i XVIII $piewacy castrato zajmowali dominujgca pozycj¢ w §wiecie
muzyki wokalnej, co wywarlo silny, stymulujacy wplyw na uksztaltowanie $piewu
koloraturowego. W tym czasie praktycznie wszyscy kompozytorzy tworzyli repertuar na
potrzeby $piewakow kastratow . W tym repertuarze $piewacy castrato prezentowali widowni
zapierajace dech w piersiach umiejetnosci $piewu. Posréd kompozytorow najwigcej

skomplikowanych dziet koloraturowych napisali m.in. Monteverdi, Vivaldi, Haendel.

We wszystkich tych dzietach znajduja si¢ bardzo szybko przebiegajace Spiewane frazy
koloraturowe, kadencje, tryle r6znego rodzaju, skoki interwalowe oraz przerdzne ozdobniki.

J.S. Bach w arii Laudamus te z Mass in B Minor wzbogacit melodi¢ poprzez
uzywanie duzej liczby szesnastek oraz trzydziesto-dwojek. Poza nutami z kropka, synkopa,
uzywal tez licznych nut pomocniczych, repetycji, obiegnikéw 1 przednutek. Rekopisy
pokazuja, iz Bach wielokrotnie poprawial wspaniate, dekoracyjne melodie wokalne.
Muzykolodzy Marshall i1 Rifkin twierdza, iz 6w fragment jest zapozyczeniem z arii, ktora

zostata skomponowana na potrzeby stynnej wloskiej Faustyny Bordoni ( 1700-1781).%°

5 2
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Przyktad 5, J. S. Bach, aria Laudamus Te z Mszy h-moll

39 Wang Dan Dan Bach Msza B Mall — analiza stylu muzycznego (A study of the musical style of Bach's Mass
inb minor) 2007 Instytut Muzyczny w Szanghaju, dysertacja doktorska
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Ten peten swobodnych popisoOw technik koloraturowych styl tworzenia kompozycji
oraz §piewu trwal az do konca XVIII. Reforma opery Glucka postawita przed opera i
$piewakami postulat ,,powrotu do natury”. Gluck podkreslit, iz w procesie tworzenia opery
nalezy unika¢ stosowania sztuki wyjatkowo trudnych popisow, poniewaz niszcza one
spojnos¢ 1 wyrazisto$¢ calego utworu. Dzigki reformie Glucka doszto do okreslenia relacji
pomiedzy muzyka a dramatem. Spowodowato to przyjecie przez muzyke roli stuzebnej
wobec rozwoju dramatu. Od tego momentu $piew koloraturowy zaczat stuzy¢ bohaterom

dramatu oraz fabul e sztuki.

Mozart - inaczej niz Gluck - w procesie pisania opery, przez caty czas utrzymywat
centralne migjsce muzyki, zwracajac wielkag uwage na jej rolg w rozwoju emocji bohaterow
sztuki. Poza tym Mozart tworzyt rowniez arie, piesni artystyczne, muzyke religijng. Posrod
nich nie brakowato dziel koloraturowych. Znajdujace si¢ w nich genialne fragmenty $piewu
koloraturowego znakomicie stuza przedstawieniu bohateréw i tresci. W drugiej potowie
XVIII wieku w sferze muzyki wokalnej Mozart byl pionierem powrotu do natury, szczegdlnie

w kwestii kompozycji koloraturowych.

Spiewacy castrato zajmowali w wieku XVII i XVIII szczegdlng pozycje. Sytuacja ta
zaczeta si¢ zmienia¢ dopiero pod koniec XVIII wieku. Nie oznacza to jednak, iz w tej epoce
glosy kobiece nie ulegaly rozwojowi. Zaktadajac, iz w XVII wieku $piewaczki nie
przyciagaty wigkszego zainteresowania widowni, to w wieku XVIII §piewaczki juz na réwni
rywalizowaly ze $piewakami castrato o role i stawe. Wsrdd nich najstynniejsze bytly:
Francesca Cuzzoni (1696-1778), Lucrezia Aguiari (1743-1783), Gertrud Elisabeth Mara
(1749-1833), Brigida Giorgi Banti (1756-1806) i Angelica Catalani (1780-1849). Bez ich
wktadu w rozwoj techniki pigknego $piewu, rozwdj europejskiej muzyki wokalnej
wygladatby zupelnie inaczej. W tym miejscu nalezy poczyni¢ wyjasnienie, iz tak dlugo jak w
tg epoce popularne byty oléniewajace popisy, zapisy nutowe byly geste i petne skokow, gdy
tylko miato miejsce wykonanie instrumentalne, to zawsze okreslane byto mianem koloratury.
Stad termin ,,koloratura” gldwnie oznaczal popisy techniczne i nie miat on prawdziwego

Znaczenia sopranu kol oraturowego.

Wiek XI1X

Wiek XIX w Europie to epoka Romantyzmu. Europejska sztuka wokalna weszta w
swoja drugg zlota epoke. Pojawily sie rzesze utalentowanych tworcoOw opery, jak na przyktad:

Karl Weber, G. Rossini, V. Bdlini, G. Donizetti, J. Offenbach, Jules Massenet, Charles
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Gounod. Ponadto w Rosji, Czechach, Polsce i1 innych krajach Europy Wschodniej nastapit
rozwo0j opery narodowej, pojawili si¢ m.in. tak wspaniali kompozytorzy jak P. Czajkowski,

B. Smetana, S. Moniuszko. Wraz z opuszczeniem $wiatowej sceny przez Spiewakow
castrato, w sztuce komponowania opery partie §piewane jak i sama tres¢ przedstawienia
zaczety by¢ traktowane z réwng powaga. ,,Sztuka sceniczna powrdcita do stanu, w ktérym
umiejetnosci techniczne stuzg wyrazaniu tresci przedstawienia, a Spiew ma za zadanie rozwoj
fabuty.”*

W tym czasie, w wykonywaniu arii operowych, pomimo umieszczania w nich duzej
liczby ozdobnikow i1 kadencji, poczawszy od czasow Rossiniego, zaczgto przestrzegac zasady,
w mysl ktorej wokalistka/wokalista musi $piewaé zgodnie z zapisem nutowym.
Spiewak/$piewaczka moze podczas $piewu pojedynczych nut czyni¢ drobne zmiany, ale nie
wolno oddala¢ si¢ od tresci fabuty oraz popisywac si¢ umiejetnosciami. Caty $piew ma by¢
skoncentrowany na postaci bohatera oraz fabule. RGwnoczesnie na muzycznej scenie pojawila
si¢ nowa forma artystyczna, pelna poetyki i intymno$ci — pieSni artystyczne z
akompaniamentem fortepianu. Powstaja takze rozbudowane pies$ni koloraturowe z orkiestra,
np. : Concerto for Coloratura and Orchestra.op.82 Reinholda Gliere, Flinlingsstimmen Waltz

J. Straussa.

Posrdd sopranistek, jedng z najbardziej reprezentatywnych byta Giuditta Pasta, zakres

jej gtosu byt niestychanie szeroki, od a do d3, sam Stendhal przyznat:

Jej glos ma zakres, nawet powyzej niskiego a wcigz zachowuje perfekcyjny rezonans. Posiada

ona bardzo rzadkq zdolnosé do Spiewu zaréwno altem jak i sopranem™.

W tym czasie stawng uczynito ja $piewanie oper Rossiniego, uznawano ja za najwigksza
europejska sopranistke. Luisa Tetrazzini 1 Galli Curci korzystajac ze swojego wyjatkowo
czystego, wprowadzajacego publicznos¢ w trans glosu oraz wspaniatych umiejetnosci
technicznych, dokonaly niepowtarzalnych interpretacji r6l koloraturowych. Doprowadzity

tym samym do stopniowego wyodregbnienia si¢ wyspecjalizowanego sopranu koloraturowego

40 Shang Jia Rang Historia Rozwoju Europejskiel Muzyki Wokalngj (A History of European Vocal Music,

L udowe Wydawnictwo Muzyczne 2003. 5 str. 127

41 Li Wei Bo (red) Zarys Rozwoju Zachodniej Muzyki Wokalnej Beijing (An Introduction to the Devel opment of
Western Vocal Music), Swiatowe Wydawnictwo Biblioteczne 1999.12 str. 117

26



ROZDZIAL 1T
Geneza Spiewu koloraturowego oraz historyczny rozwoj glosu ,,sopran koloraturowy”

w Chinach

2.1 Rungiang (nasycenie) - retusz upiekszajacy muzyke ludowa. Elementy $piewu
koloraturowego w chinskiej tradycji wokalnej.

Na poczatku XX wieku chinscy nauczyciele muzyki wprowadzili do Chin zachodnig
sztuke picknego $piewu, przedstawiajgc ja chinskiemu spoteczenstwu. Zachodni styl §piewu
koloraturowego stopniowo zaczat wnika¢ w $§wiat muzyczny Chinczykow. Od poczatku
spotykatl si¢ ze zrozumieniem, docenieniem, zaczal by¢ nasladowany oraz studiowany. Od
momentu napisania pierwszego chinskiego dzieta koloraturowego nie upltyneto wiecej niz 50
lat, w tym okresie na chinskiej scenie muzycznej pojawito si¢ wielu wybitnych tworcow
kompozycji koloraturowych oraz wokalistév. Fakt, iz technika spiewu koloraturowego w tak
krotkim czasie wywarta tak duzy wptyw na chinska sztuke $piewu, wskazuje na to, iz trafita
ona na podatny grunt. Na zyznej glebie chinskiej sztuka koloraturowa zapuscita giebokie
korzeniei rozrasta si¢ az do dzis.

Az do XX wieku gtowng czes¢ chinskiej muzyki wokalnej stanowiag piosenki ludowe
gatunku Xiaotiao (tzw. mate piosenki), muzyka operowa oraz muzyka ludowa specyficzna dla
poszczegolnych regiondw. Sposob Spiewu w chinskiej muzyce ludowe] zawiera pewien
sktadnik bardzo przypominajacy europejska koloraturg. Rozni sie on od zachodnigj koloratury,
jednak mozna go uznaé za jej prototyp. Ochrzczony mianem ,,pierwszego kompozytora
koloratury w Chinach” kompozytor Shang De Yi w swoim artykule: Moje doswiadczenia w

komponowaniu piesni koloraturowych bardzo precyzyjnie wskazywat:

Nasz kraj ma diugq, starozytng, wspaniatg cywilizacje, w przebogatej muzyce ludowej

elementy koloratury istnialy od zawsze.*?

Owe elementy koloraturowe z chinska charakterystyka odnajdujemy w specyficznej technice
$piewu: rungiang.

Chinska Encyklopedia Muzyki i Tanca tak wyjasnia znaczenie tego terminu:

Rungiang - unikalna technika wokalna dotyczqca upigkszania, dekorowania oraz ozdabiania

42 Shang De Yi, Moje doswiadczenia w komponowaniu piesni koloraturowych, Dziennik Instytutu Muzycznego
w Jilin (Some of my experience in creating coloratura songs)[J], 1981. (6), str. 86-89
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Spiewu, wyksztatcona przez dlugi okres rozwoju chinskiej sztuki wokalnej.*®

Z kolei Chinski Stownik Muzyczny stwierdza , iz:

Rungiang — technika spiewu uzywana w muzyce ludowej polegajgca na zmianie ksztaltu
melodycznego piesni poprzez dodawanie do podstawowej melodii dzwiekow dodatkowych

oraz zmiany kolorystyczne brzmienia glosu™

Najbardziej reprezentatywnymi przyktadami zastosowania rungiang sa:
dlugie piesni mongolskie

angdie wystepujace w piesniach tybetanskich

ha ha giang - element ,,syczuanskiego brzmienia” Qingyin

dramatyczne arie z opery Wangbang z Nanyang

Dzigki elementom rungiang w Chinach od dawna istniato $rodowisko pozwalajace
widowni zaakceptowaé europejska kolorature, jest to jest takze powod, dla ktérego po jej
przybyciu zdotata zapusci¢ korzenie, a nastgpnie weszta w fazg rozwoju i stopniowego

przeksztatcania si¢ w metode Spiewu koloraturowego z chinska charakterystyka.
2.1.1 Dlugie piesni mongolskie

Powstanie i rozwg tego rodzaju piesni zwigzane jest ze specyficznym stylem zycia
narodu mongolskiego. Sg dziedzictwem piesni plemion wedrownych, wypehia je nastroj
wolnosci. Znany kompozytor mongolski Morgihu stwierdzit: ,,Diugie piesni” t0 romantyzm
duszy. ® W trakcie ich wykonywania nalezy zmierzy¢ sie z duzymi skokami interwalow,
znajduja si¢ tu tez, $piewane przy pomocy krotkich nut, fragmenty w wysokiej strefie
dzwigkow, ktore same w sobie posiadajg charakter koloraturowy. W ,dlugiej piesni

mongolskiej” ngjbardzig charakterystyczne jest uzycie nuglaa czyli tremolo, formy elementu

43 Redakcja Chifiskiego Instytutu Muzyki, Encyklopedia (Tom o muzyce i tahicu)( Editorial Board of the Chinese
Academy of Music. Encyclopedia of China (Music - Dance Volume), Chinskie Wydawnictwo Encyklopedyczne
1992

4 Centrum Badawcze Chinskiego Instytutu Sztuki i Muzyki, Chinski Stownik Muzyczny (wydanie
uzupetnione)( Ingtitute of Music Research, China Academy of Arts. Dictionary of Chinese Music (Updated
Edition), Wydawnictwo Ludowo Muzyczne, 2016.

4 Uri. Wywiad ze stynnym mongolskim kompozytorem Morgihu (Interview with the famous Mongolian
composer Morgihu), Western Mongolia Forum, 2013.
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techniki $piewu o wyjatkowej dekoracyjnosci, bogatej w zdolno$¢ charakterystycznego

przedtuzania dzwigku.
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Przyktad 6. Nuglaa, tremolo

2.1.2. Elementy koloratury angdie w piesniach tybetanskich

Jako kolejny przyktad wskaza¢ nalezy znajdujace si¢ w tybetanskich piesniach angdie.
Jest to technika S$piewu skierowana na kontrole oddechu i alikwotow (sktadowych
harmonicznych) oraz zastosowania ozdobnikdv. 6 Melodie tybetanskich piesni s3 oryginalne,
o szerokim zakresie dzwigku. Ich wykonanie wymaga specyficznych walorow glosu. Musi on
posiada¢ rozlegly skale oraz wolumen, musi by¢ zdolny do §piewu zarowno wysokich partii
jak 1 niskich, do §piewu mocnego oraz delikatnego, musi tez radzi¢ sobie z pojawiajacymi si¢
tremolami, repetycjami czy innymi ozdobnikami. Rytm jest tu swobodny, wzbogacanie
kwiecistosci $§piewu zazwyczaj dokonuje si¢ w dlugich dzwigkach w koncowej czesci piesni,
lub tez jako dlugi cigg koloraturowej gamy. Wykonawca improwizuje, poddajac si¢

nastrojowi i prezentujac swoje mozliwosci wokalne oraz osobowo$¢ artystyczng.

Przyktad 7. Angdie, pasaze i gamy koloraturowe

46 Gayong Qunpei, O ,, Angdie” z Tybetanskich Piesni Ludowych z Gor Kang Ba(On the "Angdi€" in Tibetan
Khampa mountain songs), Centralny Dziennik Instytutu Muzycznego, 1997 (03): 33-36+32.
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2.1.3 Qingyin ( DZwiecznos¢ syczuanska) i technika Spiewu: ha ha giang

Qingyin, co mozna przettumaczyé jako: DzZwiecznos¢ syczuanska |ub Brzmienie
syczuanskie, jest rodzajem kameralnego przedstawienia muzycznego, ktére opiera si¢ na
syntezie literatury i muzyki z elementami gry aktorskiej. Forma ta powstala w czasach
schylku dynastii Ming, rozpowszechniajac si¢ na obszarze calego Syczuanu. Od tego
momentu do dzi$ uptyneto ponad 300 lat. W 2008 roku zostala wpisana na chinskg liste
najwickszych osiagnig¢ kultury  jako: ,niematerialne, mig¢dzynarodowe dziedzictwo
kulturowe II klasy” Zrodta chifiskie podaja nastepujace objasnienie:

Qingyin, typ chinskiej tradycyjnej ballady z prowincji Syczuan *'

W tym objasnieniu brakuje jednak opisu specyfiki prezentacji owych ballad. Ma to
istotne znaczenie, gdyz wykonawca — $piewak jest zarazem aktorem prezentujagcym swoisty
rodzaj przedstawienia. Od wystepoéw wokalnych pochodzacych z innych regionéw odroznia je
wykorzystanie dialektu syczuanskiego jako gldéwnego jezyka mowy oraz $piewu, a takze
tematyka dotyczgca najwazniejszych tradycji i kultury Syczuanu. Qingyin prezentowana byta
w pijalniach herbaty oraz tawernach. Zwykle wystepowatl jeden lub paru $piewakow -
aktorow, a instrumentem towarzyszacym byl bambusowy beben. Nie mozna nie wspomnie¢ o
nadzwyczajnej kreatywnosci aktorow — $piewakow Syczuanskiej Qingyin.

W Qingyin najbardziej reprezentatywnym sposobem $piewu jest ha ha giang.
Poniewaz forma ha ha giang jest niepowtarzalna, a jego artystyczny wyraz osiagga wysoki
poziom, ta technika $piewu, bogata w unikalne ornamenty i ozdobniki, zostata nazwana przez
zagraniczne media ,,operg wschodu”. Melodia haha oraz swoista ,,zabawa jezykiem” czy tez
,gry jezykowe” to charakterystyczne elementy przedstawienia w dialekcie Chengdu.
Tematyka ballad nalezy do trzech kategorii: $piewu, widowiska oraz kategorii zabawy. Ha ha
giang to technika szybkiego $piewu z uzyciem artykulacji staccato. Wykonawca w trakcie
wystepu traktuje dtuga nute jak odpowiednik warto$ci rytmicznych drobniejszych np.: potnuta
rozdrobniona jest na cztery 6semki, osiem szesnastek, a nawet na drobniejsze wartosci .
Artysta $piewa krotszymi nutami badZ za pomocg potgczenia tekstu z nutami odpowiednigj do

tekstu dhugosci, $piewa kazda nut¢ zgodnie z wymogiem dopasowania jg do tekstu. Ta

4va Zhang, Badanie dziedzictwa i rozawoju Syczuarskiej Qingying(A study of the heritage and devel opment of
Schuan Qingying), artykut w ramach 3rd International Conference on Culture, Education and Economic
Development of Modern Society (ICCESE 2019). (http://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/).
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metoda §piewu posiada punkty wspdlne z europejska technikg redukowania warto$ci nuty
zwang diminucjq.*® Ha ha giang to najbardziej wyjatkowa forma dzwiecznego $piewu, jest
tez najtrudniejszg technika do opanowania”. * Z powodu zréZnicowania tekstow oraz
wymagan ekspresji artystycznej, elementy ha ha giang w kwestii szczegotow elementy tej
techniki nie sg sformalizowane, zachodzgce tu zmiany sg przerdzne (patrz: przyktady nutowe
2-3, 2-4). Charakterystycznymi czynnikami, ktore wptywaja na ha ha giang jest dynamika
dzwigku, dtugos$¢ oraz kontrola oddechowa. W tym miejscu lezy klucz do wypracowania

dobrej dynamiki i pelnego kolorytu $piewu ha ha giang >
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Przyktad 8, haha giang do tekstu Dziewczyny idg parami, depczgc trawe zielong
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Przyktad 9, haha giang do tekstu Kukutka kuka, wylatuje z gorskiego lasu na potudnie

Wspotczesny ha ha giang zaadoptowal techniki $piewu sopranu koloraturowego,
ponadto, podczas delikatnego i ekstatycznego przedstawiania melodii, na bazie bogate,

wielokrotnie zmieniajacej si¢ barwy glosu, wprowadzit don wlasne innowacje. Forma spiewu

4 Diminucja: redukowanie wartosci odnosi sie do metody kompozytorskiej polegajacej na skracaniu czasu
trwania nuty i zastgpowaniu jej nutami o krotszym czasie trwania, mieszczacych si¢ w obrgbie wartosci tej nuty.
W przypadku Ha ha giang redukowanie warto$ci nie wiaze si¢ z kompozycja, ma charakter improwizowany i
nalezy do domeny sztuki scenicznej, a niec muzyczne;.

“ Liao Hong Mei ,, Ha Ha Qiang” i “Koloratura” Dyskusja o réznych sitach zyciowych sztuki (An analysis of
the different artistic vitality of "Ha ha Qiang" and "Coloratura") , Syczuanski Dramat. 2010 (01): 75-77

%0 Tian Jin Di, Su Yi Miao Dyskusja o metodzie Spiewu ,, Ha Ha Qiang” w Syczuanskiej Dzwiecznosci( Analysis
of the singing method of Sichuan Qingyin "Ha ha Qiang"), Syczuanski Dramat, 2020(09): 86-89
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staccato sama w sobie nie posiada niezaleznego znaczenia scenicznego. Cate wykonanie rozni

sie w zaleznosci od tresci Spiewu. >t

Zastosowanie ha ha giang zmienia melodi¢ na bardziej zywg, w znacznie |lepszy
sposOb przenoszacg ekspresje glosu aktora. Istotna jest tu wyrazista dykcja wykonawcy oraz
umiejetno$¢ operowania kolorystyka glosu. Dzigki tej technice diugie, stojace nuty maja

wickszy wyraz, a tres¢ utworu jest bogatsza.

2.1.4. Muzykalokalna— opera Wanbang z Prowincji Henan

Wanbang jest szczeg6lnym rodzajem opery, ktory rozwingt si¢ w mieScie Nanyang
potozonym w prowincji Henan. Jego poczatki si¢gaja schytku dynastii Ming, natomiast
popularno$¢ zdobyt w czasach dynastii Qing. Po ustanowieniu Chinskiej Republiki Ludowe)

z powodu przypisania miastu Nanyang skrotu ,,Wan” t¢ forme¢ sztuki nazwano Wanbang.
W tamtym okresie Wanbang znajdowat si¢ na krawedzi unicestwienia spowodowanym
ekspansjg innych form opery. Powstala wowczas jedyna panstwowa grupa operowa
wyspecjalizowana w Wanbang — ,,Grupa operowa Wanbang z Nanyang” w celu uratowania
tg) formy sztuki i zapewnienia jg szans na rozwg. Repertuar Wanbang to gtownie opery
powazne, tragedie, opery dworskie, wielkie dramaty wojenne. Publiczno$¢ w skrocie okresla
Wanbang mianem ,,wielkiego dramatu”. Dramaty mitosne i komedia bardzo rzadko sg czeScig
jego repertuaru, tematyka przewaznie pochodzi z materialow historycznych oraz dramatow
dynastycznych.

Spiew w operze Wanbang jest wysoki, delikatny, ekscytujacy, a koloratura
przypomina ,,$piew ptakow w gorach” . W Zbiorze Chinskich Piesni Ludowych, wydanych

w 1996 roku stwierdza si¢, ze koloratura polega na Spiewie w oktawie wyzszej niz
melodia gléwna % Zakres skali jest przewaznie powyzej b2, a linia wokalna moze osiggnaé
dzwigk g3, prawie siegajac granicy ludzkiego glosu. Ten rodzaj ,koloratury” sprawia, ze

muzyka Wanbang lepigl ukazuje emocje bohater@v operowych, co dotyczy zar@vno uczué

51 Zhao Zhao, Geniusze piesni — Czlonek Prowincjonalnej Rady Konsultacyjnej, stynny aktor Syczuanskiej
Dzwigcznosci Cheng Yong Ling(A famous S chuan Qingyin actress, Cheng Yongling, a member of the provincial
CPPCC). Syczuan Zjednoczony Front, 1994(06):22-23.

52 Zbiér Chinskich Piesni Ludowych Biuro Redakcyjne Prowincji Henan, Zbiér Piesni Chinskiej Muzyki * Tom o

Henanie* Muzyka Wanbang(Chinese Ethnic Music Integration Henan Province Editorial Office. Chinese Opera
Music Integration - Henan Volume - Wan Bang Music), Chiny centrum ISBN 1996/ 6 str. 772
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szlachetnych, jak i niepozytywnych. Wyrazanie emocji pozytywnych okreslane jest jako ,,ton
wesoty”, natomiast smutek, ciemnos¢, rozpacz, Igk, poczucie krzywdy, wyrazane sa
poprzez “ton gorzki”. Znaczenie terminu ,,koloratura” w operze Wanbang nie jest zgodne ze
znaczeniem tego stowa w muzyce europejskiej. Nie oznacza technicznych, skomplikowanych

figur muzyczno — rytmicznych, ale zmian¢ wysokosci dzwigkow na pewnym odcinku melodii.

r. ! = - ~ i€ix AN iy - Y

Przyktad 10, podstawowy uktad dzwigkow w koloraturze WWanbang

W r6znych utworach, zaleznie od nastroju wewngetrznego bohaterow wykonawca dokonuje
takze ozdobnego wzbogacania melodii. Role koloraturowe w operze Wangbang moga by¢
meskie jak 1 zenskie, zazwyczaj kolorature dodaje si¢ po zakonczeniu $piewania tekstu

postaci, wzbogacajac dramatyzm.

Przyktad 11, wystepowanie koloratury w typowej arii z opery Wanbang

Okregami zaznaczono podniesienie koloratury o oktawe. Mato na celu imitacj¢ ptaczu. Tekst
brzmi: przypominam sobie, o Pani... Wprowadzenie rytmu z kropka oraz uzycie ozdobnikow

poteguje nastrg tego fragmentu , pelnego smutku i cierpienia bohatera.
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Przyktad 12, zastosowanie koloratury Wangbang

Melodiaw zaprezentowanym przyktadzie doswiadcza wzlotow i upadkow, jest ptynna
i swobodna, sugeruje uczucie jasnosci i tagodnosci w celu zaprezentowania radosnego stanu
emocjonalnego bohatera. Zwraca uwagg ogromna rozpigto$¢ skali glosu potrzebna do
wykonania utworu.

Koloratura opery Wanbang i opery europejskiej pomimo réznic wywotujg ten sam
efekt: wzbogacenie nastroju muzyki na bazie ozdabiania melodii. Odréznia je natomiast
intonacyjny charakter koloratury Wanbang. Istota jej tworzenia opiera si¢ na potgczeniu
takich samych melodii z roznymi tekstami, ale w przeniesieniu do wysokiego reestru, na
improwizowanym dodawaniu ozdobnikd@v w celu charakterystyki migjsca, emocji bohatera,
wydarzen, itd.. Z kolel w bel canto czasem spotykamy tak wysokie rejestry, jednak na ogot

dotycza one rozbudowanych kadencji 1 wystepuja znacznie rzadzie;j.
2.2 Repertuar przeznaczony na glos sopran koloraturowy oraz najsltynniejsze
wykonawczynie

2.2.1 Poczatki bel canto w Chinach
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Ponad 200 lat temu cesarz Qianlong zostat pierwszym widzem, ktory ujrzat zamorska operg.
Niestety, 6w tak wyksztalcony wtadca nie wykazatl wobec tej zagranicznej muzyki operowej
zadnego zainteresowania. Pierwszy pokaz zachodnig sztuki bel canto nie zakonczyl sie
sukcesem. Istnicjgca w Europie juz od prawie 300 lat technika $piewacza bel canto dopiero na
poczatku XX wieku ponownie zjawita si¢ w Chinach, wtedy tez zostata przez Chinczykow

zaakceptowana 1 weszta w fazg trwajacego az do dzi$ rozwoju.

W roku 1866 zalozony przez Chinczykow z Wielkig Brytanii Klub Mitosnikow
Pigkna Dramatu zaczal organizowa¢ pokazy sztuki dramatycznej i operetki. W roku 1876
brytyjska trupa operowa wystawila zachodnig oper¢. Od roku 1894 Rosjanie zaczeli zaktadac¢
w Chinach rozne stowarzyszenia choralne oraz towarzystwa mitosnikow muzyki. Wszystkie
te grupy organizowaty koncerty, na ktérych wystawiano powazne, migdzynarodowe dzieta
muzyki wokalngj. Odegrato to stymulujacy wptyw na rozpowszechnianie si¢ sztuki bel canto
w Chinach. Na poczatku XX wieku rosta liczba zagranicznych §piewakow, profesjonalnych
grup muzycznych przybywajacych na wystepy do Szanghaju. W trakcie tych, odbywajacych
si¢ z duza czestotliwoscig wydarzen muzycznych, wystepy wokalne bylty jedng z gtownych
form artystycznych. Wedlug zapiskéw, od lat dwudziestych do lat czterdziestych XX wieku

tacznie miato miejsce 237 wystepow 1 88 przedstawien operowych.

Profegonalna edukacja muzyczna przyspieszyta rozw6j bel canto. Wraz z nowa
kultura, nowym mysleniem, zachodnia sztuka muzyczna, teoria muzyki, formy muzyczne,
metody edukacji muzycznej, techniki $piewu oraz sztuka sceniczna przybyly do Chin.
Technika bel canto rowniez zaczeta ulega¢ stopniowej akceptacji i dalszemu rozwojowi
w Chinach. Narodowa Szkota Muzyczna w Szanghaju (poprzedniczka dzisiejszego
Konserwatorium Muzycznego w Szanghaju) zostata oficjalnie otwarta 27 listopada 1927 roku.
Xiao You Mei objal funkcje rektora. Byt to wazny etap w rozwoju edukacji muzyki
wspotczesnej w Chinach. Pod wzgledem ksztalcenia szkota opierata sie gt@vnie na
europejskim systemie edukacji muzycznej, tak wigc muzyka wokalna stala si¢ jednym z jej
waznych dziatéw. Szkota zatrudniala wysoko optacanych krajowych i zagranicznych
ekspertow muzyki, jak na przyktad nauczyciele muzyki wokalnej Li Eng Ke, Zhou Shu An,
stynnego muzyka Huang Zi, ktory powrocit z Ameryki do Ojczyzny oraz stynnych
nauczycieli rosyjskich. Styl nauczania oparty zostat na zachodnim modelu edukacji wokalnej.
Ustanowienie Narodowej Szkoty Muzycznej w Szanghaju otworzylo nowa przestrzen dla
dalszego rozwoju bel canto w Chinach i1 potaczenia go z chinska, tradycyjng kultura. Dzi$

Chiny posiadajg 11 samodzielnych wyzszych szkot muzycznych, ponad 400 zawodowych
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muzycznych szkot licencjackich. Podsumowujac, dostrzegamy jak wielki postep dokonat si¢
na polu edukacji muzycznej i w muzyce wokalnel w Chinach.
Na koniec wspomnijmy o powrocie do kraju chinskich §piewakoéw, ktérzy w Europie

i w Stanach Zjednoczonych odebrali profesjonalng edukacje muzyczng. Powrdt ten przyczynit
si¢ do rozpowszechnienia w Chinach wielu zagranicznych idei, np. zachodniej koncepcji
estetyki dzwigku, czy tez technik wokalnych. W 1933 roku po ukonczonej nauce na
Uniwersytecie Huntingtona w USA powr6cit do kraju Huang You Kui, w 1939 roku
absolwent Uniwersytetu Cornell Yi Yu Xuan. W 1941 roku z Belgii z Brukselskig
Krolewskiej Akademii Muzycznej do kraju po ukonczeniu studiow powrocit Lang Yu Xiu. W
1945 z Muzycznego Instytutu Rosyjskiego w Paryzu Zhou Xiao Yan. Wszyscy ci artysSci
przeniesli do Chin wyrafinowang ide¢ bel canto, dzigki czemu przyczynili si¢ do podniesienia
poziomu umiejetnosci technicznych chinskich $piewakéw 1 $piewaczek, z powodzeniem
wyksztalcili calg rzeszg wybitnych absolwentow, promujac rozwdj chinskiej opery i piesni.

W tym czasie posrod powracajacych do kraju muzykologow, kompozytoréw znajdowali sig:
Wang Guang Qi, Kang You Mei, Huang Zi, Zhou Shu An, Qing Zhu, Ma Si Cong. Bazujac
na opanowanych zagranica technikach kompozytorskich, taczyli je z charakterystycznymi
chinskimi elementami muzycznymi, uzyskujac znakomite wyniki w sferze komponowania
artystycznych piesni. Bez nich nie dosztoby do uksztaltowania wspoétczesnej chinskiej muzyki

wokalnej.

2.2.2 Chinski repertuar wokalny na sopran koloraturowy

W okresie poprzedzajacym druga potowe lat 70 tych XX wieku z powodu ,,Rewolucji
kulturalnej” swoboda mysli znalazta si¢ pod catkowitg kontrola. Wraz z poczatkiem Reform
Otwarcia Chiny zaczety ponownie chtong¢ wartosci zagraniczne. Dzigki wielkim zmianom
w sferze gospodarki 1 polityki nie tylko doszto do odrodzenia literatury 1 sztuki, nastgpito tez
poszerzenie przestrzeni dla komponowania muzyki.

W roku 1930 w kwietniowym numerze Sztuki Muzyczngj zamieszczono utwd@ Zhou
Shu An zatytulowany Kofysanka. Tekst pieéni jest prosty, wystepuje tu siedem zwrotek, a w
kazdej z nich pojawiaja si¢ modyfikacje w melodii. Gtowng metoda zmian jest dodawanie
koloratury. Mozna powiedzie¢, iz jest to pierwsza chinska piesh koloraturowa.>® Od tego

momentu nastgpit szybki rozwdj w dziedzinie tworzenia utwordéw koloraturowych,

53 Zhou Chang Wspétczesni Chiriscy Kompozytorzy i ich Dziela (Contemporary Chinese Musicians and Works),
Beijing: Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, 2003
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wzbudzony zostal entuzjazm wielu kompozytor@v do pracy twdczej. Z aowocowato to

powstaniem wybitnych, koloraturowych utworéw muzyki wokalnej, ponizej gtéwne z nich:

K ompozytorzy Piesni

HeLvting Szczesliwy skowronek

Zheng Qiufeng Wosna nadchodz

Lu Zalyi Chmury i kwiaty

Shang Deyi Tysigcletnie drzewo sagowca zakwitlo, Wiosha
sztuki nadeszila

Li Yinghai Skowronku, cudowny spiewaku

W tym czasie zastosowanie koloratury w chinskiej muzyce wokalnej ukazywato juz,
podazajaca $cisle z duchem epoki, swoja charakterystyke. Dla przyktadu piesn Shang De Yi
Tysigcletnie drzewo sagowca zakwitlo, byta w moim kraju pierwszym utworem artystycznym
na temat rzeczywistego zycia, stosujacym techniki zachodniej koloratury. Za pomoca $piewu
koloraturowego zaprezentowana zostala rados¢ styszacego dzwieki dziecka, ktore odzyskato
stuch po zakonczeniu terapii. Sukces tego utworu wstrzasngt milczacym przez wiele lat
swiatem muzycznym. W pieSni pojawiaja si¢ stowa: Cichy swiat wybucha wiosng.

Kompozytor piesni Shang De Yi stwierdzit:

Jesliby przyrownaé ludzkie Zycie do miasta, to ,, Tysigcletnie drzewo sagowca zakwitto”

Jest w moim zZyciu pierwszq ceglq takiego miasta.>

Jest to arcydzieto, ktore Shang De Yi napisat zmotywowany entuzjazmem wobec ludowe;
muzyki. Dla chinskiej sceny muzycznej skomponowanie tej piesni stalo si¢ bardzo waznym
krokiem w rozwoju wokalnych pie$ni koloraturowych. Oznaczato to, iz pod wzglgdem
poziomu kompozytorskiego chinskie koloraturowe utwory muzyki wokalnej osiagnetly faze
dojrzatosci, lecz rowniez zdecydowanie podkreslito wazng pozycje, jaka koloratura zajeta w
wielkiej ,,rzece” chinskiej sztuki muzyki wokalnej, odgrywajac niestychanie istotng role w jg

dalszym rozwojul.

Od lat 80-tych XX wieku az do konca stulecia nastal czas dla chinskich pies$ni

koloraturowych. Kompozytorzy opierajac si¢ na zastosowaniu odpowiednich technik

54 Shang De Yi, Pracowicie Wznoszqc Miasto Zycia(Tamping the battlements of life) [J]. Dziennik Instytutu
Muzycznego w Jilin, 1996 str. 80-81
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tworczych dokonali ich syntezy z tradycyjng chinskg estetykg i elementami muzyki ludowsy.
Dzigki temu powstata cala seria utworéw koloraturowych o wyrazniej charakterystyce

chinskiej muzyki ludowej. Oto wybrane przyktady:

Kompozytorzy Piesni

Shi Guangnan Ptaszku, m§ przyjacielu, aria Bogini GG z
opery Qu Yuan

Shang DeYi Lipcowa {gka, Twoja piosenka, Trzcinowa

fajka, Rados¢ ze swieta pochodni, W tym roku
kwitng sliwy

Liu Cong W zielonej dolinie, Jaskotka, Ciesnina, Ptak
Spiewajgcy na wietrze, Biegngc do ksigzZyca,

Piesn bez tekstu

Xu Jing Xin Ksiezycowa noc wiosng nad rzekq, Wrozbiarz
Yong Mei
Jiang Yi Min Skowronek wzleciat and koszarami

Powyzsze utwory z punktu widzenia tematyki 1 treSci cechujg sie¢ wigksza
réznorodno$cig stosowanych form koloratury. W muzyce ludowej, poza selekcja elementow
koloratury, poszukiwano zrgcznej syntezy z odpowiednimi tematami i motywami
rzeczywistego zycia. W napisanych dzietach stworzono bardzo duzo realistycznych,
wyrazistych obrazdv artystycznych, dzigki czemu szeroka publicznos¢ w Chinach
zaakceptowala 1 polubita dzieta koloraturowe. Dla przyktadu, Shang De Yi nasycil swoj
utwd Lipcowa {gka bardzo mocnym stylem $piewu koloraturowego Ujguréw z Xinjiangu.
Piesn W tym roku kwitng sliwy napisat wzorujac si¢ na piesniach ludowych z Mandzurii.
Natomiast piesn Rados¢ swieta pochodni jest dzietem ze stylem Kkoloratury grupy etnicznej
Nuosu (Yi).

Z poczatkiem XXI wieku sztuka komponowania dziet na sopran koloraturowy stawata
si¢ coraz bardziej wyrafinowana. W celu spelnienia wymagan co do znaczenia tekstu oraz
odpowiedniej prezentacji nastroju utwordéw, w niezwykle zrgczny 1 naturalny sposob
zapozyczano techniki koloraturowe pochodzace z muzyki ludowej z ré6znych regionéw. Poza
tym, w dziedzinie $piewu nastgpity wielkie zmiany, tworcy podniesli poziom artystyczny,
dzigki czemu umiejetnosci Spiewaczek ulegaty dalszemu rozwojowi i doskonaleniu. W ten

sposd dlatwdcdv k oloratury nastata zupetnie nowa epoka.
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Wraz z postgpem sztuki $piewu koloraturowego, proces tworzenia dziet wokalnych

zaczal by¢ coraz bardziej zroznicowany. Hu Ting Jiang jest reprezentantem tej epoki. Jego

utwory koloraturowe nie tylko nasycone sa klimatem czasu, posiadaja tez trwalg

charakterystyke grup etnicznych, a zarazem sg nadzwyczaj nowoczesne.

Oto zestawienie kompozytorow i pie$ni ostatniego okresu:

K ompozytorzy Pieéni

Liu Cong Ptak Spiewa na wietrze

Zhang Zhuo Ya Moja Shangrila

Hu Ting Jiang Piesniarka  Maira, Wosenny  balet,
Oslepiajgca kraina, Piesn miodej wiosny,
Zapytaj wiosny

Shi Zhen Rong Skowronek radosci

Sheng Zong Liang Nawatnik (ptak)

Chen Shu Liu Pigkne gory i wody
Bing He Oczy
Chen Yong Wosenny deszcz w  Banna, Mifosé

ksigzycowego swiatla

Zhang Xu Dong

Aria zimowego Sniegu

2.2.3. Slynne $piewaczki chinskie - soprany koloraturowe

Wobec upowszechniania si¢ bel canto w Chinach, zaczeto pojawiac si¢ coraz wigcej

soprandw koloraturowych, ktére wtozyty wielki wklad w dalszy rozwdj tej techniki $piewu.

Do starszego pokolenia znanych $piewaczek nalezaly: nauczycielka muzyki wokalnej Zhou

Xiao Yan, Sun Jia Pan i inne, okreslane mianem chinskich
stowikow 1 skowronkow. Pod koniec XX wieku
profesorowie chinskich szkot wyzszych ksztatcili juz rzesze
utalentowanych artystek, ktore na scenie migdzynarodowe;j
i krajowej zdobywaly liczne wyroznienia i nagrody. W
powyzszej pracy w zwigzly sposob przedstawie dwie znane

spiewaczki: Dilber Yunus oraz Huang Ying.

Dilber Yunus z pochodzenia Ujgurka z Kaszgaru jest

stynng liryczng sopranistka koloraturowa. Po ukofczeniu
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Centralnej Szkoty Muzycznej Dilber Yunus rozpoczeta kariere solistyki w Narodowej Operze
Chinskiej w Pekinie, roéwnocze$nie dzigki swojemu talentowi oraz serii znakomitych
wystepow na scenie Dilber Yunus otrzymala dozywotnig posade solistki w Finskiej Operze
Narodowej. W latach 1997 1 1998 Dilber Yunus zdobyta najwyzsze nagrody przyznawane
$piewakom operowym w Szwecji. Obecnie wcigz pracuje na polu muzyki wokalnej, zajmujac
stanowiska profesorskie i promotorskie w Chinskim Konserwatorium Muzycznym oraz na
innych wyzszych uczelniach muzycznych. Europejscy krytycy wielokrotnie bardzo wysoko
oceniali jej wystepy uwazajac ja za perfekcyjne potaczenie techniki $piewu ze sztuka,
ochrzczono ja mianem: ,,chinskiego stowika”. Do jej najbardziej reprezentatywnych rol
zaliczajg sie: rola Lucji w Lucji z Lammermoor Gaetano Donizettiego. Krdo wej Nocy w
Czarodziejskim Flecie Mozarta, Blondy w Uprowadzeniu z Seraju Mozarta, Zerliny w operze
Don Giovanni Mozarta, Aminy w operze Belliniego Lunatyczka, Lauretty w operze
Pucciniego Gianni Schicchi, czy tez w operze Igora Strawinskiego Sfowik. Dilber Yunus
pamictala o swojej misji - aktywnej promocji tradycyjnej chinskiej kultury, zawsze
podkreslata fakt, iz jest chinska artystka. Podczas wystgpow na solowych koncertach czy

nagran indywidualnych albumow zawsze Spiewata kilka chinskich pie$ni ludowych lub

ludowych piesni ujgurskich.

Huang Ying: Liryczny sopran koloraturowy, absolwentka
Konserwatorium Muzycznego w Szanghaju, studiowala
pod okiem profesora Ge Chao Zhe. W 1996 roku wygrala
rywalizacje z blisko 200 artystkami z calego S$wiata
zdobywajac glowna rolg Cio-cio san w filmie Madame
Butterfly, stajac si¢ pierwsza chinskg sopranistka

o S$wiatowe] stawie. Nastgpnie wyjechala do Nowego
Jorku w celu kontynuacji kariery artystycznej. Pobierata
za granicg nauki u dwoch najstynniejszych pedagogow
amerykanskiej Juilliard School - Renaty Scotto oraz
Daniela Ferro. W ciggu ostatnich 10 lat kariery Huang

Ying wykonywata partie w operach Pucciniego: Magdy w

Jaskotce, Cio cio san w Madame Butterfly, Lauretty w
Gianni Schicchi, Liu w Turnadot, Mussety w Cyganerii. Zaspiewata tez partie takie , jak:
Gilda w Rigoletto Verdiego, Zerlina w Don Giovanim Mozarta, Zuzanna w Weselu Figara,
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Pamina w Czarodzigjskim Flecie. Przez lata Huang Ying ze wszystkich sit promowata
oryginalne chinskie piesni, jako $piewaczka wykonala najwigcej chinskich utworéow na
miedzynarodowej scenie. Uczestniczyta w realizacji Qingshihuang Tan Duna, $piewata

w operach Tu Dan Ting oraz Poeta Li Bai Guo Wen Jinga. W kwietniu 2011 roku zagrata
gtéwna role w dziele Zhou Long Opowies¢ o bialym wezu, zdobywajac w dziewigcédziesiatej
piatej edycji §wiatowg nagrode Pulitzera® w dziedzinie muzyki. W roku 2013 na zaproszenie
chinskiego rzadu powrocita do kraju w roli muzycznego eksperta, aby obja¢ stanowisko
profesora, ambasadora wymiany kulturowej pomiedzy Chinami a Zachodem w swojej dawnej

uczelni.

55 Ren Hai Jie, Ying Huang: Wykonywanie muzyki jest moja religiq (Music making is my religion),, 2016.04
str.14
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ROZDZIAL 111
Wybrane europejskie arie koloraturowe w aspektach: stylu muzycznego, zagadnien

techniki wykonawcze oraz dydaktyki wokalnej

3.1 Analiza wybranych arii europgjskich o specyfice koloraturowej
3.1.1 G.F.Haendd, ariazoratorium Mes asz, Rejoice greatly a daughter of Zion

Oratorium to forma muzyczna powstalta w okresie europejskiego Baroku. Jest to
rozbudowany utwd o charakterze dramatycznym, ae nie jest przeznaczony do wystawiania
na scenie. Oratorium Haendla Mesjasz nalezy do najznakomitszych dziet tego gatunku. Tekst
utworu pochodzi czgsciowo z Biblii, a czesciowo jest dzietem librecisty Charles’a Jennensa.
Mesjasz dzieli si¢ on na trzy czgSci, ktére po kolei opisuja narodziny Jezusa, Jego
ukrzyzowanie i Zmartwychwstanie. Rgjoice greatly a daughter of Zion jest osiemnast arig

sopranowg z pierwszej czesci Mesjasza.
Tekst arii jest zaczerpniety ze Starego Testamentu z Ksiggi Zachariasza i brzmi nastepujaco:

Raduj si¢ wielce, Coro Syjonu,
Wolaj radosnie, Coro Jeruzalem!
Oto krdl twdj idzie do ciebie (...)

On jest sprawiedliwym Zbawicielem, ktory pokoj ludziom obwiesci

Aria posiada typowa budowe ABAL. Jest arig ,,da capo”. Motyw gtowny, znajdujacy
si¢ w taktach 9 - 11 zawiera figur¢ retoryczng, polegajaca na zastosowaniu stale
powigkszajacych si¢ skokow interwatowych (od kwarty do seksty), zakonczong interwalem
oktawy w dot. Cata pierwsza fraza wokalna wznosi si¢ ku gérze, wprowadza dynamizm
1 ruchliwos$¢, ktére w dalszym przebiegu arii ciggle narastaja. Jest to typowa figura
odzwierciedlajaca zwrot ku gorze, w kierunku nieba, w radosnym oczekiwaniu. Ta rados¢
przenika catg Czg$¢ A oraz Al, gtdownie poprzez zastosowane w niej koloratury w postaci
roznorodnych przebiegow rytmicznych, dlugich pochodéw szesnastkowych , rytmu
punktowanego, rdéznorodnosci artykulacyjnej, tukd@v legato, pauz emocjonanych. Aria ta
zostala wybrana do programu Dziela artystycznego w niniejszym przewodzie doktorskim z
powodu swoje reprezentatywnosci dla zagadnienia $§piewu koloraturowego. Jest ona wrecz

katalogiem figur i elementdv koloraturowych , wykorzystywanych w baroku.
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Erwach, erwack zu, Lis-dern der
Rajoice, rajqc’zv, H';q
{

Przyktad 13, Haendel, Aria Rejoice, takty 6-13, figura retoryczna w poczatkowych taktach
partii wokalnej

Cze$¢ kontrastujaca z pierwsza, czyli Cze$¢ B rowniez stanowi muzyczny ekwiwalent
tekstu, podobnie , jak Czes¢ A. Glownym slowem Czesci B jest peace — pokoj. Nastepuje
tutaj uproszczenie rytmu, ztagodzenie linii melodycznej poprzez bliskie interwaty, tak jakby
wyciszenie, uspokojenie. Charakterystyczne sg dlugie nuty, sugerujace ,,spokoj”. Ta czgsé
zakonczona jest stosunkowo zlozona kadencja , bedaca figura retoryczng , ilustrujaca

wznoszenie si¢ ku niebu.

3.1.2. W.A. Mozart - Allelujaz motetu Exsultate jubilate

Alleluja to hebrajska forma tacinskiego okrzyku Hallelujah, jg podstawowe znaczenie
to ,,Chwalmy Pana”. Zwrot ten stal si¢ czgscia chrzescijanskiej liturgii koscielnej. Rozw@
Alleluja w muzyce zaznaczyl si¢ we wczesnych choralach epoki ambrozjanskiej i
gregorianskiej. Alleluja mozna dostrzec w §redniowiecznych motetach oraz
w XVII i XVIII- wiecznych chorach. Od XVIII wieku europejskie Oswiecenie bylo w pelnym
rozkwicie i nadato Alleluja nowy charakter, dodajac do melodii szereg ozdobnikow.

Aria Alleluja jest czwartg cze$cig motetu Exsulatate Jubilate K165.Motet zostat

skomponowany przez 17-letniego Mozarta w roku 1773. Budowa tego utworu nie w petni

43



odpowiada formie motetu. Kompozytor dokonat zmiany istniejgcego modelu formalnego, co
spowodowato, iz pojawia si¢ tu wiele cech muzyki §wieckiej.

Tempo calej piesni to Molto allegro, melodia jest lekkai szybka, tekst sktada si¢ tylko
z jednego stowa ,alleluja”. W zasadzie utwd jest oparty na schemacie formalnym ABAL.
Alleluja posiada wyrazisty ,,wspaniaty styl”.%® Dzielo to jest bowiem kwintesencja stylu
klasycznego. W utworze Mozarta Alleluja pojawia si¢ takze ,,instrumentalizacja” ludzkiego
glosu. W odcinkach koloraturowych wystepuja dlugie i szybkie przebiegi szesnastek,
figuracje zakonczone stosunkowo odleglymi interwatami, a takze bardzo duze skoki
interwatowe w kadencjach harmonicznych, konczacych poszczegdlne czgsci. Wszystkie

elementy melodyczno - rytmiczne majg shuzy¢ wyrazeniu uwielbienia i entuzjazmu.

Przyktad 14, Mozart,  Alleluja takty 102-106, koloratura z dwukrotnie powtdzonym

schematem rytmiczno - melodycznym

3.1.3 AriaElwiry Qui la voce sua soave z opery Purytanie Vincenzo Belliniego

Opera Purytanie jest ostatnim dzietem Belliniego. Hrabia Carlo Pepoli jest autorem
libretta do trzy aktowe opery seria. W Purytanach przedstawiona jest historia mitosna Elwiry
1 Artura, tlem jest konflikt w XVII wiecznej Anglii pomi¢dzy dynastia Stuartow,

a purytanami Oliwiera Cromwella. Aria Qui la voce sua soave pojawia si¢ w drugim
akcie Purytandv . Elwira $piewa jg przekonana, iz ukochany jg zdradzit. Czuje bol i traci
resztki nadziei. Aria nie tylko wyraza rozpacz Elwiry, lecz rowniez wewnetrzny dramat
bohaterki.

Aria Qui la voce sua soave posiada struktur¢ ABB, taka forma budowy jest okre§lana w

Chinach mianem ,,duzej arii”®’ lub ,,podwojnej arii”. W europejskiej teorii muzyki nalezy do

% 7 jednej strony odzwierciedla on stary styl arystokracji dworskiej z jego wyrafinowang szczegélowoscia,
elegancja i pigknem, z drugiej strony jest nowym, energicznym stylem muzycznym

57 Duza aria; pojawita sie okoto roku 1750, jej styl charakteryzowat sie potaczeniem dwoéch, roznych stylowo arii.
Najczesciej pierwsza z nich byta liryczna, druga dramatyczna. Ten styl $piewu w pelen sposob przekazywat
gtowny temat opery, ukazujgc bardzo wyraznie wewnetrzny konflikt nastroju bohatera, stad tez jest ona rowniez
okre$lana mianem ,,podwdjnej arii.” Liao Tian Rui Encyklopedia Muzyki. str. 739, Ludowe Wydawnictwo
Muzyczne 1998.
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tzw. stalej formy wystepujacej w operze, ktoéra okresla pewien schemat wystepowania
kolgjnych fragmentdv . Aria stanowi centralng cz¢$¢ tzw. numeru muzycznego, ktory sktada
si¢ z 5 elementow. Te elementy to: scena, tempo 1, nastgpnie Adagio lub Cantabile, krdki
przerywnik w tzw. $rednim tempie oraz Cabaletta. Aria Elwiry jest typowa arig mieszczaca
sie w tym schemacie. Elwirze towarzysza dwaj inni bohaterowie opery, ale ich linia
melodyczna jest drugoplanowa oraz raczej nie posiada cech eksponujacych te postaci,

Stanowig rodzaj tta muzycznego.

Cze$¢ Scena jest zapowiedzig dalszego rozwoju arii. Elwira prezentuje jeden z gldéwnych

motywow melodycznych, o duzej mocy dramatycznej.

Cz¢$¢ A Cantabile: w tej czesdci pojawia si¢ temat melodyczno — rytmiczny , w ktdym
role nosnika dramaturgii spetnia interwat oktawy, oraz drugi motyw, w ktorym chromatyczne
zejScie w dot wraz z rytmem punktowanym i pauzami wyrazowymi, tworzy nastrdj

bezradnosci, bezbronnosci bohaterki, ktora traci zmysty.

Czgé¢ B to Cabaletta, popisowa, petna ruchu i bardzo zmienna w charakterze czesé

szybka arii.

Czg$¢ Bl druga czes¢ Cabaletty jest w zasadzie bardzo podobna do czegsci B, moze by¢
polem do popisu koloraturowego. Konczy ja final, w ktorym nastepuje stretta , czyli

zageszczenie faktury, az do efektownego zakonczenia arii w wysokiej tessiturze.

Bellini w swoich dzielach bardzo czesto stosowat linie melodyczne tukowe o duzej

rozpigtosci. Patrz przyktad nutowy 3-2: Bellini rzek}:

Jezeli mam napisa¢ utwor, ktory weZmie udzial w konkursie, to z pewnoscig
skomplikowang czes¢ w kontrapunkcie napisze gleboko i przenikliwie. Jezeli miatbym napisac
opere, to postulowatbym, aby napisac jqg w zgodnosci z prostg linig melodyczng i zawartym w

niej nastrojem, zamiast korzysta¢ z efektu wyolbrzymienia orkiestry.>®

%8 Feng Li Bin, Wielcy Mistrzowie Melodii — Bellini — analiza opery Normai j& artystycznych charakterystyk
(Bellini, the master who favors and reveres mel ody--Analysis of the artistic characteristics of the opera
Norma), Gazeta I nstytutu Muzyki w Xian 2000 (01): 26-28.
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Przyktad 15, Aria Elwiry, poczatkowe takty czesci Cantabile

Na podstawie przykladu zauwazamy, ze Bellini stosowat triole, synkopy, rytm
punktowany, pauzy i innych elementéw rytmu w celu podkres§lenia dramatyzmu. W naszym
przyktadzie nuty z kropka oraz pauzy umieszczane pomig¢dzy $piewanymi frazami
przypominaja emocjonalny brak oddechu bohaterki, ktora ptacze lub rozmys$la. W ten sposob

wyrazony jest smutek i rozpacz Elwiry, osiagajac punkt, gdzie ,,cisza méwi” (Patrz przyktad
nutowy nr 14).

Ponownie spdrzmy na takty (48-56) cze$ci B. Andante przechodzi w Allegro moderato,
muzyka staje si¢ szybsza i bardziej energiczna, wskazujac stopniowe przeobrazenia Stanu
emocjonalnego Elwiry. W tym momencie dodanie pauzy, 6semki z kropka, trioli wzmaga

ruch muzyki. Muzykatworzy wizerunek tracgcej poczucie rzeczywistosci bohaterki.
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Przyktad 16, Aria Elwiry, takty 48-71

W zakonczeniu (takty 126-153) pojawia si¢ wiele szybkich opadajacych gam
chromatycznych. Ten koloraturowy fragment ma szybka, ptynna, nerwowa melodi¢ oddajaca
stan psychologiczny obtgkanej Elwiry. Prezentuje psychologiczne katharsis bohaterki.

Przyktad 17, Aria Elwiry, takty 131- 136

3.1.4 AriaGildy Caronomez opery Rigoletto Verdiego

Rigoletto jest jednym z najwybitniejszych dziet Giuseppe Verdiego. Pomyst libretta
opery pochodzi z dramatu Victora Hugo Krdl sie bawi. Wiele z oper Verdiego demaskuje
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podstepnych i samolubnych hipokrytéw z klasy posiadajgcej, réwnoczesnie przedstawiajac
glebokie wspolczucie wobec uciskanych i doznajacych krzywd bohaterow, odzwierciedlajac
o6wczesne pragnienie demokracji wloskiego narodu, wzbudzajac u ludzi nienawis¢ wobecC
okrutnej i skorumpowanej wtadzy. Aria Caro nome pochodzi z drugigj sceny w pierwszym
akcie. Jest to najlepig charakteryzujaca Gilde aria w calej operze. Jest to tez jedyna w operze
kompletna aria koloraturowa. Historia zaczyna si¢ od przebrania ksigcia Mantui za biednego
studenta, ukradkiem wkradajacego si¢ do domu Gildy, aby wyzna¢ jej mitos¢. Po odejsciu
ksiecia prosta i naiwna Gilda wpada w zastawiong na nig pulapke milosng. Tesknigc za

mitosnymi fantazjami, zaczyna czule $piewac, wspominajac ,,ukochane imi¢” chtopca.

Aria poprzedzona jest recytatywem (takty 1- 10 ). Na tle roztozonych akordow
arpeggio pojawia si¢ delikatny, cichy $piew Gildy przywotujacy falszywe imi¢ ksigcia -
Gualtier Malde. Po recytatywie pojawia si¢ okre$lenie tempa: Allegro assai moderato |,
oznacza, iz Wykonanie tej czg¢sci powinno by¢ zywe i delikatne, oddajace radosny nastrg
gtdvng bohaterki. O kreslenie dolce pokazuje czute i niesmiate kwitnienie mitosci w sercu
dziewczyny.

Allegro assai moderato, (4. s} Citda

g

Przyktad 18, Aria Gildy, recytatyw takty 1-7

W zakonczeniu recytatywu znajduje si¢ znak ekspresji muzycznej morendo, kidy
wskazuje na stopniowe ostabienie dzwieku az do jego catkowitego zaniku. W ten sposob
lepiej podkreslona jest spojnos¢ pomiedzy arig a recytatywem, pragnienie mitosci Gildy oraz
jej rosngce wzgledem ksigcia uczucia. W dalszej czesci glos serca stajg si¢ coraz bardziej

stanowczy, przygotowujac Gilde na kolejne spotkanie z ukochanym.
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Przyktad 19, Aria Gildy, recytatyw, takty 8-10 (oraz takt 11)

W takcie 11 rozpoczyna si¢ wlasciwa aria. Na poczatku, w taktach 18-25 pojawia si¢
gtéwny temat arii, ktory nastepnie bedzie podlegal ornamentacyjnym modyfikacjom w toku
rozwoju utworu. Jest to ngjwspanialszy i najbardziej wyrafinowany fragment w calej arii.
Ariajest osadzona w tonacji E-dur, jasna barwatonacji durowe uwypukla moment, w ktdym
w sercu Gildy rozpala si¢ promien mitosci. Cata aria jest energiczna i pelna niuansow.
Bardzo delikatny, niczym stowo po stowie, $piew Gildy wybrzmiewa mitoscig i cichym

nawotywaniem imienia ukochanego.

Przyktad 20, Aria Gildy, takty 16-23

. Ari¢ wienczy kadencja — kulminacyjny popis wokalny, w ktérej najwybitniejsze Spiewaczki

prezentuja swoj kunszt wykonawczy.
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3.2. Problemy techniczne i wykonawcze na przykladach wybranych arii europejskich

3.21 G.F.Haendd, Regoice greatly, a daughter of Zion

Aria Rejoice greatly, a daughter of Zion znajduje si¢ w pierwszej czgsci Mesasza.
Jest to hymn pochwalny pigknego zycia, przedstawiajacy scene radosci 1 pragnienie nadejscia
pokoju. Dzieta oratoryjne weszly do Chin pdzniej niz arie operowe, oratorium Mesjasz

zdobyto popularno$¢ w Chinach dopiero w ostatniej dekadzie.

Zdecydowana wiekszo$¢ wykonawcow tej arii w Chinach to studenci czwartego roku
$piewu lub studenci podyplomowi. Aria jest znakomitym materiatem do nauki muzyki
wokalnej. Jej zakres skali nie jest szeroki, koncentrujgc si¢ gtownie ponizej dzwicku 2. Jako
aria sakralna przestrzega reguly, iz $piewaczki nie powinny uzywac gtosu mocno osadzonego
w rezonansie klatki piersiowej. Dodajmy, iz Haendel w swoich ariach ktadl nacisk ma
spdjnos¢ 1 ptynnos¢ dzwigku. W kwestii Spiewu skupial si¢ na jakosci glosu, starajac si¢ ze
wszystkich sit wyrazi¢ poboznos¢ i uwielbienie wobec Boga.

Podczas wykonania powyzszej arii najwigcej trudnosci sprawiaja szybkie przebiegi

szesnastkowe.
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Przyktad 21, Haendel, aria Rgjoice, takty 71- 75, koloratury oparte na stalym schemacie

W trakcie wyspiewywania szesnastek konieczna jest kontrola dynamiki glosu,
utrzymanie homogeniczngl barwy oraz lekkiego i okraglego dzwigcku, ponadto unikniecie
opieszatosci, precyzja rytmiczna. Problemem jest brak czasu na spokojne wzigcie oddechu
przed szybkimi szesnastkami w taktach: 17-18, widocznych w kolejnym przyktadzie
nutowym.  Podczas $piewu trzeba unikaé, wynikajacego z niewystarczajacego wdechu,
pominigcia lub btednego zaspiewania mocnego dzwigku ,,ice” w szybkim zakonczeniu

$piewanej frazy. Nalezy podkresli¢ lekkimi akcentami melodi¢ zasadnicza, ktora obudowana
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jest koloraturami, tworzy jednak po odrzuceniu figuracji pewng konsekwentng lini¢
melodyczng. W ponizszym przyktadzie w taktach 18- 19 mamy melodi¢ oparta na kwintach
w kierunku opadajagcym, a w taktach 20- 23 melodi¢ oparta na kwintach w kierunku
zstepujagcym. W przyktadzie poprzednim, figuracja oparta jest na dzwickach gltownych,
bedacych progresja o tercje w dot.
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Przyktad 22, Haendel, aria Rejoice, takty 14- 23
3.2.2 W. A. Mozart, Alleluja

Alleluja Mozarta cieszy si¢ w Chinach duza popularno$cia, jest obowigzkowym
utworem dla koncertujgcych sopranow lirycznych. Szybkie przebiegi figuracji
szesnastkowych zajmuja jej znaczng czg$¢. Stanowi to bardzo duze wyzwanie dla
efektywnego oddychania, kontroli nad dynamika, jednolitym, naturalnym charakterem barwy
glosu. Z tego powodu jej prawidlowe wykonanie jest w Chinach uznawane za wyznacznik
poziomu $piewaczki, ktora dobrze opanowata umiejetnos¢ szybkiego §piewu koloraturowego.
W Chinach praktycznie kazdy sopran koloraturowy, wilaczajac wykonawcoéw muzyki

narodowej®®, w toku swej kariery wykonat interpretacje tej arii.

Jako, ze chinski styl §piewu ludowego jest bardzo mocno zakorzeniony w kulturze
muzycznej, Chinczycy lubig jasng, stodka barwe glosu. Chinskie Spiewaczki w trakcie

wykonywania Alleluja zwracaja uwagg na utrzymanie podparcia oddechowego, elastyczno$¢

%9 Spiew ludowy: typ $piewu pochodzacy od chinskich piesni, piesni folklorystycznych, xiaotiao. Wspbtczesnie
stopniowo czerpie coraz wigcej wzorcow z technik bel canto. Pojawity si¢ $piewaczki potrafigce wykonywaé
zard6wno utwory Bel Canto jak i tradycyjne chinskie pie$ni ludowe na przyktad: Lei Jia, Huang Hua Li, Wu Bi
Xia
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przepony, instrumentalng, jednolita barwe gtosu oraz energi¢ dzwigku. Podczas Spiewania
legato kazda nuta musi by¢ zaspiewana wyraznie i oddzielnie, glos winien by¢ plynny i

miekki.

Podczas dhugich przebiegéw szesnastkowych (ponad 6 taktow) nalezy koniecznie
zaznajomi¢ si¢ z muzycznym tekstem, aby uchwyci¢ charakter koloratury i odpowiednio

dobiera¢ oddechy.
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Przyktad, 23, Mozart, Alleluja, takty 51-56

W podanym powyzej przyktadzie melodia sktada si¢ gtdéwnie z koloraturowej formy
szesnastek. Natomiast diugie dzwieki nie osiagaja efektu poprzez pochtaniajace duzo energii
czeste pobieranie oddechu, lecz przez odnalezienie w melodii odpowiedniego punktu oparcia

dla calej frazy.
3.2.3 AriaElwiry: Qui la voce suo soave

Dzieta wokalne Belliniego ciesza si¢ w Chinach nadzwyczajng popularnos$cia posrod
$piewaczek, jest to jeden z ulubionych kompozytoréw soprandw lirycznych, uczestniczacych
w roznego rodzaju konkursach. Sama bratam udzial w wielu konkursach w Chinach,

styszatam uczestniczki ze wszystkich stron Chin §piewajace jego utwory.

Wykonanie czg¢sci koloraturowej zalezy od zdolnos$ci scenicznych 1 umiejetnosci
wokalnych $piewaczki. Artystka musi w oparciu o wlasciwy nastrdj emocjonalny oraz
technike $piewu przedstawi¢ rézne stany emocjonalne oraz ich zmiany. Pozytywna rzecza

wartg odnotowania jest fakt, iz wraz z uptywem czasu, zarowno w kwestii glosu, jezyka, stylu
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wykonania utworu, sposobu wykonania $piewanej frazy koloraturowej, interpretacja

powyzszego utworu przez chinskie $piewaczki jest coraz blizsza ideatu.

Spbéjrzmy na przykladzie taktdv 63 -71, w ktorych dominujg gamy o kierunku
najpierw wstepujacym, potem gamy o rozpigtosci oktawy , schodzace w dot. Ta koloraturowa
fraza przedstawia obted Elwiry, jej histeryczny stan, ukazujac gtowng bohaterke pozbawiong
wszelkiej nadziei. Uzyty do wykonania tego fragmentu $piew koloraturowy wzbogaca
wewngetrzny $wiat emocji bohateréw, rysujac zywy i realistyczny wizerunek Elwiry. Chinskie
$piewaczki podczas wykonywania tego fragmentu porzucity dawny zwyczaj jednostronnego
koncentrowania si¢ wytgcznie nad popisem umiejetnosci technicznych i1 braku zrozumienia
dla prawdziwego zamiaru $piewu, rozpoczely taczenie emocji bohaterek ze sposobem

$piewania.
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Przyktad 24, Bellini, aria Elwiry, takty 60-68

Podobnie, ale jeszcze bardziej intensywnie obled Elwiry objawia si¢ we frazach

opartych naskali chromatycznej opadajacej w dot (w dwoch ponizszych przyktadach).

Przyktad 25, Bellini, aria Elwiry, takty 69-73, koloraturowa gama chromatyczna w takcie 70.
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Przyktad 26, Bellini, aria Elwiry , takty 131-136

Podczas $piewu nalezy zwrdci¢ uwage na precyzj¢ intonacji pottondw, wyczucie
odrebnosci pomiedzy dzwigkami musi by¢ wyrazne. Ponadto konieczne jest precyzyjne
uchwycenie pierwszej nuty w kazdej z grup sktadajacych si¢ z oSmiu szesnastek. Tylko
doktadnos¢ przy wykonaniu pierwszel nuty w grupie jest w stanie zapewnié precyzje

glissando.

Dzigki wlasnemu doswiadczeniu w wykonaniu tej koloraturowej czgsci dosztam do
konkluzji, iz nalezy speini¢ ponizej wymienione wymagania: po pierwsze, nalezy
zachowywa¢ swobodny i lekki nastrg. N ajtrudniejszg rzecza jest szybkie zaspiewanie jego
czesci koloraturowej (cabaletta). Koniecznym jest odprezenie si¢, poczucie swobody i uzycie
,2umystu” do $piewu, nalezy emocjami prowadzi¢ glos. Po drugie, trzeba powoli wyéwiczy¢
atak pierwszych dzwiek@v poszczegdnych gam . Dzigki temu precyzja intonacyjna bedzie
tatwiejsza do uzyskania. Rownocze$nie z utrzymaniem precyzji rytmiczng i intonacyjne nie
nalezy wpadaé w stan w nerwowosci i pospiechu. Cwiczenia trzeba wykonywaé powoli
i dopiero na podstawie zdobytej praktyki mozliwe jest przyspieszanie. W innym wypadku
tatwo o przeoczenie dzwieku lub jego zbyt szybkie przejScie. Ponadto nalezy w racjonalny
sposob uzywac¢ oddechu. Melodia fraz koloraturowych w tej arii Stawia bardzo wysokie

wymagania kontroli oddechu. Im lepsza kontrola oddechu, tym mniejsze jest obciazenie dla
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glosni. Wybd odpowiednich migjsc  wymiany powietrza jest bardzo pomocny w stabilizacji
oddechu.

3.24 AriaCaronome

W tg arii znajduje si¢ bardzo duzo fragmentéw koloraturowych. Arie koloraturowe
Verdiego cechuja si¢ duzym poziomem trudnosci, wymagaja od $piewaczek i Spiewakow
posiadania wysokich umiej¢tnosci technicznych oraz odpowiedniego  muzycznego
wyksztalcenia. Aria Caro nome nie tylko wymaga od $piewaczki zaprezentowania $piewu
lirycznego, jednoczesnie konieczne jest dysponowanie swoboda 1 zywotno$cig sopranu
koloraturowego. W Chinach ta aria jest rowniez czg¢stym punktem w repertuarze bioracych

udzial w konkursach $piewakow i $piewaczek.

Podczas wykonywania powyzszej pie$ni zwracatlam szczeg6lng uwage na uchwycenie

ponizszych aspektow:

Po pierwsze: precyzja wykonania ozdobnikow. W tej piesni znajduja sig¢ tryle, staccato, triole
i inne elementy. Wszystkie one prezentuja duzy poziom trudnosci w trakcie $piewu,
konieczne jest przedstawienie przez wokalistke dramaturgii tekstu literackiego. Poza tym w
celu zaprezentowania kompletnego efektu artystycznego konieczne potraktowanie

ornamentdv jako wyrazu zmiennych emocji bohaterki.

Przyktadu 27, Verdi, aria Gildy, takty 20-32

Spogladajac na umieszczony powyzej fragment partytury mozemy dostrzec, iz
prawidlowe zastosowanie tryli oraz pauz stanowig pewna trudno$¢. Sugerujg nerwowosc,
niepokdj oraz lekka nie§miatos¢. Wymaga to od wokalistki pelnej zgodno$ci z partyturg w
celu perfekcyjnego wykonania zalecen kompozytora.

Po drugie: nalezy zwrdci¢ uwage na cigglo$¢ rytmike koloratur.
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Przyktad 28, Verdi, aria Gildy, takty 48- 53, omawiana koloraturaw taktach 50-52

W trakcie $piewu wokalistka musi zachowac precyzje intonacji oraz precyzj¢ rytmu,
ktéry ma sugerowaé rytm bicia serca Gildy. Progresywne skoki interwalowe stawiaja duze
wyzwanie dla precyzji glosu wokalistki, tylko dokladne potaczenie precyzji dzwigku z
podzielonym rytmem pozwala na przedstawienie zachodzacych w tym momencie zmian —

wzlotdv i upadkdv — stanu emocjonanego Gildy.

Po trzecie: nalezy dobrze wyéwiczy¢ i zaplanowac kadencje finalowa, umieszczong w

taktach 61-62.
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Przyktad 29, Verdi, aria Gildy, takty 61 — 62, typowa kadencja dla stylu bel canto

Przede wszystkim problemem jest tutgj precyzja dzwigku. W tej czgsci wysokie nuty
skacza o dwie oktawy, ponadto towarzyszg im roztozone akordy i poinuty. Poniewaz frazata

wymaga swobodnego zaprezentowania kunsztu wokalnego, odbywa si¢ bez akompaniamentu,
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stad tez w szybkim przebiegu wschodzacych i schodzacych nut bardzo trudne jest precyzyjne
uchwycenie dzwicku. Opanowanie problemu wymaga od $piewaczek dlugich godzin ¢wiczen.
Nastepnym zagadnieniem jest utrzymanie oddechu oraz pozycji wysokiego dzwigku.
Powyzsza cz¢$¢ moze by¢ wykonywana w roézny sposob w zalezno$ci od nawykow i
zwyczaj@v wokalistek, mimo to z decydowana wigkszo$¢ sopranow koloraturowych sktania
si¢ ku $piewaniu wysokiego dzwicku €3 na samym koncu kadencji.. Mozna powiedzie¢, iz
stato si¢ to juz niezapisang reguta. Podczas wykonania Caro nome, nadzwyczaj wazne jest
przedstawienie wizerunku bohaterki. W celu dobrego za$piewania tej arii nalezy samemu
wczu¢ si¢ w odgrywang role. Gilda jest mtoda dziewczyna, tak wigc barwa gtosu §piewaczki
nie moze by¢ zbyt dojrzala, lecz czysta, jasna, tagodna i pelna nastroju. Utwér musi

przedstawi¢ publicznosci ekscytacje oraz niesmiato$¢ pierwszej mitosci Gildy.

3.3. Problemy istotne z punktu widzenia dydaktyki nauczania Spiewu w prezentowanych

przykladach arii europejskich

3.3.1 AriaReoicegreatly, a daughter of Zion

Tempo arii Rgoice greatly, a daughter of Zion jest szybkie, $piewane frazy sg dlugie,
poziom trudnosci wysoki. Wymaga to od sopranu opanowania podstawowych umiejetnosci
spiewu. Gtéwne cechy tej arii mozemy krotko podsumowaé w nastgpujacy sposob: 1. Tekst
jest prosty, utatwia to emisje dzwieku; 2. Zakres dzwigku nie jest szeroki, jest odpowiedni dla
sopranu; 3. Nastroj jest bardzo wyrazny, tatwiejsze jest jego uchwycenie; 4. Wystepuja duze
skoki interwatowe, co pomaga w ¢wiczeniu stabilnosci krtani; 5. Cze$¢ koloraturowa ma
wielkg warto$¢ pod wzgledem ¢wiczenia kontroli nad oddechem oraz zwigkszenia zreczno$ci
glosu. Z tych powodoéw w trakcie mojej edukacji muzycznej gtownym punktem byto

wyksztalcenie podparcia oddechowego.

W przypadku pierwszej frazy , pauzy wystgpujace pomigdzy kolejnymi stowami
rgjoice nie stuza do pobierania powietrza, lecz sa typowymi pauzami emocjonalnymi,
budujacymi figure retoryczng. Mozna tu zastosowaé czgsto stosowang zasade o ,,oddychaniu
w stanie strachu”. Migsnie calego ciala pod wplywem naglego przerazenia zaczynaja

wykonywa¢ ostre wdechy, jednoczesnie utrzymujgc rozwarcie jamy klatki piersiowe;.
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Przyktad 30. Haendel, aria Rgjoice, takty 6-10

Nie wolno z powodu duzej liczby nut zbyt czgsto dobiera¢ oddechu, poniewaz
wskutek tego cialo bardzo tatwo zesztywnieje, za§ elastyczne zaspiewanie frazy
koloraturowej nie bedzie mozliwe. Co wigcej, w rytmie okreslonym przez cztery szesnastki
uchwycenie prawidtowej dynamiki wymaga kontroli nad redukcja gltosnosci. Ze wszystkich

sit nalezy rownomiernie uzywac przepony do utrzymania dobrej dystrybucji powietrza.

Nastepnie nalezy uwazac na szybko$¢ 1 wyrazisto$¢ §piewu. Kiedy studentki zaczynaja
¢wiczy¢ te dluga, $piewang fraze koloraturowg ich glos zawsze jest zbyt cigzki, bezradny. Po
przyspieszeniu, kiedy jest duzo nut, bardzo tatwo predko$é rozmywa dzwigk lub tez nuty sa
$piewane wyrazne. Z tego powodu na poczatku nauki studentkom zalecane jest ¢wiczenie
w wolnym tempie, w stanie rozluznienia. Konieczne jest utrzymanie stosunkowo stabilnej
pozycji krtani, rozluznienie mig¢$ni szyi. Wraz z r6znym metrum $piewana fraza koloraturowa
moze by¢ ¢wiczona w postaci grupy osmiu nut, z ktorych pierwsza jest okreslona jako nuta
nadajgca dynamizm, pozostate sa wykonywane dzigki sile napedowej oddechu. Podczas
¢wiczenia konieczne jest tez zwrocenie uwagi na precyzyjno$¢ gtosu tak, zeby uniknaé
nieszczelnego zamknigecia strun glosowych wynikajacego z szybkiego przebiegu nut a
prowadzacego do ,,wyciekania” powietrza. W tym miejscu studentki sa napominane o
koniecznosci ustabilizowania krtani, zwraca si¢ im uwage, aby bieg dzwiekow w gore i w dot
nie powodowat usztywnienia podbrodka 1 innych migs$ni. Nastgpnie na bazie tak
realizowanego ¢wiczenia dokonuje si¢ delikatnego, stopniowego powiekszania szybkosci do
momentu, kiedy bedzie prawidiowa. Jest to wielki test dla samokontroli 1 cierpliwosci

studentek.

3.3.2 O wartosci edukacyjnej Alleluja M ozarta

Alldluja juz od dawna jest uzywana jako material dydaktyczny w nauce muzyki
wokalnej. Dzieje si¢ tak, albowiem Alleluja to rodzaj manifestacji technicznych umiejetnosci
$piewu oraz artystycznego wyksztalcenia. Jej warto§¢ edukacyjng mozna krotko podsumowacé

w nastepujacych punktach: 1. Pomoc w wytworzeniu czystej barwy glosu. Religijny charakter
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tekstu tej piesni zadecydowat o konieczno$ci podazania za czystoscig 1 €legancjg dzwigku.
Tessitura melodii, zmiany jej pozycji w pelni pomagajg Spiewaczkom w tworzeniu i
¢wiczeniu barwy glosu; 2. Umozliwia wykonawcy prawidtowe zastosowanie oddychania; 3.
Jej szybkie 1 diugie skale gloéwnego tematu oraz duze skoki w $piewanych frazach sg

kompletnym materiatem do ¢wiczen kontroli nad wdechem i wydechem.

W tg arii frazy koloraturowe posiadajg wielkg warto$¢ edukacyjng, szczegdlnie miejsca
skokow wysokich dzwigkow z F-dur na C-dur. Dla wykonawcy jest to nadzwyczajnie
irytujace wyzwanie. W trakcie nauki cz¢$¢ koloraturowa stanowi priorytet. Od studentek
wymagana jest nadzwyczajna precyzja rytmu oraz doktadnos¢ $piewanych dzwiekow. W celu
uzyskania efektu tagodnego i1 spdjnego $piewu studentki muszg bardzo przyktada¢ si¢ do

¢wiczen nad oddechem. Oto przyktady frazy idealng jako element treningu oddychania.

Przyktad 31, Mozart, Alleluja , takty 102-110

Fraza powyzsza opiera si¢ glownie na szybkiej figuracji Szesnastek, jest ona bardzo
przydatna dla studentki ¢wiczacej wytrzymatos$¢ 1 dtugos¢ oddychania, owa wytrzymatos¢ i
dhugo$¢ musi opiera¢ si¢ na rownomiernej dystrybucji powietrza i zharmonizowanym ruchu
grupy miegs$ni odpowiedzialnych za akcje wydechu i wdechu. W trakcie wykonywania

szybkig figuracji w przeponie powstaje sita, ktora doprowadza do catkowitego rozluznienia
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innych migs$ni (szczegdlnie migsni gardia). Kiedy sita migsni gardia ulega rozluznieniu, glos,
stymulowany przez oddech naturalnie ptynie wraz z linia melodyczng. Podczas nauki
studentki powinny by¢ bardzo czesto napominane, ze kiedy staja wobec dlugiej frazy
$piewanej, muszg prawidlowo kontrolowaé dystrybucje oddechu tak, aby w nabardzig
ekonomiczny sposéb, korzystajac z oddychania, zakonczy¢ wykonanie takiej frazy. Dzigki

opanowaniu tej piesni poziom zakresu oraz zywotnos¢ gltosu studentek znacznie wzrasta.
3.3.3 O wartosci edukacyjnej arii Qui la voce sua soave

Podczas nauki tej arii Belliniego glownym zadaniem jest odnalezienie punktu
zgodnosci wyrazanych emocji i technicznych umiejetnosci. Najwickszym wyzwaniem w tej
arii jest wymaganie, by $piewaczka zarowno dysponowata umiejetno$ciami wykonywania
koloratury, jak fraz kantylenowych. Po pierwsze: $piewaczka musi posiada¢ juz okreslone
umiejetnosci wokalne. Po drugie: w trakcie wykonywania frazy koloraturowej wielkim
problemem jest doktadne przedstawienie bliskiej obtedu gtownej bohaterki. Studentki zaraz
po zetknigciu si¢ z tym utworem bardzo czgsto popelniaja podobny btad, koncentruja si¢
wylacznie nad technika $piewu, ignorujac sfere¢ emocji. Nie sa w stanie osiggnaé stanu
emocjonalnego odpowiadajacego wizerunkowi odtwarzanej postaci. Musza jednak za pomocag
sugestii przenoszonej przez dzwiek, dopasowaé technik¢ do nastroju. W tym fragmencie
piesni pojawia si¢ melodia w szybkiej skali schodzacych pottondw, przebiega cztery razy,
nastgpnie w zakonczeniu ponownie pojawia si¢ sze$¢ taktdow w progresji, o pot tonu
schodzacych szesnastek. Jest to duze wyzwanie wobec zdolnosci utrzymania oddechu,
konieczne jest zatem prawidlowe wsparcie oddychania potaczone z technikg Spiewu
koloraturowego, dopiero wtedy $piewane dzwieki sg jednolite 1 spdjne. W tym samym czasie
te czynno$¢ nalezy oprze¢ na zharmonizowanej wspolpracy kontroli oddechu i migéni ciata.
Podczas wdechu trzeba uruchomi¢ przepong¢ i zachowywac¢ stan rozwarcia zeber, zeby w ten
sposob kontrolowaé poziom pobieranego powietrza. RoGwnoczesnie nalezy wzmocni¢ szybka
konwersj¢ rezonansu klatki piersiowej, co umozliwi dzwigkowi znacznie lepszy ,,bieg”. Tylko
w ten sposOb mozliwe jest przedstawienie niestabilnego, bliskiego szalenstwu stanu

emocjonalnego Elwiry.
3.34 O wartosci edukacyjnej arii Caro nome

Nauka arii Caro nome wymaga uchwycenia stylu, dzwieku oraz zastosowania
oddychania. Po zaprezentowaniu wszystkich lirycznych emocji zgodnie z zamystami

Verdiego, wcigz potrzebne jest dodanie wtasnej interpretacji, bowiem tylko w ten sposob

61



mozliwe jest ztgczenie wokalisty z utworem i lepsze przedstawienie jego artystycznego
znaczenia. Jedynie synteza tych dwoch wymienionych elementow umozliwi prawidtowe
wykonanie tego utworu i ukazanie wyjatkowosci jego muzycznego stylu. Potrzebne jest

rowniez uchwycenie i odpowiednie uzycie barwy glosu.

Nastepnie konieczne jest usystematyzowanie ¢wiczen wokalnych. Nalezy bardzo
doktadnie przestudiowac partyture. Kazda fraza, kazdy znak - wszystkie muszg zosta¢ dobrze
zapamigtane. W codziennej praktyce trzeba zwigkszy¢ liczbe ¢wiczen nad wsparciem i
kontrolg oddechu. Czynigc tak, mozliwe jest lepsze ukazanie czaru utworu oraz skuteczne
podniesienie wlasnych kwalifikacji. W cze¢sci koloraturowej konieczna jest kontrola oddechu,
bez wzgledu na staccato, ozdobniki i pauzy we frazie. Wszystko to ma pozostawi¢ u

stuchacza odczucie lekkosci, ale i cigglosci fraz.

Na koniec podczas ¢wiczenia koloraturowej czesci piesni konieczne jest opanowanie

nastepujacych punktow:

1. Spiew na bazie oddechu, swobodna kontrola dynamiki, ptynna niczym woda czy ruch
chmur. Wywoluje to u stuchacza poczucie swoistej ptynnosci linii. Pod koniec piesni
znajduje si¢ seria fragmentow koloraturowych, podczas ich wykonywania nalezy unosi¢
dzwigk powoli 1 delikatnie niczym ni¢. Kazdy z dZzwigkow w Srodkowej cze$ci musi
czysto wybrzmiewaé. Po stopniowym zwigkszaniu dynamiki allegro staje si¢ stabsze i
zwalnia. Ten zabieg stuzy charakterystyce ukazuje obraz Gildy, ktda po emocjonalnym
wybuchu obawia sig, iz kto§ moglby si¢ dowiedzie¢ o jej uczuciach, totez probuje je ukryc.
Cata scena jest niezwykle sugestywna.

2. W paru miejscach arii Gildy powinno si¢ - zgodnie z zasadami bel canto — zastosowac
Messa di voce, czyli efekt koloraturowy, polegajacy na rozpoczynaniu dzwigku od
,zawieszonego” w rezonansie glowowym dzwigku w dynamice piano, nastgpnie
stopniowe przejscie do forte, a potem powrd do piana. Taki efekt dynamiczny powoduje
jednoczes$nie utrwalenie pozycji dzwigku, perfekcyjne utrzymanie si¢ na wymagane]
pozycji oraz wzbogaca brzmienie glosu, nadajagc mu fagodne, migkkie wykonczenie.

3. Studentki musza prawdziwie zintegrowa¢ swoje emocje z rolg bohaterki. Za pomoca
osobistych emocji oraz zrozumienia cato$ci utworu powinny do$wiadczy¢ zmian
emocjonanych bohaterki, jak gdyby same przeistaczaty si¢ w Gilde. Tylko w ten sposd

mozliwe jest pelne przedstawienie bohaterki opery.
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ROZDZIAL IV
Wplyw europejskiej techniki Spiewu koloraturowego na rozwoj chinskiej sztuki

wokalne

4.1 Analiza wybranych przykladow chinskich wokalnych utworéw koloraturowych

Uprzednio wspominatam, iz technika $piewu koloraturowego bel canto pojawila si¢ w
Chinach wraz z przybyciem i rozwojem opery, jednak na samym poczatku nie zdobyla
wielkiej popularno$ci. W latach trzydziestych XX wieku rozw¢ bel canto wszedt
w poczatkowa fazg, ktora polegata glownie na nasladowaniu europejskiego S$piewu
koloraturowego. Dopiero jednak pod koniec lat siedemdziesigtych odnotowano
nadzwyczajny rozkwit literatury i sztuki, w tym sztuki muzycznej. Kompozytorzy rozpoczgli
umieszczanie element@v koloraturowych w swoich utworach wokalnych, czynigc z nich

niezalezne, solowe partie, co w wielkim stopniu przyczynito si¢ do rozwoju chinskiej
sztuki koloraturowe. W niniejszym rozdziale omowig, na przyktadzie wybranych chinskich
utworow koloraturowych powstalych w ostatniej dekadzie, wplyw europejskiej techniki

$piewu koloraturowego na rozwdj chinskiej koloraturowej sztuki wokalne;.

4.1.1. Shi Guang Nan, aria Bogini G& z opery Qu Yuan oraz piesn Maly ptaszku, m@
przyjacielu

Shi Guang Nan (1940-1990), jeden =z gltownych
przedstawicieli chinskiej muzyki wspotczesnej, pierwszy z
kompozytorow  wyksztalconych w  nowych Chinach,
ochrzczony mianem ,tworcy wokalnego swoich czaséw”.
Shi Guang Nan byl bardzo tworczym kompozytorem, w
swojg krakig karierze artysty cznej tacznie napisat blisko
1000 utworéw wokalnych, wsrod nich sa: liryczne piesni,
trzy opery, cztery utwory dramatyczne, trzy S$ciezki

muzyczne do filmav , utwory fortepianowe oraz orkiestrowe.

Jego tworczo$¢ obejmowata bardzo szeroki zakres, wiele

X

form. Jedng z glownych przyczyn, dla ktorych jego dzieta zdobyly tak wielkie uznanie

publiczno$ci jest ich charakter narodowy. Shi Guang Nan czerpat z kultury ludowej

poszczegolnych chinskich regionow, wlaczajac do
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swojej muzyki pochodzacy stamtad muzyczny jezyk oraz charakterystyczny rytm, nastepnie
poprzez przetwarzanie i uszlachetnianie tych elementéw tworzyt dzieta o wyjatkowym stylu
narodowym, wprowadzajac w zycie chinskie normy estetyczne. Roéwnoczes$nie jego
pragnieniem bylo twoércze zaadaptowanie zachodnich technik kompozytorskich i otwarcie

catkowicie nowej drogi dla chinskiej muzyki narodowe;.

Shi Guang Nan , Aria Bogini Gd@ z opery Qu Yuan

Aria Bogini G& zwana tez ,,Piesnig bez tekstu” jest arig z opery Qu Yuan (1989).
Aria pojawia si¢ na zasadzie ,,sztuki w sztuce”. Tylko z kontekstu dramaturgicznego mozemy
wyczytaé, co wlasciwie Boginka gor, moze wyraza¢ w swoim $piewie. W calej Piesni Bogini
Gd znajduja si¢ bowiem wytacznie samogtoski: 0, i,a, U, ( w jezyku angielskim fonetycznie

1

zapisane jako: ,wo”, ,,yi”, ,,a”, ,,ou”), a wigc aria nie ma tekstu niosgcego okreslone tresci
semantyczne. Pomimo tego w pelni doswiadczamy bogatych emocji Bogini Gor. Moment
dramaturgiczny, w ktérym aria jest Spiewana przedstawia si¢ nastgpujaco: Bogini Gor ma
spotka¢ si¢ z ukochanym w ustronnym miejscu na lonie natury. Rado$nie podaza na miejsce
spotkania, ale ukochany nie nadchodzi. Zawiedziona Boginka oczekuje na ukochanego wsrod

burzy, piorundéw, deszczu i btyskawic. Piesn jej jest wielkim monologiem, pozbawionym

jednak stow.

Aria ma budowe trzyczlonowa ABA1, ale dodatkowo w Cze¢Sci [B] mozemy wyodrebni¢
pewne mniejsze calo$ci.

Cze$¢ glowna, oznaczona jako [A]

Czes¢ glowna [B] podzielona jest na czesci B, C, Bl

Czes¢ glowna [Al]

Cze$¢ gléwna [A] oznaczonajest jako Lento ad li bitum.

Zawiera w sobie podstawowe tematy melodyczno — rytmiczne oraz ukazuje sposd ich
wystepowania w polaczeniu partii wokalnej z orkiestrowa. Dwa zasadnicze tematy
melodyczne przeplataja si¢ zarowno przez lini¢ wokalng , jak i ,,odpowiadajaca” na zasadzie
echa parti¢ orkiestry. Temat 1 pojawia si¢ w partii wokalnej w taktach 2-6, za$ rownolegle

w taktach 5-6 w partii orkiestry zaprezentowany jest temat 2.
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Przyktad 32, Aria Bogini Gor, takty 1-6 temat 1 w linii melodycznej. Ponadto temat 2 po
raz pierwszy w partii orkiestry w taktach 5-6

Temat 1 oraz temat 2 wystepuja w calej arii, zarbwno w glosie, jak i w orkiestrze.
Odnajdujemy tutaj pewna ideg, ktora ma ukaza¢ Bogini¢ Gor jako przynalezng do $wiata
przyrody. Bogini Gor Scisle ,,wspotbrzmi” z otaczajagcymi ja roS§linami oraz zwierzgtami
wydajacymi rozne odglosy. Jej $piew laczy si¢ z odglosami natury, w ktorej ma pozycje
wladczyni. Aura brzmieniowa tej arii jest doskonalg ilustracja takiego pomystu
konstrukcyjnego. Temat 1 oraz temat 2 ilustruja fantastyczny, niemal magiczny $wiat dzikiej
natury. Wyrazem tej ,, dziko$ci” 1 egzotyzmu jest oparcie melodii na skoku interwatowym
oktawy. Tematy 1 oraz 2 sg do siebie bardzo zblizone. Obydwa takze powtarzane sg ciagle

przy wielokrotnym uzyciu progresji harmoniczne;.
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Przyktad 33 , aria Bogini Gor, takty 17-21 progresjatematu 2 w partii wokal nej

W takcie 12 pojawia si¢ figuracyjne przetworzenie tematu 1, ktore gléwnie polega na
rozdrobnieniu wartosci powtarzanych motywow. Motyw figuracji wywodzi si¢ z drugiej

czesci tematu 2. Ma charakter koloraturowy.

Czes¢ glowna [B] oznaczona jest jako Moderato.

Obgmuje takty 27-74- Podzielona jest pod wzglgdem materialu motywicznego na
fragmenty B, C, B1.

W czeSci B pojawia sie¢ nowy motyw melodyczny, zupelnie odmienny , niz w
poprzedniej cze$ci. Ma charakter taneczny, radosny, ale jednocze$nie dziki, ludyczny,
niepokojacy 1 podszyty erotyzmem. Pokazuje dwoisto$¢ przyrody, ktéra moze zaréwno
emanowac spokojem, jak 1 okaza¢ swoja niebezpieczng nature. Motyw ,,ludyczny”, ktory na
potrzeby analizy nazywam tematem 3, pojawia si¢ ngpierw w tonacji es- moll , a nastepnie
w transpozycji do as— moll. Obgimuje 5 taktd@v.

66



Przyktad 34, Aria bogini Gor, takty 34-38, temat 3 ,,ludyczny”

Czes$¢ C stanowi co§ w rodzaju koloraturowego interludium. Caty fragment, czyli takty
od 38 do 46 obejmuja figuracje. Najpierw s to falujace pasaze, potem krotsze figury.

Melodia najpierw opada, nastepnie ponownie idzie w gore, ten cykl sie powtarza. Stuzy
to przedstawieniu wzlotav i upadkdv stanu emocjonalnego Bogini G@. Wszystkie figuracje
taczy jedno: oparcie si¢ na pozornej tonacji Es — dur, pomimo zasadniczel es — moll.
Kompozytor unika dzwigcku Ges, aby wlasnie stworzy¢ pozor tonacji durowej. Stopniowo
zageszcza rytm, rwie plynne i1 dlugie przebiegi gamowe, aby zakonczy¢ ten fragment
uspokojeniem, jakby powrotem Bogini Gor do jej tesknoty za ukochanym oraz do stanu
smutku, a nawet rozpaczy.

Znakomity efekt emocjonalnego zagubienia wewnetrznego, walki rado$ci i rozpaczy
oddaje krdki, zaledwie 4 — taktowy fragment, w ktorym pojawiaja si¢ symultanicznie dwa
Znane tematy: temat 2 w partii wokalngj i temat 3 w partii orkiestry. Obgjmuje on takty 47-50.

67



5 ri panm

= E i £ “ﬁ-- y !

E' —— — _ %
S a tempo

'= LJ S—

Przyktad 35, Aria Bogini Gor, takty 47-50, kumulacjatematdv 2i 3

Kolgny fragment (takty od 51 do 57) znowu oznaczony jest jako Tempo ad libitum, co
wskazuje na ich recytatywny charakter — pomimo nieobecnosci tekstu. Jest to rozbudowana
wokaliza koloraturowa, ktéora mozna okresli¢ jako medytacje. Jest to zarazem najbardziej
osobisty fragment arii. Stanowi odbicie wewngtrznego zagubienia, rozedrgania
emocjonalnego bohaterki. Jest to takze ostatni moment jej samotno$ci, bowiem za chwilg
pojawi si¢ chor.

Czes¢ B1 zawieratakty od 58 do 74.

Tym razem chd dwukrotnie stosuje 5 -taktowy temat 3, a Bogini Gor na jego tle $piewa
koloraturowe ozdobniki, wedlug stale powtarzajacego si¢ schematu rytmicznego. Motyw 3
zdwajany jest takze przez orkiestr¢. Trzecie powtdrzenie tematu 3 nalezy juz do glosu
solistycznego, a rdvnolegle orkiestra przeprowadza go w interwale tercji wobec linii
melodyczng solistki.

Czes¢ glowna [Al] obgmujetakty 75-91

Jest to czgs¢, w ktorej kumuluja si¢ gtowne tematy utworu. Od taktu 85 znowu mamy

okreslenie tempa Ad libitum, co oznacza, iz solistka ma tutaj duzg swobod¢ w interpretacji

68



znanego juz dobrze materiatu dzwickowego. Fragment koncowy — epilog, to doktadne
powtdrzenie taktow 21 do 25 z czesci glownej A. Jednak odmienny jest charakter partii
orkiestry, co wplywa na zmiang charakteru tego fragmentu, ponadto ostatni dzwigk sopranu

rozwija si¢ do dynamiki forte, wskazujac na wysoki poziom emocji bohaterki.

Shi Guang Nan, pie$n artystyczna Maly ptaszku, m@ przyjaciel u do stow Cao Yonga

Piesn Maly ptaszku, moj przyjacielu powstata
w 1988 roku. Jest to utwd Shi Guang Nana,
skomponowany specjalnie na koncert ktdego
- glownym tematem byta: ,,Mitos¢ do ptakoéw, ochrona
ptakow, podkreslenie, iz ptaki sa przyjaciétmi
cztowieka”. Od chwili otrzymania zaproszenia od
autora tekstu Cao Yonga napisanie utworu zajgto
arty$cie tylko jeden dzien. Pierwotnie utwor ten zostat
napisany dla $piewaczki Dilber Yunus, ktda niestety
w tym czasie nie mogla go wykonaé, przebywajac
poza Chinami. Tak wigc plany kompozytora zostaty

zrealizowane dopiero w sierpniu 2000 roku, kiedy

Dilber Yunus zaspiewata piesn Ptaszku, m@ przyjacielu podczas koncertu po$wigconego
obchodom sze$édziesigtych urodzin wielkiego muzyka ludowego Shi Guang Nana. Stalo si¢

tu juz po przedwczesnej $mierci kompozytora.

Tekst piesni:

Maty ptaszek usiadl na moim oknie,

Po cichu uchwycit i zabral napisany przez mnie wiersz.

Moj wiersz zachwycalt sie blekitnym niebem,

Prosze ptaszka, aby przyleciat i staf sie moim bliskim przyjacielem
Sgrzten ptak tez rozumie poezje,

Raduj si¢ lotem pod blekitnym niebem,
Niczym wypitym winem.

Malty ptaszek usiadt na moim oknie,
Delikatnie zabrat z moich warg piosenke,

Moja piosenka rozbrzmiewa w lesie,
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Niech zielony cien chroni mojego drogiego przyjaciela,
Styszysz ten ptak rozumie muzyke,
Z taktem Spiewa przykryty zielonym cieniem,

Spiewa o wiecznej przyjazni,

Maly ptaszku, moj przyjacielu!
Maly ptaszku moj przyjacielu...
Piesn sktada si¢ z dwoch zwrotek tekstu z identycznym powtdrzeniem materiatu
dzwigkowego oraz z dodanej czesSci trzeciej — popisu koloraturowego , bedacego

przedstawieniem $piewu ptaszka. Wejscie glosu poprzedza 4- taktowy wstep fortepianowy

Wstep — takty 1-4 — ilustruje muzycznie matego ptaszka, ktory przyleciat i podskakuje na

oknie. Jest to pierwszy wizerunek ptaszka w tej piesni. Pojawia si¢ w partii fortepianu.

Czes¢ A (takty 5-36) zbudowana jest z dwoch identycznych zdan muzycznych: takty 5-13
oraz takty 14-22. Trzeci czlon tej czeSci stanowi wokaliza 1 obejmujgca takty 23- 35,
zakonczona przez fortepian w takcie 36. Podobnie, jak wszystkie wokalizy w tej piesni, partia

wokalna przedstawia rozne odmiany i sposoby $piewu ptaka.

Czesé B (takty 36-59). W takcie 36 rozpoczyna si¢ od przedtaktu nowy materiat dzwigkowy,
zarowno w partii wokalnej, jak 1 w partii fortepianu. Charakter muzyki staje si¢ bardziej
ptynny z powodu figuracji w fortepianie, imitujacej falujacy ruch latajagcego ptaszka.
Ciekawym zabiegiem jest dodanie - w zasadzie juz po zakonczeniu frazy wokalne- drobnej
koloratury, pasazu w szybkim tempie o kierunku zstepujacym, ktory stanowi ,,obcy” element
muzyczny dla tej frazy, nie zwigzany z nig. Kroétki pasaz mozna okresli jako: ,,motyw

ptaszka” . Pojawia si¢ najpierw w taktach: 40-41.
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Przyktad 36, Shi Guang Nan, Maly ptaszku, mdj przyjacielu takty 44- 47 zaznaczona

koloratura imitujgca $piew lub ruch ptaszka

,Motyw ptaszka” powtdzony po raz drugi w taktach 45 - 46, prowadzi nas wprost do

kolejnej wokalizy (takty 47 z przedtaktem do 58), ktora nasladuje odglosy, jakie wydaje

ptaszek, a takze symbolicznie okresla jego ruchy. Na skutek wprowadzenia ,,motywu ptaszka”
powstaje dodatkowy takt, bedacy niejako ,,przedtuzeniem” frazy, co powoduje, iz frazy staja

si¢ 5- taktowe. Zasada jest jednak w calym utworze rozpoczynanie linii melodycznej od

przedtaktu. Wokaliza druga jest bardziej rozbudowana oraz r6znorodna,

a zakonczona jest efektownym trylem w dynamice fortissimo.

Czesci A oraz B tworzg razem strukture, ktora dwukrotnie si¢ powtarza w postaci dwdch strof
tekstu.
Czes¢ C (takty 59- 76) mozna podzieli¢ na dwie mniejsze czesci. Pierwsza z nich stanowi

epilog wiersza ( takty 59- 66). Dwukrotnie powtdzone jest zdanie:

Maly ptaszku, moj przyjacielu!
Malty ptaszku moj przyjacielu...

Motyw jest nostalgiczny, smutny, stanowi harmoniczng kadencje¢, wyraznie konczy utwoér. Po nim
rozpoczyna si¢ catkowicie odrgbna czes$¢, ktora w zasadzie zawiera imitacje Spiewu ptasiego,
opierajac si¢ na pasazach, repetycjach, roztozonych akordach. Fortepian natomiast wspiera

glos charakterystycznym motywem ruchu z wykorzystanie przednutek .
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4.1.2 ShangDeYi, piesni: Walc wiosennej bryzy i Lipcowa tgka

Shang De Yi (1932-2020), stynny, wspotczesny chinski kompozytor. Tworzyl piesni
koloraturowe taczace w sobie zachodnig technika z chinskim, ludowym stylem, z bardzo
wyraznym narodowym charakterem. Shang De Yi napisal bardzo duzo utworéw, jednak
najwicksze osiggni¢cia artystyczne zdobyt na polu piesni koloraturowych. Od czasow
opublikowania jego pierwszej piesni: Tysigcletnie drzewo sagowca zakwitlo kontynuowat
prace tworcza, komponujac takie piesni jak: W tym roku kwitng sliwy, Walc wiosennej bryzy,
Lipcowa tgka oraz ponad dwadziescia innych pies$ni koloraturowych. Shang De Yi wnidst

wielki wklad w rozwdj chinskich piesni koloraturowych.
Shang De Yi, Walc wiosenng bryzy do stow Lv Jinzao

Utwor ten powstal na poczatku lat osiemdziesigtych XX wieku, kompozytor za
pomoca radosnej melodii w rytmie walca zaprezentowat obraz wiosny z setkami kwitnagcych
kwiatow 1 roz§piewanych ptakow. Obraz malowany muzyka tchnie entuzjazmem i1 zachwytem

nad bujng przyroda wiosennego $wiata.
Tekst:

Wiosenna bryza sktada pocatunki na rozesmianych kwiatach,
Kwiaty rozpylajg zniewalajgcy aromat.
Sliwa, morela, gozdzik, réza

Kielichy swiezych kwiatow gwaltownie otwierajq sie.

Wiosenna bryza przyjemnie okrywa skrzydta ptakdv,
Ptaki radosnie ¢wierkajg,

Skowronki, drozdy, kukutki, stowiki,

Spiew jest piekny, glosny i wyrazny

Falujgca wiosenna bryza, pachngcy jezyk kwiatow

Spiewamy opowiesé o pieknych, wiosennych promieniach.

Budowa utworu jest w zasadzie niesymetryczna. Prawdopodobnie zamiarem kompozytora

byto oddanie zmiennos$ci, roznorodnosci doznan czlowieka w zachwycie podziwiajacego
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wspanialo§¢ wiosennego rozkwitu przyrody. Mozna stwierdzi¢, ze pewne motywy oraz
cato$ci muzyczne w tej piesni ciagle si¢ ze soba przeplataja, ale trudno odnalez¢ jedng zasade
porzadkujaca. Zasadniczo odnajdujemy tu duze czesci A, B, Al, C, ale jest to jeden z

mozliwych do zastosowania podziatoéw utworu.

Czes¢ A obgmujetakty od 13 do 30; rozpoczyna jg wstep w partii fortepianu.
Wstep sklada si¢ z dwunastu taktow (takty 1-12), pierwsze cztery z nich sa

wprowadzeniem w zasadniczy temat melodyczny, ktory stanowi podstawe dla dalszego

rozwoju piesni.

Poczatek partii wokalnej w tej czesci to 18 taktow uroczej, zwiewnej melodii w metrum
trzy czwarte z charakterystycznym schematem w warstwie rytmicznej (przedtuzona druga
warto$¢ w takcie, skrocona ostatnia wartos¢). Ten fragment ilustruje krajobraz wiosenny:

kwitngce kwiaty, toczace ze soba boj kolory 1 zapachy.

-t

am
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Przyktad 37, Shang De Yi, Walc wiosenng bryzy , takty 21-30, schemat melodyczno —

rytmiczny walca

W taktach 31-43 pojawia si¢ temat melodyczno — rytmiczny o charakterze nieco
humorystycznym, poniewaz odbiega od schematu rytmicznego najbardziej typowego dla
walca. Charakteryzuja go pauzy na 3 czesci taktu. W lekko tylko zmienionym ksztatcie
znamy go z pierwszych 4 taktow piesni.

Allegro tRi%ie
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Przyktad 38, Shang De Yi, Walc wiosenngj bryzy , walc takty 1-4, partiafortepianu

Czg$¢ ostatnia tego odcinka A, takty 44-50 to jakby krotki epilog catego fragmentu ze
$piewng partia wokalng w nowej, zaskakujacej Swiezoscig brzmienia tonacji Es —dur. Po tgj
czesci nastepuje czes¢ A bis, ktore odnosi sie do drugiej strofy tekstu. Material muzyczny jest
identyczny, jak w czesci A.

Czes¢ B, takty 51-71

Czg$¢ B opiera si¢ na zupelnie nowym materiale dzwigkowym, ktory jednak nie jest zbyt
skomplikowany. Zawiera w partii wokalnej progresywnie wspinajace si¢ ku gorze roztozone
akordy w tonacjach kolgno: Es— dur, C-dur, Es-dur. Jest to odzwierciedlenie ptasiego Spiewu
wedlug pewnego okreSlonego schematu rytmicznego. Powstaje wrazenie, jakby ptaki
rywalizowaty ze sobag w pokonywaniu fioritury.

Czes¢ Al, takty 72 — 83
Fragment ten w obrgbie taktow 77-83 jest powtdrzeniem dokladnym taktow 1-4
uzupelnionym przez 3 takty. Powtarza si¢ dwukrotnie w sposob identyczny. Natomiast
poprzedza go fortepianowy tacznik (takty 72-76), ktoére stosuje typ rytmu i strukturg
preludium. Pojawienie si¢ tego interludium stuzy przeprowadzeniu modulacji z tonacji Es dur
do tonacji G-dur.

Czesé C, takty 84- 131
Czgs¢ C jest zrdéznicowana, chociaz w zasadzie opiera si¢ na materiale dzwigkowym juz

wystepujacym. Pierwsze dwa zdania tego fragmentu sg identyczne, ale powtorzenie konczy
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si¢ na zawieszeniu na akordzie G-dur, ktory nas przeprowadza do nast¢pnego fragmentu
utrzymanego w te tonacji. Ten fragment: takty 100-113 nawiazuje poczatkowo do
rytmicznego schematu znanego z gtdéwnego motywu ( takty 100 — 104). Generanie jednak
wykorzystuje wszystkie wczesniej pojawiajgce si¢ motywy i chwyty kompozycyjne. Do taktu
121 muzyka rozwija si¢ dos¢ swobodnie. Potem nastepuje coda, w ktoérej glos trzyma jeden
wysoki , kulminacyjny dzwigk, a fortepian powraca do motywu z prologu, co stanowi

zamknigcie utworu w nastroju euforii i upojenia bogactwem wiosennej natury.

Shang DeYi, Lipcowa tgka do stéw Song Bin Yan

Tekst do Lipcowej fgki napisal Song Bin Yan, muzyke¢ Shang De Yi. Jest to piesn
koloraturowa na sopran, czgsto wykonywana i cieszaca si¢ duzg popularnoscig wsrdd artystek.
Jednoczesnie jest tez czesto wykorzystywanym materiatem dydaktycznym przez nauczycieli
muzyki wokalng. W piesni uzyte sg elementy muzyki Ujguréw z Xinjiangu. Utwor
przedstawia urzekajace pickno tagki (réwniny) za pomoca dwodch melodii: lirycznej oraz
koloraturowej. W calej piesni elementem dominujacym jest wyrazisty schemat rytmiczny,
przypominajacy nieco europejska habanere. Pochodzi on z ujgurskiego typu przedstawienia
meshrep.

Tekst piesni:

Pszczoly brzeczgc zbierajg kwiatowy pylek,

A brzeczgce,®

Motyle unoszq sie z kwiatow, tanczq z wdzigkiem,
A z wdziekiem,

Wigje delikatna bryza,

Przetaczajq si¢ zielone fale,

A..

Urzekajgcy widok gor Tienszan,

Prawdziwe piekno lipcowej tqki.

Struktura utworu jest w zasadzie dwuczgsciowa, ale Czg$¢ pierwsza [A] powtarza si¢ ze

stowami drugiej strofy wiersza [A bis], potem nastgpuje czes$¢ [B], ktéra nie jest jednorodna.

60 Di Li: jest to wyrazenie z lokalnego dialektu w Xinjiang. Wprowadzanie stow nalezacych do dialektow
podkresla ludowa chinska charakterystyke.
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Czes¢ glowna [A] obejmuje takty 1-39.

Cze$¢ gltowna [A] poprzedza wstep fortepianowy, skladajacy si¢ z taktow 1- 9.
Oktawowa melodia prawej reki oraz rytm lewej, jak w ujgurskim przedstawieniu meshrep,
wzajemnie si¢ uzupeiniaja, powodujac od samego poczatku powstanie u stluchaczy uczucia
przestrzeni.

Glos pojawia si¢ w takcie 11. Prezentuje gtowny, bardzo charakterystyczny temat, ktory
sktad si¢ z efektownie ze sobg wspotgrajacych elementdv: ujgurskiego rytmu, melodycznych
figur o kolistym charakterze i wyrazistgl artykulacji. Temat jest 4-taktowy. W sekwencji
takt@v 11 - 22 rozpoznajemy trzy frazy, ktore tworza rodzaj spojnej catosci. Pierwsza
zawiera temat, druga jest rozwini¢ciem tego tematu, a jej punktem kulminacyjnym jest skok
interwalowy o 6 wielka. Trzecia fraza ma charakter bardziej statyczny. Oto frazy 1i 2 z tg
sekwencji.

Przyktad 39, Shang De Yi, Lipcowa tgka, takty11-19, temat zasadniczy w taktach 11-14
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W takcie 23 pojawia si¢ wokaliza, w ktorej linia melodyczna tworzy muzyczny
ekwiwalent tanczacych w przestrzeni motyli. Tessitura wznosi si¢ wysoko. Konstrukcja
wokalizy oddaje wdzigk, lekkos¢, figlarnos¢ i zwinno$¢ motyli. Wykorzystuje artykulacje

zasadniczego tematu. Pomiedzy fortepianem i gtosem nawigzuje si¢ dialog.

Czes$¢ [A] powtarza si¢ wraz z tekstem drugiej strofy wiersza, stanowigc Czes$¢ [A bis].
Tym razem fragment wokalizy podany w powyzszym przyktadzie maluje w melodii obraz, w

ktérym ,,przetaczaja si¢ zielone fale”

Cze$¢ glowna [B] obejmuje takty 40- 68

W taktach 40 — 50 echa wstepu fortepianowego odnajdujemy w wokalizie. Jg
melodyka jest tutaj rozlegla, pojawia si¢ duzo dlugich dzwickow, wartosci sg jakby w
augmentacji. Tym bardziej zdumiewajace jest wstawka dwutaktowa (takty 50-51) mocno
kontrastujaca, obfitujaca w staccata, z rozdrobnionym rytmem opartym na znanym juz
ujgurskim schemacie rytmicznym. W taktach 56-57 przenosi si¢ ona o kwinte wyze;j.
Ostatnie takty to coda o swobodne formie, osadzonaw wysokig tessiturze.
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Przyktad 40, Shang DeYi, Lipcowa igka, takty 49-52

4.1.3. Hu Ting Jiang Soprano Maira

Hu Ting Jiang, znany wspotczesny chinski kompozytor.
Od roku 2005 profesor Chinskiego Konserwatorium
Muzycznego. Jego kompozycje wokane nie tylko
cechujg si¢ wyraznym stylem narodowym, lecz rowniez
w bardzo zreczny sposob wprowadzaja techniki

zachodniego Bel canto. Jego utwory sg bardzo gleboko
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przeniknigte elementem ludowym, duchem epoki, duchem nauki oraz artyzmem. Do jego

glownych dziet zaliczaja si¢: Olsniewajgce lustro, Wiosenny balet, Miody ptaszek.
Muzyczna analiza piesni Soprano Maira

W piesni Hu Ting Jianga Soprano Maira gtowny temat pochodzi z kazachskiej piesni
ludowegj. Utwor ten opisuje pigkng kazachska dziewczyne o imieniu Maira. Maira ma
zyczliwg, otwartg osobowos¢, ponadto znakomicie tanczy i $piewa. Kazdy kto styszy jej glos
poddaje si¢ jego glebokiemu czarowi. Pasterze kazachscy zatrzymuja si¢ 1 z zachwytem
stuchajg jej piesni. Piesn artystyczna Soprano Maira, co mozna przettumaczy¢ jako:
Piesniarka Maira, posiada bardzo silne folklorystyczne cechy taneczno-spiewne. W zakresie
kompozycji opiera si¢ na pie$ni oryginalnej z elementami techniki europejskiej. Uzycie
elementdv koloraturowych w m elodii jest nowatorskie. Dzieki nim utwor odzwierciedla
radosny charakter dziewczyny. Piesn ta czesto pojawia si¢ na chinskich konkursach

wokalnych w ostatnich latach.
Tekst piesni:

Ludzie nazywajg mnie Maira, poeci zwg mnie Maira
Mam biale zeby, dobry glos

Piesniarka Maira, kiedy jestem wesola Spiewam,
Gram na dombrze®*,

Przychodzgcy ludzie gromadzq si¢ pod moim dachem.
Jestem dziewczyng z Wali, na imi¢ mam Maira

Na moim bialym szalu wyhaftowane sq kwiaty rozy,
Mlodzi Kazachowie zazdroszczq mi,

Kto zaspiewa lepiej od mnie?

Pie$n ma wyrazna budowe ABAI

Czesé glowna [A] takty 1-87; sktada sie z trzech czgsci:
Czes¢ A, takty 1- 49: prezentacjatematu 1 oraz tematu 2

61 Popularny w P6tnocnej i Centralnej Azji tradycyjny kazachski, szarpany instrument muzyczny.
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Przyktad 41, Hu Ting Jiang Soprano Maira, takty 25-28, temat 1 (bez zakonczenia w takcie
29)

Temat 1 zaprezentowany jest trzykrotnie. Jest to taneczny, szybki i efektowny temat,
ukazujacy zywiotowy ludowy charakter. Ptynnie przechodzi on w temat 2, przedstawiony
w taktach 34-39. Temat 2 z kolei jest bardzig liryczny. Zawieszony jest harmonicznie na
subdominancie A — dur i zamiast rozwigzania bezposrednio po nim nast¢puje pierwsza
wariacja na temat 2. Polega ona na zaggszczeniu rytmicznym w melodii glosu oraz zmianie
akompaniamentu fortepianu z ptynnych, roztozonych akordow na akordy w artykulacji
staccato. W prawej rece fortepianu umieszczona jest linia melodyczna, ktéra stanowi jakby
drugi gtos melodii sopranu, zapisany o tercj¢ nizej. Temat pierwotnie liryczny zamienia si¢ w
rytmiczny motyw taneczny o typie otwartym, zakonczony ludowym zaspiewem ,,na,na,na”.
Nie tylko wzbogaca on muzyczny jezyk utworu, lecz jednoczesnie przedstawia
w humorystyczny sposob osobowos¢ kazachskiel dziewczyny. Muzyka w tym fragmencie
perfekcyjnie ukazuje jej pewno$¢ siebie, optymizm oraz pelng serdecznosci 1 wigoru

0SObowOSC.
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Przyktad 42, Soprano Maira, takty 34- 46; drugi temat w taktach 34-39; od taktu 39

rozpoczyna si¢ ludowy ,,zaspiew” z uzyciem asemantycznej sylaby ,,na”.

Czes¢ Al, takty 50-71: pierwszawariacjanatematy 1 oraz 2. Zamiast dtugiej nuty konczacej
tematl pojawia si¢ szybka gama w kierunku wznoszacym w wysokiej tessiturze. Temat 1
powtarza si¢ dwukrotnie, a potem nastgpuje fragment obejmujacy 7 1 pot taktu luzno osnuty

natemacie 2.

Cze$é A2, takty: 71-87: wokaliza, a zarazem swobodna improwizacja oparta na tematach 1
oraz 2. Taki rozwQj piesni odpowiada opisowi dziewczyny Mairy, ktorej ulubionymi
zajeciami sg $piew 1 taniec, dlatego mozna ten fragment odczytac¢ po prostu jako Spiew Mairy.
Jednoczesnie w melodii oraz rytmice tego fragmentu odnajdujemy cytaty z poprzednio
rozwijanego materialu muzycznego. Bardziej $piewny charakter melodii wokalnej uzupetnia
wirtuozowski akompaniament fortepianu. W ten sposob przekazywany jest nastrdj peten zycia
1 gwaru, co rOwnoczesnie przygotowuje grunt dla pozniejszych elementow koloraturowych.
Pozwala, aby $piew i akompaniament fortepianu perfekcyjnie si¢ dopehnity, przeobrazajac sie

w cato$¢. Dzieki temu efekt artystyczny ulega wzmocnieniu.
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Cze$¢ glowna [B] takty 88-136;

Czes$¢ [B] jest bardzo przemys$lana pod wzgledem kompozycji. Rozpoczyna ja wstep
fortepianowy, ktdy na przestrzeni takt@v 88 -91 prezentuje temat 1 — dynamiczny,
zdecydowany, w dynamice forte fortissimo. Po nim nastepuje dos$¢ nieoczekiwanie tacznik,
ktory zaczyna si¢ od ritardando i wyciszenia dynamiki, az do mp. Od taktu 96 nastepuje duza
zmiana nastroju, co spowodowane jest przed wszystkim zwolnieniem tempa, wydtuzeniem
wartosci nut w partii $piewanej, zmiang akompaniamentu na roztozone pasaze. Ukazana
zostgie inna strona osobowosci Mairy: liryzm, uczuciowo$¢, bogactwo jej wnetrza.
Przygotowuje nas ten fragment do najbardziej pelnego ukazania charakteru Mairy poprzez
nastgpujacg w taktach 122-136 kadencje¢. Stanowi ona prawdziwy popis umiejetnosci Mairy —

piesniarki.

Czes¢ glowna [Al] takty 135 - 185;

Kompozytor zarowno w partii fortepianu, jak w partii wokalnej posluguje si¢ materialem
dzwigkowym z czg¢$ci [A]. Juz w takcie 135 w fortepianie styszymy temat 1, zywiotowy ,

w dynamice fff i z wyrazistymi akcentami marcato. Do taktu 161 w zasadzie materiat
dzwickowy jest identyczny , jak w czgsci [A]. Od taktu 162 rozpoczyna si¢ epilog, a zarazem
efektowna coda catej piesni. Tworzy ja kolejna wokaliza Mairy, bedgca znowu swobodng
improwizacja oparta na znanych tematach. Gtos przenosi w bardzo wysokie rejestry, siegajac
w kulminacji dzwigku cis trzykresine. Ptynnej melodii towarzyszy rozbudowana partia

fortepianu. Ostatecznie piesn konczy si¢ wybuchem radosci i1 euforii.
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Przyktad 43, Soprano Maira, takty175-185, finat piesni

4.2 Rozw@ koloraturowej techniki wokalnegj w Chinach

421 Pozytywny wplyw europejskiego bel canto na chinskie techniki $piewu
koloraturowego

Od momentu swego powstania idea $piewu bel canto ma istotne zastosowanie w
edukacji wokalnej. Po wielu stuleciach europejska edukacja wokalna, metoda prob i btedow,
ostatecznie przeksztalcita si¢ w kompletng i naukowg teori¢ dydaktyczng. Od pierwszych
traktatow prezentujgcych Bel Canto — Nowej muzyki Cacciniego,® Opinioni de’ cantori
antichi, e moderni o sieno osservazioni sopra il canto P.F. Tosi,% do konca XIX i poczatku

XX wieku — w ksiazce: Technika Bel canto G. B. Lampertiego®, w szczegdtowy sposob

62 Giulio Caccini, Le Nuove Musice, Firenze 1601

8 Pier Francesco Tosi, Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni sopra il canto figurato.
(Bologna 1723).

64 G. B. Lamperti, The technics of Bel canto ( Technikabel canto), New Y ork, 1905
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wyktadano zasady i rozumienie bel canto. Technika $piewu koloraturowego, bedaca
elementem techniki bel canto, cechuje si¢ duzym poziomem trudnoséci w wykonawstwie. Poza
zastosowaniem sity wsparcia oddechowego( appoggio), koniecznym do wykonania partii
koloraturowych, trzeba za pomocg perfekcyjnej emisji dzwicku dokonaé potaczenia emocji ze
wspanialg technikg. Kiedy pragniemy w piekny, czysty, gladki sposob zaspiewaé bogate
koloraturowe linie muzyczne, najwazniejsza rzecza jest prawidlowe uchwycenie
podstawowych zasad oddychania, aktywne otwieranie jam rezonansowych oraz odnalezienie
wlasciwego umiejscowienia dzwieku. Juz w starozytnosci, w czasach dynastii Qin (od 221
roku p.n.e.) w Chinach funkcjonowat spisany zbior teorii muzyki wokalnej, ktore w okresie
panowania kolejnych dynastii: Tang oraz Song rozwingly si¢ w dojrzaty system, utrwalony za
panowania dynastii Qing. Ws$rdd nich najbardziej dojrzatym byt zbidr teorii muzyki
sceniczng, kidy jest waznym punktem odniesienia dla rozwoju wspoélczesnej chinskiej
muzyki wokalnej. Nadejscie bel canto oznaczato skok jakosciowy dla pierwotnej, chinskiej
sztuki wokalnej, szczegdnie w sferze praktyki $piewu koloraturowego. Bel canto stawiato
nowe wymagania: zdolno$¢ do kontroli oddechowej, rozszerzanie skali glosu i jego
elastycznosci, a takze uswiadomito $piewakom wazno$¢ rezonansu w budowaniu jakosci

brzmienia gtosu.

(1) Kontrola oddechu
Oddychanie jest sitq napedowq Spiewu, sitq wsparcia $piewu.%® Oddychanie w trakcie
Spiewu to niekonczacy si¢ temat dyskusji dla chinskich 1 zagranicznych kregéw muzycznych.

Stynny wioski nauczyciel muzyki wokalnej Giovanni Battista Lamperti uwazat, iz;

breath-control is the foundation of all vocal study — kontrola oddechu jest podstawg

catego nauczania Spiewu. €6

Ponadto G. B. Lamperti twierdzit, iz podczas $piewu powinno si¢ oddychaé przepona, czyli
stosowac to, co dzi§ nazywamy ,,zasada potaczonego oddychania klatki piersiowej i brzucha”.
Przy wsparciu migsni brzucha oraz przepony mozliwe jest ustanowienie kontroli nad
oddychaniem. Chinczycy juz w starozytno$ci znali wage oddychania. Tan Qiao w Ksiedze
Przemian w dialektyczny sposob postrzegat dzwigk i oddech jako nierozerwalne czgsci

catosci:

65 Shen Xiang Sztuka Edukacji Wokalngj (Shen Xiang's Art of Teaching Vocal Music), Wydawnictwo
Muzyczne w Szanghaju, 1998.10 str. 15
86G. B. Lamperti, Technika bel canto (The technics of Bel canto), New Y ork, 1905
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Powietrze pochodzi z dzwieku, dzwigk pochodzi z powietrza, powietrze napedza wydawanie

diwieku, dwiek wprawia powietrze w drgania®

W czasach dynastii Ming pisarz Wel Liang Fu w Regule piesni twierdzit, ze: najtrudniejszy
wybor, to jak przygotowac barwe glosu, kiedy gardlo szelesci i jest wilgotne, tylko emisja
dzwieku z punktu dantian, umozliwi mu trwafosé. Sensem tej wypowiedzi jest to, ze jezeli
pragniemy, by nasz glos byt stabilny, musimy dokona¢ jego emisji z punktu dantian®, ktdy
jest tym, co dzi$ okreslamy mianem ,,0ddychania przepong”. Taka metoda oddychania nadaje

glosowi trwato$¢, sile penetracyjng.

Przyktadem utworu, w ktérym wykorzystanie oddechu przeponowego jest absolutnie
konieczne jest aria Bogini Gd z opery Qu Yuan skomponowang przez Shi Guang Nan .
Czesto dzwigki staccato stuza wykonaniu skocznych, zywych fraz koloraturowych w
wysokig tessiturze. Stan w trakcie wydawania dzwigku bardzo przypomina radosny $miech
»ha ha”, konieczne jest wytworzenie uczucia ,wsysania” i gromadzenia powietrza
wypelniajacego talie. W przyktadzie nutowym 44 pojawiajg si¢ dwie figury koloraturowe

w cichej dynamice. W przypadku braku silnego wsparcia ze strony oddechu jest rzecza
niestychanie trudng wykonanie na tak wysokich dzwigkach odleglych skokéw interwatowych,
dlatego podczas $piewu konieczne jest zastosowanie oddychania klatkg piersiowg i brzuchem,
co powoduje pelne rozwarcie migsni grzbietu i migsni brzucha, ponadto zapewnia utrzymanie

kontroli nad przepong. Tylko w ten sposob dzwigk staje si¢ bardziej elastyczny.
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67 Tan Qiao Ksiega Przemian (Hua Shu.) , Agencja Chinskiej Ksigzki, 1996.

8 Termin pochodzacy z tradycyjnej chinskiej teorii muzyki wokalnej, punkt dantian, znajduje si¢ na brzuchu
ponizej pepka
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Przyktad 44, Shi Guang Nan, aria Bogini Gor z opery Qu Yuan. Odlegle interwaly

w artykulacji staccato w wysokigj tessiturze i dynamice piano

(2) Aktywnerozwieranie gardla

W trakcie ¢wiczenia techniki bel canto rozwieranie gardla jest niestychanie wazng,
centralng funkcja z powodu jego bezposredniego wptywu na jako$¢ gltosu. Rozwieranie gardta
to inaczej umieszczenie krtani na stabilnej, prawidlowej pozycji. Migkkie podniebienie jest
wygicte ku gorze, podstawa jezyka jest rozluzniona, ulozona réwno za dolnymi zebami,
szczgki sg otwarte, wtedy tez gardlo jest rozwarte. Ziewanie umozliwia rozwieranie i
wprowadzenie jamy ustnej w stan rozluznienia, gdne podniebienie jest uniesione. Tak
powicksza si¢ przestrzen jamy ustnej. ,,Ziewanie” jest znakomitg metodg rozwierana gardia,
jak réwniez utrzymania aparatu gtosowego w dobrym stanie. W codziennej praktyce mozna
»zlewac” z zamknigtymi zgbami. W tym momencie wngtrze jamy ustnej rowniez znajduje si¢
w stanie rozwarcia i uniesienia. Jezeli potrafimy utrzymaé taki stan w trakcie $piewu,
mozliwe jest uniknigcie nawykow nieodlgcznych dla chinskich $piewaczek, takich jak:
dazenie do uzyskania jasnego glosu prowadzace do sytuacji, kiedy glos staje si¢ ,biaty”,
»plaski”, ,$cisniety”. W rezultacie zastosowania ,, ziewania” powstaje efekt ,,okragltego”,
,hasyconego” dzwieku. Zanany na calym $§wiecie wtoski baryton i nauczyciel muzyki

wokalnej profesor Gino Bechi bardzo cze¢sto korzystat z metody ,,ziewania”. Mowit tak:
Czym jest rozwarcie gardta? Ziewniecie rozwigze wszystkie problemy. %

W trakcie przygotowywania chinskich piesni koloraturowych za pomocg rozwierania gardta
mozliwe jest uzyskanie wigkszego nasycenia glosu. Jako przyktad koniecznosci zastosowania

rozwarcia gardta moga postuzy¢ dwa koloraturowe pasaze z piesni Soprano Maira.

5 Gino.Bechi Lecture Notes. Central Music Editorial Board, Beijing:Central Orchestra Expert Studio.1981, str.
35.
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Przyktad 45, Hu Ting Jiang Soprano Maira takty 47-64. Pasaze koloraturowe w taktach 53-55
oraz 60-62

[Tekst przyktadu nutowego: jestem dziewczyng z Wali na imie¢ mam Maira ha, ha, ha, na

moim bialym szalu wyhaftowane kwiaty rozy, ha, ha, ha, Mloda...]

W mojej opinii w trakcie wykonywania tego fragmentu nalezy zachowa¢ stan rozwarcia
Hinstrumentu muzycznego”, ktorym sa jamy rezonansowe ludzkiego ciata. W ustach nalezy
utrzymywaé wolng przestrzen, kluczowe stowa winny by¢ okragte, dykcja luzna. Konieczne
jest zachowanie wewnetrznej przestrzeni; oddech powinien by¢ skoncentrowany niczym lejek,
stawiajacy opor ku goérze. W zakonczeniu pasazy koloraturowych $piewaczka musi
zapamigtaé, iz ,,ha” nie wolno zaspiewac jako ,,a”. Gtloska ,,n” pojawiajaca si¢ przed ,,a”
utatwia rozwarcie §cian jamy ustnej 1 gardta. W trakcie wykonywania tych dwoch fraz nalezy
zwroci€¢ szczegdlng uwage na kontrole oddechu, niczym przy naktadaniu koralikow, trzeba

unika¢ utraty duzej ilo$ci powietrza, kiedy partia koloraturowa przebiega w dot i w gore,
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nalezy utrzymac stabilno$¢ oddychania. Poza korzystaniem z mig$ni brzucha inne miejsca
powinny pozostawa¢ nieruchome, kazde staccato musi by¢ czyste, jasne, zdecydowane oraz

posiadaé sprezystos¢ i wyrazistose.

(3) Wlasciwe zastosowanie rezonansu klatki piersiowg i innych rezonator év

Stynny chinski nauczyciel muzyki wokalnej, profesor Sheng Xiang mowit tak:

Spiewaj ssqc, przyklej sie do sciany gardia, poczuj rozszerzanie wneki jamy nosowej, wtedy

ukaze sie stan otwarcia wdechu. "

Bazujac na metodzie zmieszanych dzwigkdw (zmieszanie rezonansu klatki piersiowe;j

i rezonatordv gdnych) w celu osiagniecia lekkosci w wysokiej i superwysokiej strefie
dzwigkow, konieczne jest przeprowadzenie korekty w odczuciu proporcji prawdziwego glosu
i falsetu. Liczba pelnych dzwickéw w wysokiej tessiturze maleje, udziat falsetu ros$nie. Po
wejsciu do superwysokiej strefy dzwieku praktycznie w petni korzystamy z odczucia falsetu.
Dzigki zastosowaniu tej zasady do ¢wiczen technicznych mozliwe jest zaobserwowanie, iz

w trakcie $piewu dziet koloraturowych uczucie ,,maski” stanie si¢ nadzwycza silne. Na
przyktadzie piesni Maly ptaszku moj przyjacielu mozemy przekonaé sig, ze czeS¢
koloraturowa, stanowigca trzecig czg$¢ piesni, wymaga maksymalnie efektywnego
oddychania. Nalezy przy tym odnalez¢ doktadna pozycje rezonansu glowy, wtedy dzwiek
trafia bezposrednio do zatok czotowych. Nie wolno uzywac sily, krzyku. Natomiast migsnie
brzucha powinny mocno kontrolowa¢ przepong, wtedy koloratura jest czarujaca i petna sity,

cechuje si¢ tez wyrazistoscig oraz skoncentrowaniem dzwigku.

70 Zou Benchu. Studium systemu $piewu Shen Xiang: Singing Studies (A Study of Shen Xiang's Singing
System: Singing Studies), Beijing:People's Music Publishing House.2000.str. 56.
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Przyktad 46, Shi Guang Nan, piesn Maty ptaszku, moj przyjacielu, takty 69-76

4.2.2 Wyrazanie tre$ci oraz nastroju pie$ni poprzez kolorature
(1) Tworzenie przekazu tekstu utworu

Tekst ma kluczowe znaczenie w utworze wokalnym. Dzigki tekstowi mozemy
w wyobrazni stworzy¢ zarys muzycznych obrazéw znajdujacych sie¢ w danym dziele.
Laczymy w jedno$¢ stowa utworu muzycznego ze wszystkimi pojawiajacymi si¢ w nim
nastrojami, ki@ e razem tworza wizerunek kompozycji. Zar@vno w ch inskiej piesni
koloraturowej, jak w zagranicznych utworach koloraturowych, pickny tekst poetycki
ztaczony z melodig pozwalajag widzowi 1 wykonawcy na rzeczywiste odczucie wszystkich
zawartych w utworze emocji oraz uczynienie kroku do przodu w jego opanowaniu i
zrozumieniu.

Spojrzmy na przyktad Lipcowej fgki, na dwie frazy koloraturowe z zastosowaniem
progresji harmoniczngj z tonacji fis— moll do cis— moll, ktore tworza jedno muzyczne zdanie.
Fragment ten jest wykonywany jako wokaliza na samogtosce ,,a”. Trzeba zwraca¢ uwage na
wszystkie znaki 1 okreslenia w partyturze oraz dobrze uchwycic¢ intencje kompozytora utworu
W teks$cie poprzedzajacym wokalize mamy nastepujace zdanie: Przetaczajq sie zielone fale.
Charakterystyczna budowa figuracji czterodzwiekowych, ich niemal graficzny rysunek
wzmocniony poprzez artykulacje legato — staccato, a takze kierunek zstepujacy linii

melodyczng w catej wokalizie, sg doskonalg ilustracjg obrazu przekazanego przez tekst
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poetycki. Dynamika stopniowo przechodzi od cichej do glosnej, po osiggni¢ciu najwyzszego
dzwieku zaczyna ponownie stabnaé, wtedy to, przy pelnym oddechu, mig¢énie brzucha musza
odegra¢ rolg mocnego wsparcia. Melodia schodzi w doét tworzac emocjonalne oczyszczenie,

jednoczes$nie budujac wewnetrzng site napedzajaca rozwoj piesni.
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Przyktad 47, Shang De Yi, Lipcowa tgka, takty 20-28

(20 Wyrazanie nastroju muzyki

Muzyka jest sztuka liryczng. Muzyka wokalna jest waznym elementem tej Sztuki.
Zawiera w sobie silny komponent liryczny, a emocje stanowig bardzo wazny element W jg
prezentacji. Nie tylko uwypuklane sg rzeczywiste emocje zapisane w nutach, rownocze$nie
wymagane jest od $piewaczki pokazanie wlasnych, prawdziwych emocji w centrum $piewu.
Jest to problem dualno$ci — zapisanego w nutach nastroju utworu 1 subiektywnych odczué
artysty. Dla wokalistek jest rzeczg niezbedng precyzyjne opanowanie owej dualnosci nastroju
utworu 1 nastroju wilasnego, by nastepnie korzystajac z umiejetnosci technicznych
odpowiednio je przedstawié. Artystka w trakcie $piewu musi glgboko zrozumie¢ znaczenie
emocji wykonywanego utworu. Dzigki takiemu zrozumieniu, poprzez studia nad ttem
powstawania utworu, szczegolnymi cechami epoki, w ktorej zostal skomponowany,
owczesnymi kryteriami artystycznymi, mozliwe jest uchwycenie jego prawdziwych emocji.
W istocie nastrdj piesni i nastrdj wokalistki sg od siebie niezalezne, patrzac powierzchownie

89



nie ma miedzy nimi zadnego zwiazku, jednak, kiedy spojrzymy z perspektywy wykonania
muzyczno-wokalnego, obie te czgsci musza stworzy¢ jedng organiczng catosc.
Szczegdnym przypadkiem arii koloraturowej jest aria Bogini G@ z opery Shi Guang

Nana Qu Yuan. Brakuje w nigj stow, jest zastosowana tylko melodia. Thumaczy to, dlaczego
W procesie tworzenia postaci Bogini G& nalezy bardzo gleboko zrozumie¢ tto samego utworu,
aby nastepnie potaczyc¢ je z technika koloraturowa w procesie jej wokalnego wykonania. W
tej arii ornamentyka, kwiecistos¢ melodyczna zastgpuja semantyke tekstu literackiego.
Muzyka wyraza wszystko. Nie mozna jednak powiedzie¢, iz wykorzystane tu cztery gloski
nie maja zadnych znaczen. Sg to gloski majace wskazywaé na mitycznos¢ Bogini Gor, ktora
znana jest z mitologii chinskiej. Poniewaz jest to istota nierealna, postuguje si¢ jezykiem
magii, a nie j¢zykiem ludzkim. Tworzy to skojarzenia, ktore sa odzwierciedlone przez bardzo
liczne figury koloraturowe w arii. Linia melodyczna jest petna zmiennoS$ci, przepychu
ornamentdv oraz liryzmu o orientalnym zabarwieniu. W ystepuje tu instrumentalizacja linii
melodycznej. To sprawia, ze w  kompletny sposob zaprezentowane s3a umiejetnosci
techniczne sopranu koloraturowego. Uczac sie tej arii i przygotowujac ja do wykonania,
nalezy w odpowiedni sposob wykona¢ wszystkie szczegdlty wskazane przez kompozytora.
Jednak ogromna cze$¢ koncepcji wykonawczej zalezy od wyobrazni i1 kreatywnosci
$piewaczki. Dzigki delikatnym zmianom dynamiki mozna poglebi¢ portret psychologiczny
bohaterki. Duzg role odgrywa tez zmienno$¢ barwy gltosu. Wazne jest zrozumienie catosci

formy utworu oraz funkcji koloratury w tej arii.

43  Przelamywanie barier w tworzeniu chinskiego stylu Spiewu koloraturowego

Chinski styl $piewu koloraturowego znalazt si¢ pod wptywem wielu czynnikow.
Kazda wokalistka w trakcie wykonywania dziela koloraturowego wprowadza don wtasna,
wyjatkowsg interpretacj¢. Rozne narodowosci, rozne epoki, rézne idee - wszystko to tworzy
warunki ksztaltujace styl, kt@e to podczas komponowania dziela koloraturowego zostajg
odzwierciedlone w jezyku muzyki. Mozna powiedzieé, iz sposob $piewania (technika) oraz
styl kompozytorski sa najwazniejszymi czynnikami ksztattujacymi chinski styl $piewu

koloraturowego.
4.3.1 Chinski styl $§piewu piesni koloraturowych

D Ekspresawerbalna
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Chinski $piew koloraturowy opiera si¢ gtownie na jezyku chinskim, nadaje mu to
szczegdny wyraz i wybitnie narodowy styl. Chiny sg krajem zamieszkiwanym przez 56 grup
etnicznych. Roéznice geograficzne doprowadzily do powstania réznic jezykowych, jak
roOwniez pojawita si¢ niezwykla roznorodnos¢ pod wzgledem zwyczajow ludowych,
warunkOw zycia, zainteresowan estetycznych, co przektada si¢ na wyjatkowe bogactwo
zrodet  jezykowych wykorzystywanych przy tworzeniu piesni. W chinskim $piewie
koloraturowym zamanifestowany jest styl $piewu chinskich grup etnicznych. Bardzo czgsto
jezykiem piesni ze wzgledu na réznice geograficzne jest lokalny dialekt. Dla przyktadu, w
Lipcowej Lgce w teksécie pojawia si¢ fraza di li, pochodzi ona z dialektu uzywanego w
Xinjiangu, zostata wprowadzona do tekstu utworu w celu podkreslenia jego lokalnego stylu.
Dde w arii Bogini G& umieszczone zostaty tylko cztery samogtoski: ,,0”, ,,a” ,u”, ,i" -
wszystkie wywodza si¢ ze starozytnej ,,magiczng” ! kultury chinskiego panstwa Chu.
Czarownik w trakcie sktadania ofiar czesto uzywal specjalnego jezyka ofiarnego, ktory
symbolizowal jego rozmowe z bostwami. Kultura jezykow chinskich grup etnicznych jest

waznym sktadnikiem kultury Chin, jest esencja chinskiej tradycji i to wlasnie ona uformowata

jezykowa wyjatkowos$¢ chinskich piesni koloraturowych.
(2)  Operowanie zmienna barwa glosu

Pod wzgledem zastosowania barwy glosu oraz kanonow estetycznych chinski $piew

koloraturowy posiada charakterystyke narodows.

Sqg dwa Zrodia barwy glosu: pierwszym jest wrodzony glos sopranu koloraturowego,
cechujgcy sie stosunkowq statoscig okreslajgcq zakres utworow koloraturowych mozliwych
do wykonania;, w drugim, zgodnie z wymaganiami wobec barwy glosu wynikajgcymi z
charakterystyki utworu, zastosowanie techniki Kkoloraturowel prowadzi do modyfikaci
wlasnej, statej barwy glosu. Na wzglednie stabilnych podstawach konieczne jest uzyskanie

elastycznosci, ktora ofiarowuje wykonywanemu utworowi wiecej zmiennosci i barwy.”

Chiny sa krajem obfitujacym w soprany koloraturowe, ma to bardzo duzy zwiazek z
budowg fizjologiczng Chinczykéw oraz ich nawykami wymowy. Emisja dzwigku muzyki

wokalnej opiera si¢ na rezonansie. Soprany koloraturowe posiadaja przewage wynikajaca z

71 Wu, czarodziejstwo: czarownik, popularna profesja w starozytnych Chinach w panstwie Chu, w tym czasie
uwazano, iz czarownicy mogli komunikowac si¢ z bostwami, zazwyczaj brali udzial w modtach lub sktadaniu
ofiar.

2 Li Zhuo, Zapozyczanie, uzycie i inne ---- Sudium nad chinskim i zachodnim sopranem koloraturowym (A
Sudy on the Art of Chinese and Western Soprano Snging), Uniwersytet Pedagogiczny w Liaoning, 2010
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faktu, iz wymowa 1 dykcja Chinczykow powoduja umiejscowienie jezyka bardziej z przodu i
ku gorze, dzicki czemu powstaje gtownie rezonans jamy ustnej, dzwigk jest skoncentrowany,
jasny, lecz troche staby w wolumenie. Mimo faktu, iz popularyzacja bel canto w Chinach
zmienita uprzednio istnicjgcg w chinskiej muzyce wokalnej sytuacj¢ niewystarczajagcego
wykorzystania rezonatorow ciala, to z powodu okreslonej wymowy chinskich stow oraz
artystycznej inklinacji do jasnej barwy glosu, w trakcie wykonywania chinskich pie$ni
koloraturowych nie powinno si¢ stosowa¢ techniki bel canto w sposob nieprzemyslany, lecz
nalezy dokonac korekty barwy glosu zgodnie z wymaganiami okreslonej piesni.

Na przyktad podczas wykonywania Walca wiosenngj bryzy przyjemny, radosny
nastrdj piesni powinien opiera¢ si¢ na umieszczeniu pozycji emisji dzwicku z przodu, w ten
sposob uzyskiwana jest jasna barwa glosu. Podczas wykonywania piesni Soprano Maira,
poniewaz Maira jest mloda dziewczyna, jej barwa glosu musi by¢ zblizona do barwy glosu
miodej dziewczyny, by¢ zywa i figlarna. Podczas wykonywania Arii Bogini G@ barwa glosu
ducha musi ulega¢ korekcie zgodnej ze zmianami jego nastroju. Unikalna estetyka barwy
glosu stanowi wyjatkowa ceche chinskiego $piewu koloraturowego, roznigca si¢ od
charakterystycznego dla bel canto umieszczania rezonansu z tytu, czynigcego barwe glosu
cigzsza, odlegla od $piewu ludowego. Umieszczenie rezonansu z przodu daje nazbyt jasng —
wedtug zachodnich standardow - barwe glosu oraz zbyt maly jego wolumen, by sprostaé
wymaganiom utwordv napisanych w stylu bel canto. Nalezy powiedzie¢, iz barwa glosu
chinskiego $piewu koloraturowego jest w istocie synteza, perfekcyjnym potaczeniem techniki

bel canto oraz chinskiego $piewu ludowego.

3 Zastosowanie retuszu upiekszajacego Rungiang

W chinskim $piewie koloraturowym zastosowanie retuszu upi¢kszajgcego rungiang
zwicksza wyjatkowy, chinski urok wykonywanej piesni, uwypuklajac jej ludowe znaczenie.
Retusz upiekszajacy rungiang oznacza ozdabianie, upiekszanie Spiewu, dzigki niemu sita
wyrazu staje si¢ bogatsza, barwa glosu bardziej energiczna, a ekspresja za pomoca tekstu
bardziej emocjonalna. Takie zabiegi powoduja, iz linie muzyczne nie sg sztywne, martwe,
lecz Zzywotne. Powszechna metoda zastosowania retuszu upigkszajacego jest uzywanie
ozdobnikow. Wraz z prawidlowym uchwyceniem nastroju piesni i jej wyrazu w okolicach
wiasciwej nuty melodii dodawana jest przednutka lub tryl, bgdz glissando. Jest to praktyczne
zastosowanie chinskiego stylu §piewu koloraturowego. Podczas wykonywania piesni Lipcowa

fgka, tak jak widzimy na rysunku ponizej, na wysokosci sylaby li z wyrazu ,,prawdziwie
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pickna”, zhen meili w partyturze znajduje si¢ nuta CiS, natomiast podczas faktycznego $piewu
w celu ozywienia tekstu, aby w lepszy sposob opisac piekno zielonej, bezkresnej taki, wyrazi¢
goragca mitos¢ dla rowniny, wokalistka bardzo czesto dodaje przednutke, dochodzi do zmiany

nadwie nuty: his-cis
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Przyktad 48, Shang DeYi, Lipcowa lgka, takty 33-36
4.3.2 Styl twérczy chinskiego Spiewu koloraturowego
Q) Styl narodowy

Narod jest symbolem kultury, styl narodowy to zrodto, z ktorego uksztaltowaty sie
wybitne dzieta na sopran koloraturowy. Kompozytorzy w swej tworczosci odzwierciedlaja
zwyczge z zycia codziennego, funkcjonujace idee, cechy jezyka, histori¢ i kulturg
poszczegdnych naroddv, trak tujac je jako wzorce do komponowania. W tworzonych przez
nich dzietach znajduje si¢ bogaty ton muzyki ludowej, ukazywana jest wyrazna narodowa
charakterystyka. Dla przyktadu w piesni Lipcowa lgka ukazany jest styl ujgurski z chinskiego
Xinjiangu, w piesni Soprano Maira styl kazachski, czy tez styl wspotczesny styl popularny w
Walcu wiosenngj bryzy. Te wszystkie, tak rozne pod wzgledem sopranu koloraturowego
utwory manifestujg bogata 1 zréznicowang chinska charakterystyke ludowa wraz z silg jej
ekspresji, dzigki czemu chinskie elementy ludowe 1 narodowe moga wyraznie wyrdzniac si¢
na tle zagranicznych piesni. Na tej samej zasadzie zréznicowane pod wzgledem stylu arie:
Rejoice greatly, a daughter of Zion Haendla oraz Alleluja Mozarta, wprowadzajg stuchacza w
ol$éniewajacy i kolorowy $wiat Europy, w bogaty, europegjski styl. Pomimo wprowadzenia
narodowych stylow, utwory na zachodni sopran koloraturowy wcigz maja wiele podobienstw,
podczas gdy w zestawieniu z chinskimi utworami, wystgpuja gigantyczne roznice. Z powodu
réznych charakterystyk, innej estetyki oraz innych stylow kompozytorskich, przy wyborze do
pracy tworcze] podobnej tematyki 1 materialbw muzycznych przez chinskich 1 zachodnich
kompozytoréw, shluchacze wcigz moga dostrzec potgzne réznice narodowych styléw. Dla
przyktadu, podczas wykorzystania identycznego tematu historii mitosnej stworzona przez
Verdiego Gilda w swojej emocjonalnej ekspresji cechuje si¢ romantycznym, europejskim
stylem, emanuje czarujaca, klasyczng aurg. Natomiast stworzony przez Shi Guang Nana

sopran koloraturowy Bogini G@ , przesigkniety jest gleboka, orientalng - dalekowschodnig
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barwa. Stad tez te dwie historie mitosne umozliwiajg sluchaczom do$wiadczenie innych
rodzajow mitosci, wynikajacych z réznych stylow narodowych. To wlasnie w tym miegjscu

znajduje si¢ walor narodowej muzyKki.

(2 Styl nie-ludowy

Po rozpoczeciu reform w katach 70-tych XX wieku w Chinach nastapit rozkwit

W dziedzinach: pracy kompozytorskiej oraz przedstawien scenicznych. Chinskie dzieta
muzyki wokalnej zawierajace techniki koloraturowe sg efektem potaczenia chinskich tradycji
muzyczno-wokalnych z klasyczng zachodnig technikg wokalng. Utwory te podczas
wykonywania pokazuja bardzo wiele chinskich cech. W tym miejscu, kiedy mavimy

o ,technice koloraturowej”, mamy na mysli bazg, ktoéra stanowi europejska technika
koloraturowa. Po polaczeniu z chinskg pentatonikag oraz innymi elementami narodowymi

1 ludowymi powstata ,technika koloraturowa” ,.,fuzji Chin i Zachodu”. Termin ,,pie$ni
nie-ludowe” nie oznacza, iz dana pie$n jest catkowicie wolna od jakichkolwiek wplywow
muzyki ludowej, mowi o tym, iz wystgpuje réoznica migdzy nim, a klasycznymi pie$niami
ludowymi, zarowno pod wzgledem technik kompozytorskich jak i dalszego rozwoju. Utwor
nie-ludowy nie istnieje w samotnos$ci, odrzucajac wptywy ludowej tonacji czy rytmu.

Na przyktad Walc wiosenngj bryzy, czy Maty ptaszku, méj przyjacielu. Styl tych utwordv
przewaznie opiera si¢ na podstawie, ktora stanowi zastosowanie zachodnich tonacji
muzycznych. Wykorzystuje zachodnie metody kompozytorskie taczac je z jezykiem chinskim
1jego szczegolnymi cechami. Co wigcej, pod wzgledem muzyki 1 tekstu, tworzone piesni

w petni oddaja ducha epoki, zawierajac charakterystyke epoki rozwoju nowych Chin oraz

energi¢ zycia wspolczesnych Chinczykow.
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ROZDZIAL V
Analiza pordvnawcza stylu i techniki wykonawczej utwor@v koloraturowych chinskich

oraz europejskich na wybranych przykladach

5.1 Analiza por @vnawcza elementd&v muzycznych

5.1.1 Koloratura w architektonice piesni chinskich i w muzyce Zachodu

Cechg zasadnicza, ktorg postrzegamy jako roznicg podstawowa pomigdzy utworami
koloraturowymi Zachodu, a piesniami okreslanymi jako ,,wspolczesne chinskie piesni
artystyczne”, jest miejsce 1 rola, jaka odgrywa koloratura w architektonice utworu
muzycznego. Zagadnienie to dotyczy kompozycji. Zasadniczo koloratura w utworach

chinskich wystepuje w dwoch odmianach:

A. Elementy ornamentyki w funkcji urozmaicenia linii melodycznej, wystepujace w catym
przebiegu utworu (piesn Lipcowa {gka, ariaBogini G)
B. Samodzielne czg¢sci muzyczne, zazwyczaj w formie wokalizy na samoglosce ,,a”,
wystepujace jako:
- dluzsze wokalizy w formie rozbudowanej (Maly ptaszku, moj przyjacielu)
- refreny po zakonczonej zwrotce i miedzy zwrotkami ( Walc wiosenngj bryzy)
- kadencje w koncowej cz¢séci utworu , badz w funkcji intermedium ( Piesniarka Maira)
Ad. A

Wystepowanie ornamentyki w catym przebiegu linii melodycznej jest w zasadzie
cecha wystgpujaca 1 w muzyce Zachodu, i w piesniach chinskich. Sa to drobne,
charakterystyczne ,,0zdobne” figury badz przednutki, ktore dostosowane sg do gtéwnej linii
melodycznej. Same w sobie natomiast nie zmieniajg tej linii. R6znica polega na tym, iz w
muzyce Zachodu nawet skomplikowane ornamenty sa wykonywane w ramach tekstu, a
,fozciggnigcie” wyrazu i podzielenie go na dodatkowe sylaby jest zazwyczaj mozliwe tylko
przy dtugich i1 bardzo szybkich gamach. Natomiast w muzyce chifiskiej koloratura zazwyczaj
jest wokalizg, wykonywang najczesciej na samogtosce ”a”. Wydaje sie, ze ten fakt Swiadczy
o odmienng funkcji koloratury w obu przypadkach. W muzyce Zachodu, zar@vno operowsj,
jak sakralnej, ornamentyka niejako muzycznie ,,obrazuje” stowo, na biezagco dokonujac jego
,umuzycznienia”, badz charakterystyki. Natomiast wokaliza w sposdb oczywisty faworyzuje

melodig¢, przekazujac tylko mglistg sugestie semantyki.
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Ad.B

Koloratura w formie samodzielnej cze$ci zwykle spelnia w piesniach chinskich
funkcje dzwickowej imitacji odgltoséw przyrody, np. w piesni Maly ptaszki, moj przyjacielu
pojawia si¢ dtuga, rozbudowana czg$¢ ostatnia, bedgca popisem wokalnym nasladujagcym
roézne rodzaje ptasich $piewow. W Walcu wiosenngj bryzy mozna podobny fragment objasnié
jako swoisty ,.turniej” rywalizujacych ze sobg ptakéw. Pod tym wzgledem piesni chinskie sg
podobne do wielu piesni Zachodu. Jednym ze zrodet $piewu koloraturowego jest bowiem

che¢ nasladowania przyrody, a zwtaszcza $piewu ptakow.
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Przyktad 50, Shang DeYi, Walc wiosenngj bryzy, takty 51-7

W piesni Matly ptaszku, moj przyjacielu wokaliza koloraturowa wystepuje dwukrotnie w
ramach kazdej zwrotki ale nie jest to ten sam materiat dzwigkowy, raczej inna wersja oparta

natym samym schemacie harmonicznym.
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Trzecim sposobem wystepowania koloraturowych ornamentoéw sg tak zwane kadencje.
Jest to rodzaj bardzo ozdobnego zakonczenia dtuzszych fragmentow w dzietach muzycznych
Zachodu, zwlaszcza w ariach barokowych: §wieckich i sakralnych, a potem w bel canto
okresu romantyzmu. Zasadniczg cechg kadencji jest brak obecno$ci akompaniamentu
orkiestry, badz fortepianu. Kadencja jest nie tylko harmonicznym ,,wykonczeniem” danego
fragmentu, ale tez miejscem na popis wirtuozerii §piewaka. R6znica pomi¢dzy piesniami,
a dzietami operowymi jest w tym wypadku znaczaca. Przede wszystkim w Zachodniej operze
lub w dzietach sakralnych wokalno — instrumentalnych, kadencja jest jednym ze stabilnych
elementéw konstrukcji, natomiast w piesniach chinskich ma skromng forme i mate rozmiary,
a takze jest mniej urozmaicona. Zwykle nie zawiera tez tekstu. Dla poréwnania dobry jest
przyktad kadencji z oper Verdiego i Belliniego oraz kadencja z piesni Soprano Maira.
Rozbudowang kadencje znajdujemy w zakonczeniu arii Gildy z opery Rigoletto. (patrz
przyktad ). Jest to bardzo charakterystyczna kadencja dlaromantycznej opery bel canto.

Przyktad 52, G. Verdi, aria Gildy,takty 51-52, finalowa kadencja

We fragmencie z arii Elwiry z opery Purytanie zaprezentowanym w przyktadzie
ponizej, kadencje tworza dlugie gamy zakonczone na dominancie efektowng gama
chromatyczna, a nastepnie powracajacg do toniki As — dur poprzez game diatoniczng w gore
( przyktad 53) Kadencja poprzedza wejscie dwoch innych solistow po 1 czesci Cantabile. W
przypadku operowej arii Bogini Gor (przyklad 54) kadencja znajduje si¢ przed wejsciem
choru, tak wiec mozna powiedzied, iz zbliza si¢ pod tym wzgledem do arii bel canto, w ktde

schemacie miesci si¢ takze czgs$¢ solistki z chorem, poprzedzona solistyczng kadencjgq.
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Przyktad 54, Shi Guang Nan, ariaBogini G@, takty 51 — 60

Jesli natomiast analizujemy piesn Soprano Maira, zauwazalne jest podobienstwo do
kadencji bel canto w czesci B, w taktach 122 do 136. Roéwniez tutaj mamy dluzsza czgsé
oparta na pochodach gamowych. Jednakze to podobienistwo do kadencji Belliniego czy
Verdiego jest pozorne. W arii Belliniego kadencja jest jednocze$nie sposobem efektownego
zamknigcia catosci 1 osadzenia tej calosci w glownej tonacji. Kompozytor chinski
zasymilowat ten wzorzec, ale dotyczy to tylko strony melodyczno - koloraturowej oraz faktu
ograniczenia akompaniamentu. Podczas pochodéw gamowych w gore fortepian milczy,
podaobnie, jak orkiestraw arii. Natomiast cato$¢ tej pozornej ,.kadencji” nie stuzy powrotowi
do toniki w As —dur, lecz zawiera efektowng modulacje do E — dur. Wynika to z faktu, iz
cze$¢ B pies$ni osadzona byta w innej tonacji, niz cze$¢ A. Teraz za pomocg owej ,,.kadencji”,
kompozytor przeprowadza powr6t do tonacji wyjsciowej. Przyktad porownujacy kadencje z
arii europejskich 1 ,,kadencje” z piesni chinskiej pokazuje, jak idea znana z opery Zachodu
zostata przetworzona i zastosowana w piesni chinskiej. Oczywiscie nie mozna zapomnie¢

o tym, iz pies$n jest znacznie mniejszg i skromniejsza forma, niz opera.
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Przyktad 55, Hu Ting Jiang Soprano Maira Soprano Maira, takty 117- 138, kadencja w
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5.1.2. Melodyka i rytmika jako podstawa koloratury. Rola artykulacji w tworzeniu
artystyczne ekspregji.

Tak zwane ,chinskie wspolczesne piesni artystyczne” przeznaczone na glos
koloraturowy to grupa utwordéw, ktore ciggle jeszcze ksztaltuja swoje oblicze. Nie ulega
kwestii, ze gtowna przestrzenia, w jakiej pojawia si¢ element koloraturowy jest zwykle
melodyka w potaczeniu z okreslonym schematem rytmicznym. Zaréwno muzyka europejska,
jak tradycje chinskie wytworzyly pewne najczesciej wystepujace sposoby ozdabiania muzyki
elementami koloratury. Zwlaszcza teoria muzyki europejskiej skodyfikowata wiele
ornamentdv  melodyczno — rytmicznych. Muzyka chinska pod tym wzgledem jest
swobodnigjsza, dopuszczajac znacznie wigcej mozliwosci improwizacyjnych. Mimo wszystko
umieszczenie koloratury przede wszystkim w obrebie melodyki utworu jest cechg naturalng
dlamuzyki Zachodu i Orientu.

W chinskich piesniach artystycznych — w przeciwienstwie do artystycznych piesni
europgskich - wyraznie dominuje element melodyczny partii wokalnej, jako najwazniejszy
nosnik ekspresji w utworze. Spiew zdecydowanie wydobywa si¢ na pierwszy plan, fortepian
petni zazwyczaj rolg podparcia harmonicznego, realizujac gtéwnie tzw. akompaniament. Rola
partii fortepianowej nie jest rownowazna z rolg glosu, co stanowi jedng z cech
wyrozniajacych tak zwane piesni artystyczne w Europie. Dlatego struktura piesni chinskich
jest w zasadzie catkowicie podporzadkowana melodyce, czgsto wystepujacej w potaczeniu
z charakterystycznym schematem rytmicznym. Zazwyczaj wystepuja tu na zasadzie
przemiennosci frazy melodyczne o charakterze lirycznym majace prezentowac tekst literacki
oraz frazy koloraturowe, majace za zadanie urozmaicaé, ozdabia¢ liryczng narracje lub ja
ilustrowaé. Sa to zazwyczaj wokalizy. To, iz melodyka catkowicie dominuje w tej grupie
utwordw sprawia, iz akompaniament fortepianowy moze by¢ traktowany dos¢ swobodnie —

w praktyce oznacza to dopuszczenie mozliwosci pewnych zmian dokonywanych przez
samego pianiste w partii fortepianu.

Chinskie utwory na sopran koloraturowy w procesie tworczym znajduja si¢ pod
wielkim wptywem europejskich dziet na sopran koloraturowy. Chinskie i europejskie dzieta
cechuje wystepowanie wielu wspdnych punktdv. Na podstawie analizy melodii omawianych

utworéw odkrywamy, iz pojawiajg si¢ one w nastepujacych kilku aspektach:

Po pierwsze: zastosowanie jako podstawy koloraturowej rozlegtych gam i przebiegav
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o kierunku wstepujacym i zstepujagcym, czesto tworzacych ruch falujacy. Ruch melodii
odbywa si¢ w sposob ciagly (legato), ale takze jako cigg nut oddzielonych od siebie (staccato),
co zalezy od pewnych tradycji wykonawczych. Jako przyktad moga postuzy¢ takty 55 z arii
Gildy Caro nome oraz takty 60-61 z piesni Soprano Maira. Obie pokazuja wspolng ceche,
jakg jest zastosowanie szybkiej gamy wstepujacej W melodii. W przypadku arii Gildy gama
wznoszaca si¢ zazwyczaj wykonywana jest w artykulacji staccato, chociaz w nutach

Oznaczenia staccato nie pojawia si¢.

ra, a - . - ro.  no-mo, tue Sa-
sigh, thine it P e Shall  be mypuart ing
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Przyktad 57, Hu Ting Jiang, Soprano Maira, gamka legato w takcie [Chinski tekst przyktadu

nutowego: wyhaftowane roze, ha, ha, ha, mtodziencze...]

Po drugie: zastosowanie zmienng artykulacji w linii melodyczng. Kontrastowe zestawienie
dzwickow w artykulacji staccato lub martellato (zapisane jako kropki lub przecinki w
ksztalcie klindw nad nutami) i legato (oznaczone tukiem) jest najbardziej podstawowym
sposobem laczenia dzwickow w utworach koloraturowych. Ten rodzaj zabiegu
kompozytorskiego zar@vno w kompozycjach chinskich, jak i zachodnich pojawia si¢ czgsto.

Takie polaczenie linii melodycznej z charakterystycznym schematem artykulacyjnym
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odnajdujemy na przyktad w Alleluja Mozarta w taktach123-125 i w taktach 27-28 w pieéni
Lipcowa tgka.
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Przyktad 59, Shang De Yi, Lipcowa fgka, takty 25-28

Po trzecie: kontrastujace zestawienie artykulacji bardzo czesto taczy si¢ z rytmem
punktowanym, ktdy jest jednym z ngjbardziej charakterystycznych rytmdv arii Belliniego
i Verdiego. W piesni Maly ptaszek, méj przyjaciel potaczenie elementow zmiennej artykulacji

oraz rytmu punktowanego wystepuje, miedzy innymi, w taktach: 25-27.
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Przyktad 60, Shi Guang Nan, Piesn Maly ptaszku, méj przyjacielu, takty 25-28

Podobna sytuacja wystepuje w arii Elwiry z opery Purytanie, gldéwnie w czg$ci
cabaletta, W tym samym przykladzie mamy wykorzystanie pauzy jako odzwierciedlenie
przyspieszonego oddechu bohaterki, bedacej w silnej emocji, oczekujacej niecierpliwie na
swego ukochanego. Chwilowe wstrzymanie emocjonalnej wypowiedzi, przerwanie ciagtosci
legato, skrocenie wartosci w funkcji ekspresyjnej, wystepuje takze we wspodtczesnych
piesniach chinskich. W piesni Lipcowa Igka pauza umieszczona w S$rodku figuracji

koloraturowej dodaje lekkosci , a zarazem wigoru catemu epilogowi piesni.
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Przyktad 61, V. Bellini, Aria Elwiry z opery Purytanie; Cabaletta , takty 1-7 (w przyktadzie

Cabal etta rozpoczyna si¢ w takcie 4)
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Przyktad 62, Shang DeYi, Lipcowa ilgka, takty 49-52

Najbardzig wyrazistym zastosowaniem pauz w celu oddania emocji bohaterki jest
glowny temat z arii Gildy z opery Verdiego, gdzie skrocenie dzwigkow poprzez pauzy
doskonale oddaje stan radosnego podniecenia, wrecz utraty tchu na wspomnienie ukochanego

mlodziehca.

{

Przyktad 63, G. Verdi, aria Gildy , takty 7-18
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5.1.3 Podobienstwa i r6znice w harmonii europejskich i chinskich utworéw na sopran

koloraturowy

W $piewie koloraturowym podstawa harmoniczna umieszczonajest zazwyczaj
w partiach glosow orkiestrowych lub w fortepianie (w przypadku pies$ni artystycznych).
Oczywiscie zmiany harmonii warunkujg rozwdj melodyki w utworze, a zarazem stanowig
jego tto dzwickowe. Podobienstwa w harmonii chinskich i europejskich utworach na sopran
koloraturowy, manifestuja si¢ gtdéwnie w zastosowaniu harmonii funkcyjnel w systemie dur-
moll. W zasadzie wszystkie pie$ni koloraturowe reprezentuja ten rodzaj harmonii.

Nalezy podkresli¢ duza role harmonii w tworzeniu sytuacji dramatycznych w
utworach bel canto europejskiego romantyzmu, gdzie stosunkowo rzadko pojawiajg si¢
wspolbrzmienia dysonansowe, majac za zadanie pomnozenie napigcia na tle dominujacych
tagodnych wspotbrzmien konsonansowych. Na przyklad w arii Verdiego Caro nome
przedstawiany jest realistyczny wizerunek Gildy przezywajacej uniesienie mitosne,

a jednoczesnie przeczuwajacej nieszczescie.
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Przyktad 64, G. Verdi, Aria Gildy z opery Rigoletto, takty 15-18

:
:

I

Ul

Z perspektywy roznic harmonicznych pomiedzy chinskimi a europejskimi utworami
na sopran koloraturowy widzimy, iz europejska muzyka jest zbudowana na podstawie
systemu réwnomiernie temperowanego, z péttonem jako najmniejsza jednostka. W praktyce
system ten przejawia si¢ migdzy innymi w uzyciu skali poéltonowej, a w przypadku
elementdv koloratu ry: pasazy i gam opartych na pottonach. Skala pottonowa jest wyrazng
konsekwencjg zastosowania systemu r@vnomiernie temperowanego. Za przyktad moga
postuzy¢ koloraturowe szybkie pasaze w ariach: Caro nome Verdiego oraz Qui la voce sua
soave Belliniego. Ten element koloratury pojawia si¢ w wigkszosci arii bel canto z poczatkoéw
X1X wieku. Pojawia si¢ w tez w zachodniej muzyce instrumentalnej, trudno$¢ jej zagrania nie

jest duza, natomiast w utworze wokalnym poziom trudnosci jej wykonania jest zdecydowanie
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wyzszy niz w przypadku instrumentéw muzycznych. Przyczyng jest fakt, iz skala pottonowa
jest dla ludzkiego glosu trudna pod wzglegdem opanowania precyzji dzwieku. Jednak
¢wiczenia takich przebiegow gamowych pojawiajg si¢ we wszystkich szkotach wokalnych bel
canto. Stosunkowo rzadko pojawiajg si¢ one w piesniach koloraturowych chinskich, ale

przyktadem uzycia takiej koloratury jest aria Bogini Gor.

Chinska muzyka zbudowana jest na podstawie skali pieciodzwigckowej (pentatonika).
Opiera si¢ na podstawowych jednostkach interwatu jak sekunda wielka, tercja mata, tercja
wielka, sekunda mata z interwatem poéttonowym rowniez zalicza si¢ do pentatoniki, jednak
zajmuje poboczne miejsce, kregostupem muzyki jest skala pieciodzwickowa. Chinskie piesni
koloraturowe wywodza si¢ z tonacji chinskiej muzyki ludowej, zapozyczajg takze tradycyjny
europejski system harmoniczny tonacji durowych i mollowych taczac je obie. Chinski
kompozytor Shang De Yi podczas pisania piesni koloraturowych stosowat ludowa
pentatonike taczac ja z europejska forma piesni, stosowat wspotczesne metody harmoniczne
wraz z ludowym stylem. W warstwie melodycznej operowat zmiennoscia trybow dur i moll,
osiggajac wyrazistos¢ harmonicznych zaleznosci. Nalezy tez zwroci¢ uwage na fakt, iz
najczgsciej stosowanym zabiegiem kompozytorskim w sferze harmoniki jest progrega
harmoniczna dotyczaca powtarzalnych motywow koloraturowych. Taka progresja wystgpuje
zardbwno w arii Bogini Gor, jak w piesniach: Lipcowa {gka, w wokalizie koloraturowej w

piesni Walc wiosenng bryzy oraz w wokalizach piesni Mafy ptaszku, moj przyjacielu.

5.2 Podobienstwa i réznice w praktyce wykonawczej

Na podstawie anaizy cech chinskich i europejskich melodii utworéw na sopran
koloraturowy widzimy, iz zagadnienia wykonawcze w tej dziedzinie ogniskuja si¢ w dwoch
obszarach:
Pierwszy z nich dotyczy funkcji, jaka spetniajg elementy koloraturowe w danym utworze
muzycznym.
Drugim aspektem sg roznice pod wzgledem stosowanych w melodii koloraturowe)

ozdobnikdv .

5.2.1 Koloratura jako ,,droga” do zjednoczenia glosu i emocji

Europejski sopran koloraturowy po przejsciu w XVIII wieku fazy, w ktorej

dominujacg pozycje zajmowaly popisy artystek, w XIX wieku wszedt w etap, w ktérym
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koloraturowe umiejetnosci zaczety wiasciwie shuzy¢ dramatyzmowi sztuki. Gwaltowne
zmiany rozleglych interwatow, szybkie zmienne przebiegi dzwigkow oraz wspaniate kadencje
przedstawialy dramatyczne osobowos$ci I nastroje bohaterek. Bez wzgledu na to z jakiego
kraju pochodzita $piewaczka, nastr6j muzyki byl juz zgodny z ustaleniami kompozytora.
Mozliwe, 1z barwa gtosu kazdej wokalistki jest inna, jednak dzigki wy¢éwiczeniu wykonania

utworu przedstawiany publicznos$ci nastrdj piesni jest zawsze taki sam.

Chinska sztuka wokalna ma dtuga histori¢ 1 tradycje. Juz we wczesnych Chinach
sztuka koloraturowa funkcjonowata jako petna czaru metoda $piewu piesni operowych. Spiew
koloraturowy pojawia si¢ we wszystkich rodzajach przedstawien bez wzgledu na status
spoleczny ludzi, ktorzy w nich uczestniczyli. Spiewacy i $piewaczki zgodnie z réznymi,
lokalnymi, artystycznymi wymaganiami opanowali dar przekazu artystycznego, potgznej
oczarowujacej sztuki scenicznej, ktory stosowali odpowiednio do tempa $piewu, jego
dynamiki, melodii $piewanych fraz, tymczasowych zmian pomiedzy dlugimi i krotkimi
dzwigkami, zastosowania ozdobnikéw, ekspresji poszczegolnych emocji. Istnigje tuta) pewne

podobienstwo z wczesng europejskg sztukg koloraturowa.

W europgjskich utworach koloraturowych koloratura stuzy ekspresji stanow
emocjonalnych, wyrazi$cie przedstawiajac bohaterow, zwlaszcza w operze. Kazda melodia
jest stworzona w celu wyrazenia odmiennych uczu¢: radosci, gniewu, smutku. Spgrzmy na
przyktad arii koloraturowych Belliniego. Bellini podkreslat role melodii w funkcji wyrazania
stanu ducha bohatera operowego, a jego styl muzyczny odznaczat si¢ romantyzmem i
liryzmem. Melodyka Belliniego jest pigkna, ptynna, pelna entuzjazmu, obfitujgca w poetyke.
Jeszcze bardziej warte podkreslenia jest to, iz w operach Belliniego partie przeznaczone na
sopran koloraturowy z powodzeniem wprowadzity jego twdczy sty | do kanonu opery. Role
kobiece, ktore stworzyl, sa pelne glebi i wyrazu. Bellini znakomicie rozumiat zasady bel
canto, wzbogacat partie wokalne elementami koloratury, wnoszac wktad w rozwdj sztuki
wokalng. Dla przyktadu melodia z taktow 19-26 w cze$ci Cabaletta z arii Qui la voce sua
soave z opery Purytanie. Tutaj linia melodyczna wyraza entuzjazm obtakanej bohaterki, jej
rado$¢, nadzieje, szalefstwo i oczekiwanie na spetnienie marzen. Mimo, iz pochody gam
maja kierunek zstepujacy, to jednak stale wznosza si¢ w progresji ku goérze, az do osiggniecia

ekstazy i euforii w punkcie kulminacyjnym: kadencji w taktach 125-26.

W arii Gildy z opery Verdiego Rigoletto pojawia si¢ jeden z najwspanialszych

fragmentow koloraturowych, ktory wyraziscie przestawia eufori¢, uniesienie zakochanej,
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naiwnej mtodej kobiety Gildy. Jej zachwyt, wrecz uwielbienie dla ukochanego, a nawet dla
jego imienia, pogtebia fakt, iz jest to mlodzieniec bardzo tajemniczy. Dlatego Gilda jest coraz
bardziej podekscytowana, a kolejne koloratury w arii ,,zaggszczone” sg w coraz drobniejszych
warto$ciach rytmicznych. W prezentowanym fragmencie mamy przyktad dtuzszej koloratury
o charakterze wokalizy, z wykorzystaniem interwalu seksty 1 prowadzeniem niejako dwoch

réwnolegtych melodii.

Przyktad 65, G. Verdi, Aria Gildy z opery Rigoletto, takty 36-41. Anaizowana
koloraturaw taktach:38-40

W Chinach nie istnige rygorystyczna definicja ,koloratury” jako elementu
muzycznego. Spiew falsetem w piesniach ludowych, zastosowanie jam rezonacyjnych w
utworach dramatycznych, wysoki $piew z opery syczuanskiej, mongolski urtyn duu, Huaer
z Qinghai, solowe kadencje w rytmicznym wypowiadaniu tekstu oraz solowe melodie w
folklorystycznych kompozycjach instrumentalnych posiadajg bardzo bogata kolorature. We
wspolczesnej chinskiej praktyce komponowania piesni koloraturowych gtownie uwypuklane
sa elementy narodowe i ludowe, przy jednoczesnym wykorzystaniu zachodniej techniki
kompozytorskigj.

Wydaje si¢, ze funkcja koloratury w omawianych utworach chinskich jest gtownie
funkcjg urozmaicenia, ozywienia linii melodycznej, upigkszenia i dodania jej atrakcyjnos$ci

dla stuchacza. Ilustruje gléwnie ruch, jego zmienno$¢, podazajac za tekstami, ktore zwykle
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opisujg pickno przyrody, $piew ptakow lub podejmuja tematyke ludows. Generalnie takze ma
charakter radosny i beztroski.

Na tym tle dzietem oryginalnym jest aria Bogini Gd autorstwa Shi Guang Nana,
w ktorej liczne ozdobniki oraz gamy i pasaze koloraturowe buduja semantyke utworu, tworzg
nastroje, bedace emanacja wne¢trza bohaterki. Budowa tej arii jest swobodna, a rodzaje
ozdobnikow wystepuja w funkeji ilustracyjnej (odglosy przyrody), badz tez oddajacej stany
emocjonalne bohaterki, albo wspottworza oryginalny koloryt nierealistycznej scenerii,
w ktorej rozgrywa si¢ akcja opery. W partii wokalnej] mamy wrecz nagromadzenie
réznorodnych ozdobnikdéw, znanych z tradycji europejskigj, ale zastosowanych w sposd jak
najbardziej swobodny. Sa tutaj: obiegniki, mordenty, przednutki, grupy przednutek, tryle,
fantazyjne pasaze oparte na kwintolowych grupach rytmicznych, liczne repetycje, dajace
w praktyce wrazenie tremolo, a takze znane z praktyki europejskiej chromatyczne przebiegi
gam. Zakres dzwigkéw arii jest bardzo szeroki, melodia wznosi si¢ i opada, najwyzszy
dzwigk to €3, najnizszy dX. W piesni wielokrotnie pojawiajg si¢ skoki melodii o oktawe,
widzimy to gtéwnie w takcie 17, 19 i 21. Pomig¢dzy taktami 39 a 42 melodia objawia si¢ jako
sekwencja arpeggio, kt@e przedstawia jakie$ zjawiska przyrody (na przyktad btyskawice),
bedace zarazem odbiciem stanu wewngtrznego Bogini Gor . Mozna je takze odczytaé , jako

obraz kretych , gorskich szlakow.
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Przyktad 66, Shi Guang Nan, aria Bogini G@, takty 39-44; Motywy melodyczno rytmiczne

zaokraglone w formie opadajaco — wznoszacej si¢

5.2.2 Roznice i podobienstwa w praktyce zdobienia melodii przez $piewakéow

Istota europejskiej koloratury jest ozdabianie dzwigkéw gtownej melodii. Bardzo
czgsto w ariach sopranu koloraturowego najpierw pojawia si¢ cze$¢ arii prezentujaca glowna
melodie, po jej zakonczeniu melodia znow si¢ powtarza, ale tym razem do glownej melodii
dodane sg ozdobne elementy melodyczno- rytmiczne. Pojawienie si¢ takich ozdobnikow po
pierwsze wzbogaca melodi¢ arii, czyniac ja pigkniejsza 1 bardziej urzekajaca; po drugie
uwypukla dojrzatos¢ oraz techniczne umiejetnosci wokalne $piewaczki. Taki sposob
ozdabiania melodii gldwnej pojawit si¢ w szczegdlnej formie muzycznej zwanej Arig da capo
1 uksztattowat si¢ w dojrzatej fazie europejskiego Baroku. Ozdabianie melodii bylo zadaniem
$piewakow, dlatego wnosili oni swoj wielki wktad w ostateczny ksztalt utworu. Musi€li
wykaza¢ si¢ znajomoscig zasad uzywania figur koloraturowych i ornamentow. Dopiero w tzw.
ztotym okresie bel canto, czyli w pierwszej potowie XIX wieku, zasadniczy schemat arii
solistycznej zmienit si¢. Jednak uksztalttowane w Baroku ozdobniki (ornamenty) stosowane
byly w dalszym ciggu. Tak wiec pewien system znanych ornamentow jest cecha
charakterystyczna muzyki bel canto.

Wspotczesni kompozytorzy chinscy w zasadzie wykorzystuja wszystkie znane z
muzyki zachodnigj figury koloraturowe i ozdobniki, ale stosuja je w sposob podkreslajacy
narodowy charakter pies$ni, najczgsciej te, ktore zblizone sa do muzyki tradycyjnej chinskiej:
szybkie przebiegi gamowe, tryle w zakonczeniach piesni, schematy rytmiczne, motywy w
artykulacji staccato, przednutki, ktde jednak w muzyce ch inskiej zwiazane sg ze specyfika
jezykowa, repetycje. Istnieje rdznica pomigedzy wykonawstwem tradycyjnym, a dzisiejszymi
wykonawcami wspotczesnych piesni artystycznych. Artysci — $piewacy tradycyjnych form
koloraturowych musieli zwykle postugiwac si¢ — podobnie, jak Spiewacy Zachodu w wiekach
XVII 1 XVIII, umiejetnoSciami improwizacyjnymi. Musieli wykazywaé si¢ duza
kreatywno$cig 1 umiejetno$ciag dopasowania $rodkow wyrazu (odpowiednich figur
koloraturowych) do wymogdv tekstdv utword w. Drzisiejszy wykonawca z reguly nie

improwizuje, ale w pewnym zakresie moze urozmaica¢ swoje wykonanie ornamentami.
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Na skutek ,,0zdabiania” melodii mozliwe jest nie tylko wzbogacenie kolorystyki
utworu, lecz takze ogdlnej ekspresji, co mocno oddzialuje na shuchacza. Dla przyktadu,
zastosowanie krotkiego i dlugiego trylu w arii Caro nome oraz piesni Maly ptaszku mdj

przyjacielu.
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Przyktad 67, G. Verdi, aria Gildy z opery Rigoletto, takty 19-22, krdkietrylei tryle

z przednutka krotka
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Przyktad 68, Maly ptaszku, moj przyjacielu, takty 54-55: zastosowanie dtugiego trylu

Saccato - ,,skaczacy dzwigk”, jest jednym z podstawowych sposob@v wydobycia
tonu w $piewie koloraturowym. Cwiczenie Staccato w $piewie koloraturowym jest
obowigzkowym ¢wiczeniem. Szczegdnie dla sopranu koloraturowego, kiedy wymagana jest
znacznie glebsza 1 potg¢zniejsza sita wsparcia oddechu dla wysokich dzwigkéw. W trakcie
$piewu staccato, za pomoca zamykania i otwierania gto$ni w czasie wznoszenia dzwigku,
przepona oraz migsnie brzucha gwaltownie przys$pieszaja swoja prace, z elastyczng silg rosng
1 kurczg si¢, co powoduje, iz dzwigck wyrusza z punktu skupienia rezonansu glowy przy
réwnoczesnym utrzymaniu aktywnego stanu wydawania dzwigkow. Tylko wtedy glos jest

elastyczny, skoncentrowany i nosny.
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To zagadnienie omoéwi¢ mozna na przyktadzie fragmentu z arii Belliniego.

Przyktad 69, V. Bellini, Aria Elwiry z opery Purytanie, takty 117-119

W trakcie wykonywania figury koloraturowel w artykulacji staccato w takcie 117
jama ustna powinna zachowywa¢ aktywnos$¢, ponadto gérna szczgka powinna znajdowac si¢
W pozycji uniesienia. Podczas $piewu wschodzacej gamy nalezy ustabilizowa¢ glos na
pozycji wydawania dzwigku, nie wolno zmienia¢ pozycji wydawania dzwigku wraz z jego
przemieszczaniem si¢ w gore. W momencie pojawienia si¢ staccato, glos musi zostac , kryty”
na wysokiej pozycji, nie wolno z powodu osiagni¢cia wysokiego dzwicku i jego Staccato
pozwoli¢ na rozproszenie dzwigku, nalezy by¢ skoncentrowanym, gdyz tylko w ten sposi
mozliwe jest przygotowanie si¢ do nadchodzacej duzej liczby przebiegow gamowych w
dalszej czeSci. Przebieg szybkich dzwigkow 1 skali w kadencji zawsze jest wazng czescig
sktadowsg S$piewu koloraturowego. Wprowadzenie w zycie plynnego legato Spiewu
koloraturowego wymaga od $piewaczki postugiwania si¢ energicznym glosem, zdolnosci do
jego swobodnego przebiegu w gore 1 w dot, zachowaniem spojnosci pomiedzy przebiegami
gam. Cwiczenie takiego fragmentu powinno zawieraé przebiegi w skali w gore i w dét od
wysokich 1 od niskich nut melodii, rownocze$nie nalezy za pomocg wsparcia jednolitego,
plynnego oddechu odnalez¢ punkt rezonansowy, kontrolowaé barwe glosu - tylko wtedy

mozemy prawidtowo zaspiewac kazda z fraz.

W utworze Alleluja Mozarta czgs¢ koloraturowa zbudowana jest z wielu szybko
przebiegajacych szesnastek, tak wiec najtrudniejszym elementem w wykonaniu tej piesni jest
opanowanie techniki szybkiego $piewu. Nie tylko oddech musi umozliwi¢ szybki przebieg,
kazda nut¢ nalezy $piewac doktadnie, co spowoduje, iz barwa glosu stanie si¢ tagodna,

wyrazna przy jednoczesnym zachowaniu wyrazistosci.
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Przyktad 70, W. A. Mozart, Alleluja z motetu Exsultate jubilate, takty 102-106

Podczas przygotowywania tego utworu, konieczne jest uzycie metody powolnego
¢wiczenia. Nalezy podzieli¢ skale, akcent jest pierwsza nuta kazdego taktu. W trakcie
¢wiczen na skali pottonowej priorytetem jest rozwigzanie problemu doktadnosci dzwigku.
Mozna najpierw skorzysta¢ z pomocy fortepianu, nastgpnie po kolei nasladowac¢ dzwigk
$piewem az do momentu perfekcyjnego opanowania jego doktadnosci, potem nalezy
zwigkszy¢ tempo. W trakcie ¢wiczen skali dzwieku konieczna jest cierpliwos¢, nalezy cigzko
pracowac, nie wolno przy niewyraznym s$piewie przechodzi¢ dalej. Réwnocze$nie podczas
wznoszenia dzwigku trzeba kultywowa¢ dobre nawyki, najpierw nalezy w umysle ustawic
nuty i1 doktadno$¢ ich wykonania na wlasciwej pozycji tak, iz po otwarciu ust natychmiast si¢
na niej odnajdg. Nie wolno si¢ waha¢ i by¢ niezdecydowanym, jak rowniez z obawy
akceptowac¢ ,,wystarczajacg doktadnos¢ dzwigku”. Nalezy upewnic si¢, iz oddech nie ,,opada’.
Po ¢wiczeniu przy pomocy tej] metody umiejetnosci $§piewu koloraturowego z pewnoscia

poprawig sie.

5.2.3 Ekspregamowy w chinskim i europejskim $piewie koloraturowym

Spiew za pomoca mowy przynosi nam rado$é oraz duchowe doznania. Spiew nie moze istnieé
rozlacznie z jezykiem. Poza uchwyceniem znaczenia stow tekstu $piewanej piesni konieczne jest
zZwr@enie uwagi na wymowe¢ w roznych jezykach. Ponizej przeprowadzg analiz¢ dla jezyka

wloskiego oraz chinskiego.

W wymowie w jezyku wloskim przyktada si¢ szczegdlng wage do czystego wymawiania
samoglosek oraz intonacji glosu. Samogtoska pelni wazng funkcj¢ w tgczeniu dzwiekow, uwazana jest

za ,,08” $piewanych dzwigkdw. Podczas wykonywania $piewnych fraz o stosunkowo szerokim
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zakresie dzwigku nalezy zwigkszy¢ koncentracje. Tekst arii Elwiry z opery Purytanie przedstawia
smutne i zranione uczucia targajace sercem Elwiry. Sukces wykonania arii nie zalezy wytacznie od
poruszajacego stuchaczy glosu, musi on jeszcze zosta¢ wypekliony emocjami. Tylko poprzez
doglebne zrozumienie tekstu mozliwe jest prawidlowe, doktadne zaprezentowanie nastroju utworu
i jego koncepcji artystycznej. W pierwszej czgsci arii partia $§piewana rozpoczyna si¢ od stow: Qui, la
VOCe SUO soave, nalezy zwrdci¢ uwage na wyrazne $piewanie potgczonych samogloseku —a- O -e—
u-a- O - a- e”®. Zachowujgc odpowiednia wymowe samogtosek nalezy takze doskonale
wycwiczy¢ zasady prawidtowej wymowy spotgtosek.

Podczas wykonywania pierwszej frazy w czesci cantabile, rozpoczynajacej si¢ od spotgtoski,
trzeba uwaza¢ na jej doktadne wyartykutowanie, wtedy nastgpujace po niej wymawiane samogtoski
utrzymuja wlasciwg pozycje. Ten wazny punkt umiejetnosci technicznych wptywa na plynnosé

muzyki i precyzyjno$¢ jezyka.

Przyktad 71, Aria Elwiry, Cantabile, takty 1-3

Pod koniec cabaletty brzmia stowa: Przyjdz ukochany, przyjdz do mnie, przyjdz do
mnie. Al jak najszybciej przyjdz do mnie! Przedstawiajg one znajdujaca si¢ w transie, wrecz
bliskg oblgkania, gtowng bohaterke Elwire. Czg¢s¢ koloraturowej kadencji utworu wymaga od
$piewaczki zrgcznego postugiwania si¢ glosem podczas wykonywania wysokich dzwigkow.
Nalezy w wysokiej tessiturze energicznie wykona¢ szybkie skale wschodzacych i
opadajacych szesnastek, konieczne jest odpowiednie uchwycenie tempa: szybko — wolno,
opozycji niskich — wysokich dzwiekéw, dynamiki oraz spr¢zystosci (odrebnosci kazdego
dzwigku). Tylko dzigki temu glos stanie si¢ jasniejszy, piekniejszy, zywszy, wyposazony w
potezng site no$na. Podczas wykonywania partii koloraturowej trzeba utrzymywac¢ wysoka
pozycje glosu, korzystaé z sity przepony do wyksztalcenia uczucia skocznosci i elastycznosci.

Nalezy utrzyma¢ stabilny oddech, ponadto odnalez¢ doktadny punkt wdechu, zachowac

¥ Wielkg literg oznaczono akcent w stowie
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spojnos¢ dzwiekow 1 aktywna postawe, w lepszy sposob wykorzysta¢ umiejetnosci techniczne

w celu interpretacji tekstu.

v v v
Przyktad 72, V. Bdllini, Aria Elwiry; cabaletta: takty 128-133

Jezyk chinski jest znacznie bardziej skomplikowany od jezykow poszczegdlnych
panstw Europy. Podczas wymowy w jezyku chinskim kazde slowo sktada si¢ z potaczenia
spotgtoski shengmu i samogtoski yunmu , shengmu mozemy rozumie¢ jak wioska spotgtoske,
natomiast yunmu jak samogtoske. Zgodnie ze starozytnymi chinskimi technikami $§piewu oraz
nowszymi chinskimi tradycjami, podczas $piewu potozony jest szczeg6lny nacisk na zasade:
»Stowa winny ciggna¢ melodig, wyrazne slowa - okragla melodia”, stad tez podczas
wykonywania chinskich pie$ni przy pomocy chinskich technik odczuwamy stosunkowo
ptaskie utozenie ust, male rozwarcie szczeki. Sg one w zasadzie otwarte poziomo, jedynie
przednia cze$é jamy ustnej jest zaangazowana. Spiewane w ten sposob chinskie pieéni sa
umieszczone w rezonansie przodu twarzy. Jednak barwa glosu bardzo czgsto staje si¢ zbyt
»ostra 1 piskliwa”, ,cienka” ,S$ci$nieta”, szczegodlnie podczas dykcji w wysokiej strefie
dzwigkow bardzo tatwo o bledy. Podobnie, jak w bel canto, powinnismy zwrdci¢ uwage na
samogtloski, czyli na spojnos¢ chinskich yunmu. Podczas ¢wiczen wpierw nalezy odlozy¢ na
bok spotgloski, konczy¢ melodie wytacznie przy uzyciu samogtosek, dopiero po odnalezieniu

uczucia spojnosci samoglosek dodajemy spotgtoski, a w swiadomosci ktadziemy szczeg6lng
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uwage na wymowe samogtosek. Na przyktadzie ostatniej frazy z Lipcowej {gki Shang De Yi,
w wysokiej strefie dzwickow pojawia si¢ problem niemozno$ci poprawnego wymoéwienia
chinskich stow. Gdyby opiera¢ si¢ wylacznie na tradycyjnej metodzie $piewu i dykcji
powstaloby uczucie ztego wykonania wysokich partii, emitowany dzwigk bylby pozbawiony
pickna, zbyt ostry i1 piskliwy, zbyt waski i1 bez elastycznos$ci. Naturalnie nie jest mozliwe
opieranie si¢ tylko na charakterystyczneg dla bel canto zasadzie stuzby spoélglosek wobec
samoglosek, w ten sposob dykcja stataby si¢ niewyrazna. Podczas ¢wiczen wspomnianej
partii mozna na poczatku skoncentrowac si¢ na wyéwiczeniu jej samoglosek.
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Samogtoski nalezy $piewaé zgodnie z melodig i rytmem, trzeba zwrdci¢ uwage na
pionowe ustawienie ust podczas dykcji samoglosek. Zapozyczajac z bel canto stan
»polowicznego =ziewania” nalezy wyolbrzymia¢ S$piewane samogloski. Po pltynnym
opanowaniu samogtosek nadchodzi czas na dodanie spdigtosek 1 zakonczenie nauki $piewu.
Dzigki tym krokom nie tylko uzyskujemy ,,wyrazne stowa 1 okragla melodi¢”, ale rowniez

unikamy niektorych bolaczek chinskiej metody §piewu.

53 Rozwazania na temat tendencji rozwoju chinskiej sztuki wokalnej S$piewu

koloratur owego

Poczawszy od drugiej polowy XX wieku, wraz z ekspansja muzyki popularne;j,
musimy zmierzy¢ si¢ z problemem, iz wywodzaca si¢ z Europy sztuka $piewu sopranu
koloraturowego powoli traci popularno$¢ i opuszcza rynek muzyczny. Liczba i jakos¢
utwordéw na sopran koloraturowy systematycznie spada, egzystencja sopranu znalazla si¢

w stanie wielkiego zagrozenia. Cho¢ chinski sopran koloraturowy wciaz znajduje si¢
w poczatkowym stadium rozwoju, to jednak wydaje sie, ze nie uniknie smutnego
przeznaczenia. Kwestia, jak pomyslnie pokonac te epoke przejsciows zadecyduje o witalnosci

odrodzonej sztuki chinskiego $piewu koloraturowego. Jest to problem, z ktérym musza
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zmierzy¢ si¢ wszyscy adepci sztuki wokalnej. Jestem zakorzeniona w Chinach, w krau
bogatym w muzyke ludowg i narodowa. Dzigki studiom nad bel canto posiadam dobre
zrozumienie chinskiego i zagranicznego $piewu koloraturowego. Po wielu latach nauki

u mistrzév muzyki oraz uczestnictwie w licznych konkursach oraz d yskusjach

z kolezankami wokalistkami sadze, 1z dalszy rozwo6j chinskiej sztuki S$piewu

koloraturowego powinien uwzgledni¢ wymienione ponizej elementy.

5.3.1 Zapozyczanie techniki bel canto promuje globalizacje chinskiego S$piewu
koloraturowego

Bel canto posiada wyjatkowy czar wynikajacy z jego unikalnej techniki §piewu. Jest to
wiedza nagromadzona 1 zintegrowana poprzez wysitek wielu pokolen, ktorej rozwoj
zaowocowal powstaniem kompletnego systemu szkoly $piewu. Z perspektywy edukacyjnej
bel canto przeksztalcito si¢ w naukowy przedmiot nauczania muzyki wokalnej. Bel canto
wymaga od wokalistdv i wokalistek bogatej ekspresji, zmiennyc h, bogatych barw w procesie
wykonania, umiejetnosci wykorzystania pelnego efektu rezonansu. Bel canto postrzega
ludzkie cialo jako instrument muzyczny, ktéry po przej$ciu przez rygorystyczny trening, stuzy
energicznie i swobodnie prezentacji $piewu koloraturowego oraz innych skomplikowanych,
arcytrudnych umiejetnosci. Ta oficjalna wiedza na temat metod wydawania dzwigkow jest
zgodna z naukowymi zasadami, umozliwiajagc w maksymalnym stopniu zmniejszenie
obcigzenia strun glosowych oraz skutecznie wydtuzajac ich zywotnos¢.

Wspoltczesne chinskie dzieta koloraturowe zaczely powstawaé poczawszy od drugiej
polowy XX wieku, a wraz z rosngcg wymiang kulturowa pomiedzy Chinami a Zachodem,
stopniowo zwigksza Si¢ poziom ich uznania, a takze zainteresowania publiczno$ci. Z tych
powoddéw pilng potrzeba jest uksztalttowanie stylu §piewu cechujacego si¢ wyrazng narodowsq
charakterystyka i tak, jak w przypadku zachodniego bel canto, naukowym systemem emigji
dzwigkdw 1 ¢wiczen S$piewu, aby promowac chinskie dziela koloraturowe na arenie

mig¢dzynarodowe;.

5.3.2 Ksztaltowanie si¢ nowego stylu chinskich piesni koloraturowych jako wynik

polaczenia dorobku bel canto ze specyfika muzyki chinskiej

Komponowanie jest fundamentem dla $piewu, jest wyrazem pragnienia stworzenia
pickna. Spiew to rzeczywista manifestacja komponowania, jest on zdolny do przedstawienia

wszystkich odcieni codziennego zycia. Jezeli zalozymy, iz $piew jest przekazang ludzkosci
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dziedzing sztuki, ktérej nie moze zabrakna¢, to komponowaniu przypada pionierska rola we
wprowadzaniu tej sztuki w zycie. W kazdym utworze muzyki wokalnej stowa, melodia,
harmonia, kazdy fragment stanowig zwarta calo$¢, ktéra od momentu narodzin, poprzez
artystyczne wykonanie i odbid stuchaczy, osigga sublimacje, wprowadzajac w zycie warto$ci
estetyczne. Styl tworzenia utwordv na sopran koloraturowy zawiera pragnienie uzyskania
picknej poetyki melodii, ukazania pigkna narodowego stylu oraz pigkna swobody i dynamiki.
Wisrdd tych pragnien dazenie do poetyckiego pigkna to odwieczny motyw w tworzenia dziet
koloraturowych z narodowg cechg. W rzeczywistej praktyce artystycznej nalezy speini¢ dwa

nastepujace postulaty:

Po pierwsze: melodia musi posiadaé poetyckie pigkno. Dazenie do poetyckiego
pigkna jest celem kazdego kompozytora, jakkolwiek tego typu dazenia zasadniczo zalezg od
epoki zycia kompozytoréw i ich kultury. Bellini napisal ari¢ na sopran koloraturowy Qui la
voce sua soave jako utwor liryczny, o pigknej melodii z odrobing melancholii, ptynnie
opowiadajacej o delikatnej, czulej bohaterce. Bellini dodaje pozornie prostym melodiom
troche mglistosci, taczac liryzm i1 romantyzm w cato$¢, w pelni prezentujagc umiejetnosé
znakomitego opisu uczu¢ i nastrojow bohaterow, podkreslajac w ten sposob styl XIX-
wieczne]j szkoty romantycznej. Podobnie Verdi dazyt do osiagniecia poetyckiego pigkna, na
przyktad w arii Caro nome... Jj pigkna, petna wdzigku melodia przedstawia zywy wizerunek
delikatnej, mitej, niedojrzatej, nie§wiadomej mtodej dziewczyny. Styl chinskich kompozycji
koloraturowych, jak i styl Verdiego, wspolnie daza do osiagnigcia rzeczywistej, pigknej
poetyki melodii. W Lipcowej fgce, Walcu wiosenng] bryzy za pomocag radosnej, ciepte,
nieskrgpowanej melodii, zostat w peilni zamanifestowany chinski styl melodyczny
,»poetyckiego obrazu”.

Po drugie: elementy ludowe chinskich grup etnicznych musza byé¢ uwypuklone.
Po przeprowadzeniu giebokich badan i1 analiz nad elementami ludowej kultury widzimy, iz
stworzone dziela posiadaja bardzo bogaty, folklorystyczny styl. Pryncypium tworczym
chinskich kompozytorow winno by¢ wprowadzenie ludowego uroku do dziet na sopran
koloraturowy. Kazda narodowos$¢ posiada wiasne, specyficzne elementy kultury, czyni to
chinskie dzieta na sopran koloraturowy zréznicowanymi pod wzgledem cech etnicznych.

W utworze na sopran koloraturowy Piesniarka Maira Hu Ting Jianga uzyte sa elementy
kazachskiej muzyki ludowej, odbijajac na tym utworze glebokie narodowosciowe pigtno.
W Lipcowej fgce Shang De Yi zastosowat styl §piewu koloraturowego z Xinjiangu, rysujac

realistyczny, wyrazny, bogaty w urok narodowosciowy muzyczny portret. Podsumowujac
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wprowadzenie do swoich dziet czaru muzyki folklorystycznej i ludowej, pogon za ideatem,
ofiarowanie ludziom wyobrazni i tesknoty, s3 wspolnymi dazeniami chinskich
kompozytoréw. Chinscy kompozytorzy, zgodnie z swoimi estetycznymi tradycjami i
nawykami muzycznymi, w naturalny sposéb wprowadzaja do melodii ludowych pie$ni
techniki koloraturowe, czynigc dzieta na sopran koloraturowy nie tylko wyjatkowymi pod

wzgledem artystycznym, jednoczes$nie przestawiajgc wyrazne regionalne i etniczne cechy.

5.3.3. Budujac droge rozwoju dla chinskiej sztuki koloraturowej

Sztuka narodowa tylko pod warunkiem wchianiana lub bycia wchianianym staje sie
pozytywnym dobrem Swiatowej sztuki, Swiatowa sztuka zawsze sklada sie zespotu dusz wielu

naroddv . 4

Kwestia, w jaki sposob sztuka chinskiego $piewu sopranu koloraturowego wyzwoli si¢ z
narodowych ram, zostanie wchtonigta przez Swiatowa sztuke stajac si¢ jej organiczng czgscia,
jest obecnie kluczowym zagadnieniem dla rozwoju wspotczesnej sztuki koloraturowe w
Chinach.

Sztuka jako nieodlgczna czesé Zycia, przypomina samo zycie, musi sie zmieniac.”

Innowacje sa gléwna metoda rozwoju 1 przeobrazen sztuki, innowacje nie o0znaczaja
catkowitego porzucenia dotychczasowych wzorcow, lecz osiagniecie celu, ktorym jest, na
bazie pierwotnych elementdw, poprzez ich ciagte udoskonalanie w celu lepszej adaptacji do
spotecznej gospodarki, kultury popularnej, zdobycie wielkiego uznania i sity oddzialywania w
spoteczenstwie. Owe ciaglte udoskonalanie obecnie koncentruje si¢ na fuzji muzyki
popularnej z tradycyjna sztuka muzyki ludowej. W roku 2008 odbyta si¢ trzynasta edycja
Grand Prix Mtodych Spiewakéw. Konkurs ten miat charakter ogélnokrajowy oraz byt
transmitowany przez kanat centralnej telewizji. Pie$n przeznaczona na sopran koloraturowy
Piesniarka Maira zostala zaprezentowana ogdlnokrajowej publicznosci, umozliwiajac jej
bezposrednie obejrzenie wystgpu oraz poznanie tej formy $piewu. Zaprezentowane pozniej
Wariacje wiosenngy bryzy oraz Olsniewajgce lustro wprowadzily do swojego
akompaniamentu bardzo duzo elementow muzyki popularnej. Spotkato si¢ to z pozytywna

reakcjg chinskiego §wiata sztuki, spoteczenstwo zaczgto spogladac na sopran koloraturowy

74 Paul Henry Lang Historia XIX wiecznej europejskig kultury i muzyki , ( The History of XIX century Culture
and Musiv of Europe) ,Beijing: Wydawnictwo Ludowo Muzyczne, 1982 str. 274

5 Zhong Zi Lin Przeglgd Wspétczesnej Muzyki Zachodu (Overview of Western Modern Music, Beijing:
Wydawnictwo Ludowo Muzyczne, 1991 str. 82
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z niespotykanym wczesniej, wielkim zainteresowaniem. Mozna to okresli¢ mianem wielkiego
przetomu w trwajacym od lat siedemdziesigtych XX wieku rozwoju chinskiej sztuki sopranu
koloraturowego, jak réwniez satysfakcjonujacym wynikiem fuzji z muzyka popularna, co
udowodnito, iz tego typu innowacja jest mozliwa. Potaczenie z muzyka ludows jest obecnie
kierunkiem rozwoju chinskiego sopranu koloraturowego, jak na przyktad powstata jako
aranzacja piesni ludowej z Yunnan piesn Gniazdo wrdli . Piesn ta zachowuje lokalny dialekt

i melodig, nie brakuje jej tez stylu koloraturowego. Uwazam, iz skoncentrowanie rozwoju
chinskiej sztuki koloraturowej wylacznie na tych dwu aspektach jest dalece niewystarczajace,
nalezy bowiem rozszerzy¢ horyzonty mys$lenia. Powinny one przenikaé wszystkie domeny
artystycznej tworczosci, jak na przyktad dzieta filmowe i telewizyjne. W krajach zachodnich
mamy juz udane przyklady zastosowania koloratury, na przyktad w filmie Pigty Element
znajduje si¢ aranzacja arii || dolce suono z opery Gaetano Donizettiego Lucia di Lammermoor.
Ten fragment Koloraturowy stanowi wazny moment w rozwoju fabuty filmu, stajac si¢ jego

niezapomniang sceng.
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WNIOSKI

Bel canto wywodzi si¢ z Wtoch, posiada bardzo glgbokie tto kulturowe i historyczne.
Poprzez setki lat rozwoju przeksztalcito si¢ w rozbudowany system sztuki wokalnej, ktory
przejawia si¢ w ariach operowych, pieSniach artystycznych, dzietach sakralnych, aby
nastepnie rozpowszechni¢ si¢ na catym globie, wywierajac wielki wplyw na swiatowg kulture
muzyczng. Spiew koloraturowy jest jedng z wyjatkowych elementdv techniki bel canto. W
trakcie jego rozwoju i asymilacji z muzycznymi wilasciwosciami poszczegdlnych krajow,
powstato wiele klasycznych arii koloraturowych oraz piesni artystycznych, zajmujgcych
kluczowe migjsce w procesie nauki muzyki wokalnej, a takze w dziedzinie przedstawien
scenicznych.

Chinskie kompozycje koloraturowe w procesie komponowania, jak i wykonywania,
sg oparte na podstawach bel canto, taczac ze sobg styl europejskich dziet koloraturowych z
elementami chinskiej muzyki ludowe;j i tradycyjnymi pie$niami. Tworzac nowe oblicze sztuki
bel canto, nowy styl piesni koloraturowej, staja si¢ czeScig sktadowsg $wiatowej kultury
muzyczng.

Technika koloraturowa europegjskiego bel canto do$wiadczyta rozwoju od
wirtuozowskich popisév w epoce Baroku do $wiadomego prezentowania nastrojév i emocji
bohaterow opery zgodnie z zatozeniami jej fabuty. W ten sposéb europejskie dzieta na sopran
koloraturowy wytworzyly bardzo szeroki repertuar. Odgrywa to kluczowa role w rozwoju
sztuki sopranu koloraturowego. Chinskie dziela na sopran koloraturowy rozpoczynaja swoja
droge w latach siedemdziesigtych XX wieku. Mimo, iz jest to krdka historia zaledwie
kilkudziesigciu lat, pojawito si¢ juz wielu wybitnych kompozytoréw 1 wiele wartosciowych
utwordv. Niestety melodie koloraturowe cechuje bardzo wysoki poziom trudnosci
techniczngj, jak chocby operowanie glosem w bardzo wysokig tessiturze (w wielu z piesni
melodia wznosi si¢ do c3, a nawet wyzej). Doprowadzito to do powstania w Chinach
problemu braku wystarczajgcego repertuaru do wykorzystania w procesie edukacji. Przede
wszystkim w repertuarze dla poczatkujacych i $rednio-zaawansowanych wokalistek
zngjdujemy bardzo niewiele chinskich piesni koloraturowych wykorzystujacych nizsza
tessiture. Tak wige studentki podczas nauki bardzo czesto staja przed problemem braku
odpowiedniego materiatlu do ¢wiczen. Prowadzi to do sytuacji, ze adeptki sztuki wokalnej
moga wylacznie uczy¢ si¢ $piewu europejskich kompozycji wokalnych na sopran
koloraturowy. Ponadto przedstawiona sytuacja bardzo niekorzystnie wplywa na popularyzacjg

chinskich dziet koloraturowych wsréd szerokiej publicznosci.
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W ciggu ostatnich lat pie$ni takie jak Piesniarka Maira czy \Walc wiosenng bryzy,
spotkaty si¢ z uznaniem amatorow $piewu. Niestety ich poziom techniczny jest bardzo trudny,
a zatem wigkszo$¢ zwolennik@v piesni koloraturowych moze ich wytgcznie stuchaé, co
bardzo ostabia oddziatywanie chinskich dziet koloraturowych na szeroka publicznos$¢. Stad
tez Chiny pilnie potrzebuja repertuaru koloraturowego do zastosowania jako podstawowego
materialu dydaktycznego w nauce i odpowiedniego do popularyzacji w spoteczenstwie.

Studium pordvnawcze na temat zachodniej i chinskiej sztuki $piewu sopranu
koloraturowego od zawsze jest trudnym zagadnieniem, czego do$wiadczylam w trakcie
pisania powyzszej pracy. Podobienstwa i r6znice w komponowaniu oraz wykonywaniu pies$ni
koloraturowych nie znajduja si¢ w stanie izolacji, lecz sa ze soba powigzane. Mimo to,
starfam si¢ przedstawi¢ zagadnienie na poziomie teorii i praktyki w oparciu o wtasne badania,
stawiajac sobie za cel promocje chinskiej sztuki koloraturowe;.

Powyzsze studium napisatam na podstawie doswiadczen z nauki $piewu bel canto
u profesor Katarzyny Suskiej, lektury duzej liczby przeczytanych pozycji i materiatow, jak
réwniez osobistego doswiadczenia kilkunastu lat praktyki artystycznej oraz naukowej. Jest to
rezultat potaczenia teorii muzyki wokalnej ze $piewem 1 praktyka dydaktyczng. Mam nadzieje,
7ze moja praca jest w stanie dostarczy¢ inspiracji europejskiej szkole muzyki wokalnej

dzialajacej w Chinach w zakresie artystycznym i dydaktycznym $piewu koloraturowego.
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