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Wstep

Przedmiotem niniejszej pracy jest nieznane w Polsce dzielo tworcow chinskich,
Huang Zi, Lin Shengxi, Wei Hanzhanga z poczatkéw XX wieku, pierwsze chinskie
oratorium Song of Eternal Sorrow, w nowej aranzacji, dokonanej w 2022 roku przez
Beate Wroblewska. Pierwotne dzieto, inspirowane stynnym w Chinach poematem Bai
Juyi z dynastii Tang (618-907), opiewa w dziesieciu czeSciach tragiczne losy cesarza
Tang Xuanzonga i jego konkubiny Yang Yuhuan, roku w obliczu zagrozZenia panstwa.
Utwor powstal w 1932 roku, dzigki wspolpracy przyjaciot, kompozytora Huang Zi i
librecisty Wei Hanzhanga, a dokonczony zostat w 1971 roku przez wychowanka Huang
Zi, kompozytora Lin Shengxi. Kompozytorka Beata Wroblewska przystepujac do pracy
nad nowg aranzacja, dodata do istniejacych dziesigciu czeéci utworu, oparta na motywach
kompozycji Introdukcje¢ oraz zinstrumentowala utwor do tej pory przeznaczony dla
solistow, choru i fortepianu, ktory od tej pory angazuje solistow, chor 1 orkiestre.

Nadrzednym celem niniejszej pracy jest przedstawienie oratorium Song of Eternal
Sorrow, szeroko znanego jedynie chinskiej publicznosci, takze polskim melomanom.
Dzieto to, dzicki nowej szacie dzwickowej, stworzonej przez Beatg Wroblewska, ma
szans¢ zyskac rozgtos takze poza granicami Chin, a zapoznanie przysztych wykonawcow
tego dziela z jego problematyka i wykonanie koncertowe z udziatem polskich artystow, z
pewnoscia przyczyni si¢ do jego popularyzacji.

Praca sktada si¢ z czterech rozdzialéw, wstepu i podsumowania. Rozdzial pierwszy
przedstawia histori¢ rozwoju formy oratorium na §wiecie i w Chinach. Rozdziat drugi
poswiecony zostal omdOwieniu strony literackiej dzieta. W rozdziale trzecim dokonano
dogtebnej analizy budowy formalnej oraz podstawowych elementow muzycznych w
nowej wersji utworu autorstwa Beaty Wroblewskiej. Rozdzial czwarty natomiast stanowi
omoéwienie dostrzezonych w pracy nad utworem probleméw wykonawczych. Do pracy
dotagczona zostata bibliografia oraz aneksy: sylwetki twoércow, materiaty graficzne
dotyczace koncertu, tekst kompozycji w tlumaczeniu na jezyk polski, wymowa tekstu
chinskiego, spis przykladow muzycznych, spis tabel, refleksje Beaty Wroblewskiej na

temat aranzacji, program dzieta artystycznego, partytura utworu Beaty Wroblewskiej na



nos$niku elektronicznym - pendrive, praca doktorska — dzieto artystyczne na ptycie DVD
1 no$niku elektronicznym - pendrive oraz zapis pracy doktorskiej w jezyku polskim i
angielskim na nos$niku elektronicznym - pendrive.

Do podstawowych metod badawczych shuzacych omowieniu problematyki
niniejszej pracy doktorskiej nalezala metoda analizy pi$miennictwa, czyli poznanie
zrddet historycznych w postaci tekstu i muzyki oryginatu, analizy tekstu stownego i
materialu muzycznego w nowym utworze, a takze metoda poréwnawcza oryginatu z
nowa wersja utworu. Wielce przydatna okazata si¢ metoda opisowa, ktéra postuzono si¢
dodajac do pracy informacje biograficzne, dotyczace tworcow, a takze umieszczajac w
niej histori¢ rozwoju formy oratorium. Przywotujac problemy wykonawcze, ktoére
pojawily si¢ podczas przygotowania wykonania utworu, uzyto metody syntezy wnioskow.

Autorka pragnie wyrazi¢ serdeczne podzigkowania kompozytorce, Pani dr hab.
Beacie Wroblewskiej za opracowanie pigknego utworu, ktory w Chinach jest szeroko
znany 1 czgsto wykonywany w wersji z fortepianem. Wielkie podzigkowania kieruje
réwniez do Choru 441 Hz i jego dyrygentki Pani dr hab. Anny Wilczewskiej oraz
czlonkéw orkiestry zaangazowanej do projektu we wspolpracy z Neo Quartet pod
dyrekcja Pani dr hab. Karoliny Pigtkowskiej-Nowickiej, jak rowniez do solistow: Pani
Agnieszki Nurzynskiej i Pana Damiana Giczewskiego. Szczegolnie serdecznie wyrazy
wdzigcznosci nalezg si¢ takze akompaniatorom na zajeciach dyrygentury za wiele lat
wspolnej pracy, Pani Roksanie Szreder i Panu Tomaszowi Joczowi, Pani Marii Ueno za
pomoc w thumaczeniu poezji chinskiej na jezyk polski.

Wyjatkowe slowa podzigkowania autorka kieruje do dwojga promotordéw, prof. dr
hab. Waldemara Gorskiego oraz dr hab. Anny Wilczewskiej, za wieloletnia opieke
artystyczng, wsparcie okazane na kazdym etapie edukacji 1 tworzenia niniejszej pracy
oraz wiele cennych uwag i sugestii podczas prob z solistami, chorem 1 orkiestra podczas

przygotowania wykonania koncertowego.



Rozdzial I. Tworczos¢ oratoryjno-kantatowa w XX i XXI wieku

Oratorium i kantata to formy wokalno-instrumentalne, ktore cieszyty si¢ szczegdlng
popularnos$ciag w czasach baroku, a apogeum swojego rozkwitu osiaggnety w okresie
p6znego baroku. W pozniejszych wiekach tworczos¢ oratoryjno-kantatowa bezpowrotnie
utracita swojg wiodaca pozycje. Zostala ona wyparta przez bujnie rozwijajaca si¢ opere,
a nastgpnie rowniez przez operetke i musical. Jedna z przyczyny utraty popularnosci
przez te formy byt typowy dla nich brak scenografii, wykwintnych kostiumoéw oraz gry
aktorskiej.! Oratorium i kantata w przeciwienistwie do opery nie dzielity si¢ na kolejne
sceny, a fragmenty choralne dominowaly nad solowymi. Tres¢ oratoriow i kantat rowniez
podlegala pewnym ograniczeniom, skupiajac si¢ zasadniczo (cho¢ niewylacznie) na
watkach religijnych. W konsekwencji formy te przestaly w pewnym momencie

zaspakaja¢ potrzeby zarowno nowych pokolen tworcow jak i odbiorcow tych dziet.

1.1. Tworczos¢ oratoryjno-kantatowa w historii muzyki europejskiej

Korzenie twoérczo$ci oratoryjno-kantatowe] siegaja czasé6w $redniowiecza.
Uprawiano wowczas takie formy muzyczne jak motet, lauda czy pastorale, w ktorych z
pomoca muzycznej narracji, o mniej lub bardziej dramatycznym charakterze, wyrazano
tre$ci zwigzane bezposrednio z kultem religijnym. To witasnie w tych kompozycjach
nalezy doszukiwac si¢ poczatkdbw muzyki oratoryjno-kantatowej. Jej rozkwit 1 upadek
byty $cisle zwigzane z sita oddzialywania czynnikdw koscielnych na twdrczosé
muzyczng. Gdy wptyw ten zaczat stabna¢, zmniejszata si¢ rownocze$nie popularnos¢ i
znaczenie muzyki oratoryjno-kantatowej. Pod wptywem nowych pradéw ideologicznych
kompozytorzy uznali ten rodzaj muzyki za archaiczny i przestarzaty.

Niespodziewanie w potowie XX w. tworczos¢ oratoryjno-kantatowa zaczela
rozkwita¢ ponownie. Oczywiscie miata ona zasadniczo odmienny charakter od oratoriow

1 kantat czasoOw baroku. Nawigzywanie wprost do tradycji poprzednich stuleci zdarzato

! Shen Xuan, Gu Wenxian, Tao Xin, Xifang yinyueshi jianbian (Krotka historia muzyki Zachodu),
Wydawnictwo Szanghajskie Muzyczne, Szanghaj 2015, s. 112. L. &3 FEE, (P53 RS
Gw), LUEESRHACAE, I 2015, 3112 L.



si¢ bardzo rzadko. Tre$¢ dwudziestowiecznych kantat i oratoridow miata czesto charakter

swiecki. Niektore z tematdw zostaty na potrzeby tworczosci oratoryjno-kantatowej uzyte

po raz pierwszy. Tematyke wspotczesnych oratoriow i kantat mozna podzieli¢ na cztery
kategorie:

1. wybitna posta¢, na przyktad Erik Satie Socrate? (1920), Arthur Honegger Jeanne
d'Arc Au Biicher® (1935), posta¢ mitologiczna, na przyktad Igor Strawinski Oedipus
rex* (1927),

2. tematyka polityczna, na przykiad Michael Tippetti A Child of Our Time> (1944),
Dymitr Szostakowicz Piesn lasow (1949), Sergiusz Prokofiew Na strazy pokoju
(1950),

3. problematyka filozoficzna, na przyklad Das unaufhorliche ¢ (1931) Paula
Hindemitha,

4. problematyka religijna (indywidualna reinterpretacja tradycyjnych tropoéw i
motywow religijnych), na przyktad niedokonczone dzielo Arnolda Schoenberga Die
Jakobsleiter odwotujace sie do Biblii (1917)7, a takze Pasja Wedtug sw. Lukasza®
Krzysztofa Pendereckiego (1966).

W XXI w. zakres tematyczny ulegt dalszemu zréznicowaniu. Przyktadem jest dzieto
Wadada Leo Smitha Pure love. An Oratorio of Seven Songs (2019) oraz kompozycja
Beaty Wroblewskiej Song of Eternal Sorrow (2022), ktora jest tematem niniejszej
dysertacji. Jak wida¢, muzyka oratoryjno-kantatowa zawsze byla pochodng

zainteresowan, dominujacych wsrod tworcow danej epoki.

2 Samuel N. Dorf, Erik Satie's Socrate (1918), Myths of Marsyas, and un style dépouillé, Obecna
muzykologia, Nowy Jork 2014, nr 98.

3 James A. Altena, Jeanne d'Arc Au Biicher, Fanfare: Magazyn dla powaznych kolekcjonerow plyt, Tenafly
2012, t. 36, nr 2, s. 382-384.

4 Jennifer Lewin, An overview of Oedipus Rex, In Drama for Students, Detroit, MI: Gale. Gale Literature
Resource Center, hasto: "An overview of Oedipus Rex", dostep dnia 12.10.2021.
https://link.gale.com/apps/doc/H1420006074/LitR C?u=xmué&sid=bookmark-LitR C&xid=b2ae905a.

5 David Clarke, Tippett: 'A Child of Our Time' Kenneth Gloag, [w:] Muzyka i listy, Wydawnictwo
Uniwersytetu w Oxfordu, Oxford 2001, t. 82, nr 2, s. 341-344.

® D. B. Sands, The Polemic of Gottfried Benn's Oratorio Das Unaufhérliche, [w:] Monatshefte,
Wydawnictwo Uniwersytetu w Wisconsiniu, Wisconsin 1972, t. 64, nr 1, s. 2-14.

7 Mark Berry, Arnold Schoenberg's "Biblical Way": From “Die Jakobsleiter” to "Moses Und Aron.", [w:]
Muzyka i listy, Wydawnictwo Uniwersytetu w Oxfordu, Oxford 2008, t. 89, nr 1, s. 84-108.

8 Pasja Wedlug sw. Lukasza https://culture.pl/pl/dzielo/krzysztof-penderecki-pasja-wedlug-sw-lukasza;
https://culture.pl/pl/wydarzenie/pasja-wedlug-sw-lukasza-krzysztofa-pendereckiego, hasto: "Pasja wedlug
$w. Lukasza", data dostgpu 29.09.2022.



Na przestrzeni wiekow zmienial si¢ tez jezyk muzyczny kantat i oratoriow. P6zny
romantyzm i neoklasycyzm miaty wyrazny wplyw na wzbogacenie tego jezyka.

Po pierwsze, tradycyjna tonalno$¢ i zwigzana z nig harmonia funkcyjna zostaty
rozbudowane za pomocg takich technik kompozytorskich jak chromatyka,
dysonansowo$¢, paralelizm, politonalno$¢®. Te nowatorskie techniki zostaty zastosowane
w dzietach takich jak Oedipus rex (1927) Igora Strawinskiego, czy Jeanne d'Arc au
bucher (1935) Arthura Honnegera.

Po drugie, podjeto proby zastosowania zupetnie nowego, odrzucajacego tradycyjna
tonalnos$¢ jezyka dodekafonicznego, wypracowanego przez Arnolda Schoenberga.
Przyktady dziet tego typu to Die Jakobsleiter (1917) A. Schoenberga oraz Wandlungen
Josefa Matthiasa Hauera (1928).

Wazna rol¢ w unowocze$nianiu i wzbogacaniu muzyki oratoryjno-kantatowej
odegrali tworcy wschodnioeuropejscy, zwlaszcza Sergiusz Prokofiew, Dymitr
Szostakowicza oraz Jurij Szaporin.

Dhuga historia rozwoju formy i liczne innowacje na gruncie jezyka muzycznego,
ktére dokonaty si¢ zwlaszcza w XX w., wszechstronnie wzbogacity muzyke oratoryjno-
kantatowa. Dzigki temu oratorium jako forma twdrczo$ci muzycznej wcigz jest przez
kompozytorow uprawiana. Stanowi ona dowod na nieprzerwang cigglo$¢ pomigdzy
odlegta przesztoscia muzyczng a czasami wspotczesnymi. I cho¢ pewne fundamentalne
cechy muzyki oratoryjno-kantatowej nie ulegty zmianie, to wspotczesne kompozycje pod

wzgledem formalnym, jak 1 tre§ciowym cechuje niezwykle bogactwo i oryginalno$¢.

° Liu Yiding, Ershi shiji qingchangju de fazhan gakuang (Krétki kurs historii muzyki kantatowo-
oratoryjnej w XX wieku), [w:] Yihai, Instytut Badan nad Sztuka Prowincji Hunan, Rensha 2013, nr 1, s.
42, X1, (BRI DL, ME (ZH) 2013 55 1 4, £V WIFE 2R
It 5 42 T,



1.2. Rozwoj oratorium chinskiego w ujeciu historycznym

Muzyka europejska zaczgta rozpowszechnia¢ si¢ w Chinach poczawszy od 1840
roku. Dotyczylo to rowniez takich form tworczosci muzycznej jak oratorium i kantata.
Systematycznej popularyzacji muzyki europejskiej sprzyjala aktywno$¢ misjonarzy
chrzescijanskich, rodzimy ruch modernizacyjny (chin. Yangwu pai), ktéry postulowat
wprowadzenie w kraju nowoczesnej edukacji, obejmujacej takze ksztalcenie w zakresie
muzyki!®, a takze patriotyczne wzmozenie czasoOw wojny chinsko-japonskiej (1937-
1945), ktore przejawialo si¢ na przyktad w masowej akcji $piewania piesni
patriotycznych. Duza popularno$¢ uzyskata muzyka choéralna, ktora rozkwitata
niezaleznie od przemian spoteczno-politycznych wstrzasajacych wspolczesnymi
Chinami. Na przetomie XX 1 XXI w. wzrosto zainteresowanie europejska tradycja
muzyki oratoryjno-kantatowej. Nowe pokolenie tworcow, pedagogdéw 1 badaczy
poswiecito wiele uwagi historii 1 rozwojowi $rodkdw wyrazu w tego typu tworczosci
muzycznej. Wielu z nich podejmowato wysitki na rzecz sinizacji tych form, ktéra, jak
wierzyli, mogtaby postuzy¢ do petniejszego i bardziej przekonujacego wyrazenia ducha
kultury chinskiej oraz zobrazowania zycia narodu chinskiego. Dazyli oni jednoczesnie do
syntezy zachodniej i rodzimej tradycji muzycznej. Pomimo dtugiej i burzliwej historii
rozwoju oratorium i kantaty, formy te wciaz oferuja tworcom chinskim szerokie pole
artystycznej ekspresji.

Rozwdj tworczosci oratoryjno-kantatowej w Chinach mozna podzieli¢ na cztery

etapy:

1.2.1. Etap poczatkowy

Jak wspomniano wyzej, muzyka oratoryjno-kantatowa upowszechnita si¢ w
Chinach dzigki dziatalno$ci misjonarzy chrzescijanskich. Wielka, zlozona forma
(wielogltosowe choéry z akompaniamentem zespolu instrumentalnego), rozbudowana

obsada i réznorodne tresci przy braku wyraznej narracji dramaturgicznej, cechujaca te

10 Yangwupai (pl. Ruch samoumocnienia). Wyksztalcit si¢ po Il wojnie opiumowej (1860 r.) przede
wszystkim wsrod klas rzadzacych. Jego hastem przewodnim bylo absorbowanie zdobyczy cywilizacji
zachodniej przy zachowaniu chinskiej "esencji", tj. kultury i ideologii.



dzieta, byly czynnikami, ktére wzbudzaly szczegélne zaciekawienie rodzimej
publiczno$ci. Poczatkowo kompozycje tego typu byly znane tylko w waskim krggu
stuchaczy. Stopniowo zaczeto je rowniez wykonywaé w kosciotach i1 innych miejscach
kultu religijnego. W ten sposdb zaprezentowano publicznos$ci chinskiej Mesjasza Georga
Friedricha Haendla czy Eliasza Feliksa Mendelssohna. W p6zniejszym okresie zostaty
one nawet przetlumaczone na j¢zyk chinski. Jednak z uwagi na duze ro6znice kulturowe,

rozpowszechnienie tego typu muzyki w Chinach przebiegalo w ograniczonym zakresie.

1.2.2. Pierwsze proby sinizacji

W latach 20. 1 30. XX wieku upowszechniata si¢ w Chinach dziatalno$¢ piesniarsko-
choralna, czgsto motywowana wzglgdami patriotycznymi. Znajomo$¢ muzyki zachodniej
zwigkszata si¢ po powrocie do kraju kolejnych grup muzykow, studiujacych za granica.
To oni potozyli podwaliny pod nowoczesne chinskie szkolnictwo muzyczne. Do
czolowych postaci tego okresu nalezg Zhao Yuanren (zastynat nie tylko jako muzyk, ale
tez jako matematyk i lingwista), Huang Zi oraz Xian Xinghai (7he Yellow River Cantata
z 1938 r.). Donioste znaczenie miata oryginalna kompozycja Huang Zi Song of Eternal
Sorrow'!. Byl to pierwszy, wiekszych rozmiarow utwor tego tworcy napisany po jego
powrocie do Chin z Ameryki 1 jednocze$nie pierwsze oratorium napisane przez
kompozytora chinskiego. Nie byta ona prostym powieleniem zachodnich wzorcow, ale
proba wlaczenia w dzieto rodzimych pierwiastkéw muzycznych. Podobne proby podjeli
nastepnie tacy kompozytorzy jak Chen Tianhe (oratorium Heliang huabie z 1942 r.)!?
oraz Lu Huabai (Baisha xianjin oraz Krol Yu zatrzymuje powodz z 1at 1943-1944). Wptyw
tradycji chinskiej uwidacznia si¢ w tych dzielach na wielu ptaszczyznach, migdzy innymi

tekstowej 1 tonalnej (melodycznej, harmonicznej). To dzigki wyzej wymienionym

"' Kong Yi, Huangzi gingchangju <Changhenge> zhong de minzuxing (Narodowy charakter w oratorium
Song of Eternal Sorrow Huang Zi), Praca magisterska, Uniwersytet Potudniowo-Zachodni, Chongging
2010. FLEk, (3B EMEE RGO PR RIRIE), B85, PErAS, HIK 2010,

12 Yan Chanjuan, Chen Tianhe gingchangju <Heliang huabie> chuangzuo tedian ji yanchang fenxi
(Analiza charakterystyki kreacji i spiewu w oratorium Heliang huabie Chen Tianhe), Praca magisterska,
Uniwersytet Pedagogiczny w Shandong, Jinan 2020. [=/1445, ¥k H #5375 ME & <] 22335 D> AU ERE 5 A
BRI HTY, BRI, ARG RS, BFR 2020.
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kompozytorom chinska twdrczos¢ oratoryjno-kantatowa osiggnela swdj pierwszy punkt
SZCZytowy.

Ten pozytywny trend byt kontynuowany w pierwszych latach po utworzeniu w 1949
roku Chinskiej Republiki Ludowej. Powstaty wowczas dzieta opiewajace walke narodu
chinskiego o wyzwolenie, gloryfikujace nowopowstate panstwo oraz rewolucje, ktora je
stworzyla. Przyktady takich kompozycji to Feihu shan (1951), Huantian lu Chen Tianhe
(1954) oraz Piesn na czes¢ przyjazni Wang Zhuo (1955).

Nr Rok powstania Tytut Kompozytor

1. 1932 Song of Etenal Sorrow Huang Zi
(chin. Chang hen ge)

2. 1937 Heliang huabie Chen Tianhe

3. 1938 The Yellow River Cantata Xian Xinghai

(chin. Huanghe da he chang)

4. 1943 Baisha xianjin Lu Huabai

5. 1944 Krol Yu zatrzymuje powod? Lu Huabai
(chin. Dayu zhi shui)

6. 1954 Huantian lu Chen Tianhe

7. 1955 Piesn na czes¢ przyjaini Wang Zhuo

(chin. Youyi zhi ge)

1.2.3. Zamknigcie i regres

Tak zwana Wielka Proletariacka Rewolucja Kulturalna w latach 1966-1976
gwaltownie wstrzgsneta Chinami, wywierajac gleboki, negatywny wptyw na rodzima
tworczo$¢ artystyczng!'®. W tym czasie, poza pojedynczymi kompozycjami takimi jak
Melancholia (chin. Beizhuang), nie powstawaly Zadne znaczace utwory oratoryjno-

kantatowe. Te, ktora powstaty, mialy charakter monotematyczny — opiewaty narod i

3 Wielka Proletariacka Rewolucja Kulturalna: masowy ruch spoleczno-polityczny w Chinach

zainicjowany w 1966 roku przez Mao Zedonga, jako proba wyeliminowania jego politycznych rywali i
wprowadzenia w zycie wilasnych koncepcji ideologicznych (maoizmu). Chociaz oficjalnie zostata
zakonczona przez Mao w 1969 roku, faktycznie trwala do chwili aresztowania tzw. bandy czworga w 1976
roku. [za:] https://pl.wikipedia.org/wiki/Rewolucja_kulturalna, hasto: "rewolucja kulturalna", data dostgpu
10.10.2021.
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wladze panstwowe. Byly tworzone za pomoca zachodnich, tradycyjnych technik
kompozytorskich, wplatajac elementy zapozyczone z tradycji rodzimej. Wiele z tych
kompozycji nie zostalo ukonczonych. Problematyczny charakter miata zastosowana w
nich orkiestracja. Partia orkiestry byta mato inspirujaca i nie oddawata odpowiednio
charakteru utworu. Wszystko to byto efektem poddania twodrczosci ograniczonym i
restrykcyjnym regutom éwczesnej polityki kulturalne;.

Lata 80. 1 90. XX wieku to okres polityki reform i otwarcia (chin. Gaige kaifang).
Stanowily zaprzeczenie autarkicznych tendencji poprzedniego okresu i to rowniez w
kwestiach  kulturalnych. Korzystajac ze znacznej swobody twoérczej rodzimi
kompozytorzy zainteresowali si¢ takimi zachodnimi formami tworczosci jak symfonia,
opera, koncert solowy czy muzyka popularna. Rozkwit awangardy odbyl si¢ jednak
kosztem twodrczosci o bardziej tradycyjnym charakterze, dotyczyto to takze kompozycji
oratoryjno-kantatowych. Powstawaly one nadal, nie mialy jednak przetomowego
charakteru, nie réznigc si¢ zanadto od kompozycji tego typu powstatych we
wczesniejszych dziesigcioleciach. Przyktadem takich utwordw jest Pochodnia sekretnego
stowarzyszenia Duguilong z 1987 roku. Znaczace, o wysokiej wartosci artystycznej
dzieta powstawaty jednak na Tajwanie i w kregach diaspory chinskiej. Zalicza si¢ do nich
Dapi guan Qu Xiaosong z 1988 r., ktore wywolalo woéwczas wiele komentarzy 1 dyskusji
oraz Wiosna kosmosu zycia Liu Nianqu z 1989 r., poruszajace tak fundamentalne kwestie

jak sens zycia i tym samym inspirujace stuchaczy do refleksji na ten temat.

Nr Rok powstania Tytut Kompozytor
8. 1974 Melancholia Wang Shu
(chin. Beizhuang)
9. 1988 Dapi guan Qu Xiaosong
10. 1989 Wiosna kosmosu Zycia Liu Nianqu
(chin. Shengming yuzhou de
chuntian)
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1.2.4. Wiek XXI — okres wszechstronnego rozwoju

Rozwijajaca si¢ bujnie w XXI w. zglobalizowana, kosmopolityczna kultura, sktonita
rodzimych twércow do nowych poszukiwan. Otwierajac si¢ na $wiat dgzono do tego, by
w globalnym obiegu kulturalnym znalazio si¢ tez miejsce dla dziet chinskich,
obejmujacych zardwno literaturg, jak 1 twodrczo$¢ sceniczng. Powstate wowcezas
kompozycje s3 odzwierciedleniem tych tendencji i przejawem refleksji chinskich
kompozytorow nad witasng tradycja i duchem epoki. Dzieta te maja wieloaspektowy,
wielowymiarowy, otwarty charakter. Przyktadem jest odwolujace si¢ do tradycji
chinskiego buddyzmu, pokaznych rozmiarow oratorium Piesn o pierwszym mrozie Wang
Shiguanga z 2001 r. oraz oratorium Siostra Jiang Bao Yuankai z 2002 r., napisane na
kanwie tradycyjnej chinskiej opery o takim samym tytule. Wszystkie kluczowe elementy
dzieta — partia orkiestrowa, partia chdralna, funkcjonuja tu w doskonatym zespoleniu z
elementami rodzimej tradycji. Oratorium Siostra Jiang to jedno z wybitniejszych
osiggnig¢ wspodtczesnej chinskiej muzyki oratoryjno-kantatowe;.

Duze znaczenie ma tez skomponowane przez Xu Zhanhaia i Wang Cuia w 2005 roku
oratorium dla uczczenia sze$¢dziesiatej rocznicy zwyciestwa nad faszyzmem pod tytutem
Zielone gory. W 2008 roku kompozytor Liao Naixiong napisat oratorium, odwotujace si¢
do tradycji opery Kunqu'* Brzoskwiniowy wachlarz. Rowniez ta kompozycja miata
przetomowy, pionierski charakter.

Intensywny rozw6j muzyki oratoryjno-kantatowej byl kontynuowany réwniez po
2010 roku. Powstato wiele dziel na wysokim poziomie artystycznym o tradycyjnych
chinskich cechach. Przyktadem moze by¢ stworzone przez Tang Jianpinga synkretyczne
oratorium Droga. Zastosowano w nim wielojezyczny tekst (chinski, angielski i sanskryt),
a sama muzyka czerpie z tradycji chinskich, hinduskich i buddyjskich. W 2012 roku Xu
Zhiyuan opublikowat swoje oratorium Slubna lektyka, przy tworzeniu ktorego czerpat z

tradycji muzyki zachodniej oraz rodzimej, a konkretnie z opery w stylu Xizhou xi'>. W

14" Opera Kunqu, znana tez jako Kunju — jedna z najstarszych form opery chinskiej, jaka dotrwata do
naszych czasow.

15 Xizhou xi to rodzaj tradycyjnej sztuki dramatycznej uprawianej w prowincji Anhui wzdtuz rzeki Huai.
Jest uznawana za przyklad chinskiej sztuki niematerialnej o ogélnonarodowym znaczeniu.
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2013 roku dzigki wysitkom Konserwatorium Muzycznego w Shenyangu oraz Zespotu

Pie$ni i Tanca z Shenyangu odbyto si¢ prawykonanie oratorium Lei Feng, traktujacego o

losach tytulowego bohatera — Zotnierza armii chinskiej, ktory poswiecit swoje zycie

sprawie rewolucji, a jego czyny do dzi§ stawiane s3 w Chinach jako przyklad do

nasladowania. Inne wazne dziela oratoryjne z ostatnich lat to Ksigzniczka Wencheng, Oda

do Quyuana oraz Gada Meilin. Réwniez one odwotujg si¢ do waznych, budujacych

postaci chinskiej historii.

Muzyka oratoryjno-kantatowa tego okresu osiggneta punkt szczytowy zaréwno pod

wzgledem techniki kompozytorskiej, doboru tematyki, zdolno$ci stapiania w jedno

elementow roznych tradycji muzycznych, jak réwniez samej formy wykonania.

Nr Rok powstania Tytut Kompozytor
11. 2001 Piesn o pierwszym mrozie Wang Shiguang
(chin. Shuangjiang zhi ge)
12. 2002 Siostra Jiang Bao Yuankai
(chin. Jiangjie)
13. 2005 Zielone gory Xu Zhanhai,
(chin. Zhebuzhu de Qingshan) Wang Cui

14. 2008 Brzoskwiniowy wachlarz Liao Naixiong
(chin. Taohua shan)

15. 2009 Walka krola Yu z powodzig Bao Yuankai

(chin. Yu wang zhishui)
16. 2012 Slubna lektyka Xu Zhiyuan
(chin. Mo huajiao)
17. 2012 Droga Tang Jianping
(chin. Lu)
18. 2013 Lei Feng Liu Limin
19. 2013 Ksigziniczka Wencheng Chu Xingyuan
(chin. Wencheng gongzhu)

20. 2015 Oda do Quyuana Guo xiaotian
(chin. Quyuan song) Yang Ming

21. 2016 Gada Meilin Li Shixiang
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1.3. Oratorium Song of Eternal Sorrow jako inspiracja do powstania nowej wersji
utworu

Utwor Song of Eternal Sorrow to pierwsze chinskie oratorium oraz jedyna wielka
forma wokalno-instrumentalna o budowie cyklicznej w dorobku Huang Zi. Oratorium to
jest kamieniem milowym w historii tej formy muzycznej w Chinach. Kompozytor Huang
Zi oraz autor tekstu Wei Hanzhang stworzyli wspolnie dzieto opatrzone pigknym w
swojej prostocie tekstem, zaczerpnigtym z eleganckich i melancholijnych werséw Bai
Juyi (772-846), chinskiego poety z dynastii Tang. Dzigki temu sprawili, ze forma
artystycznej wypowiedzi petna jest zar6wno dramatyzmu jak i liryzmu, taczac w sobie
inspiracje realistyczne z bajkowymi. Dzieto to dobitnie wskazuje na warto$ci, ktorymi
kierowalo si¢ chinskie spoleczenstwo drugiej polowy lat 30. XX wieku, a takze
przyczynito si¢ do wsparcia nowopowstatej profesjonalnej edukacji muzycznej w
Chinach. Zajmuje ono poczesng pozycje¢ w historii wspodtczesnej muzyki chinskie;.

Na poczatku lat 30. XX wieku Chiny zmagaty si¢ z rozmaitymi problemami
wewngetrznymi i zewnetrznymi. Huang Zi oraz Wei Hanzhang, ktérzy pracowali wowczas
na wydziale muzycznym Uniwersytetu Szanghajskiego, czuli rodzaca si¢ silng
swiadomos$¢ narodowg oraz dobrze rozumieli potrzeby edukacyjne spoleczenstwa
chinskiego w dziedzinie muzyki. Wiasnie te trendy staty si¢ przyczynkiem do napisania
oratorium Song of Eternal Sorrow. W utworze tym zawarta jest krytyka wspolczesnych
wydarzeh spoteczno-politycznych poprzez odwotanie si¢ do wydarzen historycznych!S.
Oratorium powstato w roku 1932, kiedy 6wczesne Chiny znajdowaly si¢ w stanie
politycznego chaosu. Wei Hanzhang napisat libretto opierajac si¢ na historycznym
poemacie Bai Juyi o tej samej nazwie. W tytulach kolejnych czesci libretta zachowane

zostaly wersy oryginalnego poematu o wyjatkowej wartosci literackiej, a nowy tekst

16 "Sytuacja w Chinach w 1932 roku byla bardzo chaotyczna. Mozna powiedzie¢, ze po incydencie
mukdenskim i szanghajskim patriotyczne uczucia mas dotarty do punktu wrzenia. To, ze wtedy wybralismy
histori¢ Yang Yuhuan i Tang Xuanzonga, wcale nie oznaczato, ze skierowalis$my to dzieto przeciwko jakiej$
konkretnej osobie. ChceieliSmy pokazaé, jak zle decyzje polityczne moga doprowadzi¢ do narodowego
kryzysu, tak jak zamilowanie Tang Xuanzonga doprowadzilo do powstania Anshi." Zhou Fanfu, Fang Wei
Hanzhang tan <Changhenge> (Wywiad z Wei Hanzhangiem na temat Song of Eternal Sorrow), [w:]
Muzyka i efekty d#wigkowe, Wydawnictwo wspolne SDX, Szanghaj 1985, nr 147. s. 83. A LK, (Ui

WER<KIRTS), WH CEFARSE) 1985 4F55 147 {1, _bifg. —=CHE A, 565 83 1.
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przesycony jest duchem i frazeologia oryginatu. Opisuje on histori¢ tragicznej mitosci
cesarza Tang Xuanzonga, ktory prowadzi beztroskie zycie, ubdstwiajac swoja konkubine
Yang Yuhuan, oddaje si¢ uciechom cielesnym i pozwala panstwu stoczy¢ si¢ w chaos. W
konsekwencji zmuszony jest do wydania ukochanej na $mieré. Oratorium przywoluje
wydarzenia historyczne do opisania wspdtczesnosci, i mimo ze opowiada histori¢ cesarza
Tang Xuanzonga 1 Yang Yuhuan, w rzeczywistosci jest dzietem przepelnionym duchem
patriotyzmu.

Utwor dzieli si¢ na dziesig¢ czesci. Jako ze Huang Zi zmart przedwczes$nie na tyfus
9 maja 1938 roku w Szanghaju, czwarta, siddma i dziewiata cz¢$¢ zostaly dokoniczone po
wielu latach w 1971 roku przez jego ucznia Lin Shengxi. Libretto natomiast w cato$ci
jest dzietem Wei Hanzhanga.

Oratorium Song of Eternal Sorrow jest pierwszym utworem, w ktorym Huang Zi
uzyt zachodnich technik kompozytorskich, poprzez polaczenie ekspresji zachodniej
muzyki operowej, $piewu solowego, duetéw i choréw z pigknem jezyka chinskiego.
Logika dziela jest spojna, a dopasowanie tekstu do muzyki naturalne i harmonijne. Mimo
to rozni si¢ ono od przyjetej na zachodzie definicji oratorium. Jedynie w dsmej czesci
dzieta uzyto bardziej rozbudowanego akompaniamentu skrzypiec, wiolonczeli i
fortepianu (lub harfy), natomiast pozostate cze$ci oparte s3 wylacznie na
akompaniamencie fortepianu, ktory towarzyszy partiom wokalnym, opisujacym rozwoj
akcji.

Wspotczesna tworczos¢ ktadzie nacisk na zréznicowane zwigzki pomiedzy tradycja
1 nowoczesnos$cig, narodem 1 $wiatem. Autorka uwaza, ze jest to dobra okazja, aby
umiejetnie polaczy¢ tradycyjna chinska muzyke i jezyk chinski ze wspotczesnymi
zachodnimi technikami tworczymi. Z tego powodu autorka zaprosita polska
kompozytorke Beate Wroblewska, aby dokonata nowej instrumentacji utworu. Dzieki
temu nowe dzielo, wzbogacone o bardziej rozbudowane instrumentarium, stato si¢
tematem pracy doktorskiej autorki. W dysertacji dokonano analizy nowego utworu oraz
opisano problemy wykonawcze z punktu widzenia dyrygenta. Autorka nie zamierzala
podejmowac tematow politycznych, a skupi¢ si¢ wyltacznie na stronie artystycznej utworu.
Tym samym, autorka ma nadziej¢ wzbogaci¢ swoja pracg klasyczng muzyke chinska o
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nowa mysl instrumentalng i zachodnig estetyke, wychodzac od dzieta pierwotnego,
chinskiego kompozytora Huang Zi, ktory inspirowat si¢ zachodnimi technikami
kompozycyjnymi, konczac na jego wspolczesnej wersji polskiej kompozytorki Beaty
Wroéblewskiej, ktora dokonata nowej aranzacji i instrumentacji dzieta. Wzbogacone w ten
sposob, stanie si¢ ono nowym dzietem nowej epoki.

W nowej szacie dzieto Song of Eternal Sorrow sktada si¢ z introdukcji i dziesigciu
cz¢$ci. W nowym utworze pozostawione zostaty tytuty poszczegdlnych czesci z wersji
oryginalnej oraz tekst autorstwa Wei Hanzhanga. Zastepujac akompaniament fortepianu
1 instrumenty z wersji pierwotnej, dodano: flet, oboj, fagot, trabke, kotty, gong, trojkat,

harfe oraz kwintet smyczkowy.
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Rozdzial I1: Charakterystyka warstwy stownej utworu Song of Eternal Sorrow

2.1. Geneza powstania i znaczenie chinskiego tekstu

Utwor Song of Eternal Sorrow jest poematem epickim autorstwa Bai Juyi (772-
846)!7, poety z dynastii Tang (618-907)!%. Poemat ten uwazany jest za perle klasycznej
poezji i dzieto o wielkiej wartosci literackiej, a takze za jeden z najpopularniejszych
utwordéw epickich w wielowiekowej tradycji Chin. Dzieto to barwnie opisuje tragiczng
histori¢ mitosci pomiedzy Tang Xuanzongiem (cesarzem dynastii Tang) i Yang Yuhuan
(jego ukochang). Ten romantyczny, peten tragizmu utwoér, uznawany jest za nieSmiertelne
dzieto klasycznej poezji chinskiej, dzielo o wyraznym charakterze politycznym i
narodowym oraz o niezaprzeczalnych walorach literackich.

W roku 806 n.e. trzydziestosiedmioletni Bai Juyi zostal mianowany zast¢pca
prefekta powiatu Zhouzhi w okolicach historycznego miasta Xi'an!?. Pewnego razu wraz
z przyjaciotmi Chen Hongiem i Wang Zhifu wybral si¢ na wycieczke do $wiatyni
Xianyou w okolicach Mawei Yi, gdzie cata trojka przypadkiem zaczeta rozmawiaé o
tragicznych losach Tang Xuanzonga i Yang Yuhuan. Poruszeni tym tematem przyjaciele
martwili si¢, Ze historia ta zostanie zapomniana wraz z uptywem czasu, dlatego tez Wang
Zhifu poprosit Bai Juyi o napisanie utworu poetyckiego, ktory by ja upamigtnial. I tak
Bai Juyi, ujmujac romantyczng histori¢ w zwigzte, ale petne ekspresji wersy, opowiedziat
histori¢ tragicznej mitosci Tang Xuanzonga i Yang Yuhuan w czasach powstania Anshi.

Motyw koncowy Song of Eternal Sorrow znajduje odzwierciedlenie w wersie: "W
gbrze bedziemy nieroztaczni, latajac skrzydio w skrzydlo, na ziemi za§ dwoma drzewami
z galeziami splecionymi od wiosny do wiosny (/£ X /B/EtLE B | A 3G R EIZAL)",

"Bezgraniczne niebo i bezkresna ziemia moga przeming¢, ale ta przysi¢ga bedzie trwaé

17 Bai Juyi, Bai Juyi shixuan (Wybor poezji Bai Juyi), red. Tang Huaquan, Wydawnictwo Zhongzhou guji,
Zhengzhou 2011, s. 3-7. AJES#E, HEREE, (AESRREY, I EEH A, M 2011 4,
5 3-7 7L

13 https://pl.wikipedia.org/wiki/Dynastia_Tang, hasto: "Dynastia Tang", data dostepu 30.01.2023.

19 https://pl.wikipedia.org/wiki/Xi%E2%80%99an, hasto: "Xi'an", data dostepu 30.01.2023.
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(RIKAFER, IRR R L LEHN)". Temat ten w petni oddaje tragiczny los i wieczng
mito$¢ Tang Xuanzonga i Yang Yuhuan®’.

Poemat epicki The Song of Eternal Sorrow dzieli si¢ na cztery czgsci. Czg$¢ pierwsza
opowiada o spotkaniu Tang Xuanzonga i jego konkubiny Yang Yuhuan oraz o ich
beztroskim zyciu. Cz¢$¢ druga opisuje tragiczny koniec mito$ci dwojga kochankéw i ich
pozegnanie na wieki w Mawei Yi, kiedy to podczas powstania Anshi cesarz Tang
Xuanzong zostal zmuszony do zabicia swojej ukochanej Yang Yuhuan. Czg$¢ trzecia
przywoltuje wspomnienia cesarza po stracie Yang Yuhuan, ktory powrdciwszy do
Chang'anu?!, przypomina sobie dawne szczeSliwe chwile. Cze$¢ czwarta przedstawia
samotne i monotonne trwanie Yang Yuhuan na Penglai, wyspie zamieszkiwanej przez
nie$miertelnych. Dzigki pomocy taoistycznego kaptana, Tang Xuanzong odnajduje tam
Yang Yuhuan i kochankowie spotykaja si¢ ponownie. Szcz¢§liwe zakonczenie poematu
wykazuje cechy basniowe.

Libretto oratorium Song of Eternal Sorrow zostato napisane przez Wei Hanzhanga
w oparciu o poemat Bai Juyi o tej samej nazwie i stato si¢ podstawa kolejnych scen

utworu.

20 Yang Yuhuan to prawdziwe imi¢ cesarskiej konkubiny, ktore bedzie uzywane w tej pracy. Chifiscy
odbiorcy znaja t¢ posta¢ gtéwnie pod imieniem nadanym jej po tym, jak zostala cesarska faworyta, ktore
brzmi Yang Guifei.

21 https://pl.wikipedia.org/wiki/Xi%E2%80%99an, hasto: "Chang'an", data dostepu 30.01.2023.

19



2.2. Analiza chinskiego tekstu w utworze Song of the Eternal Sorrow

Juz od starozytno$ci chinska poezja $cisle powigzana bylta z muzyka, a teksty
chinskich pies$ni, charakteryzujace si¢ wysokimi walorami artystycznymi, zawsze
pomagaty w upowszechnianiu i przekazywaniu muzyki. Tekst tego utworu ma zaréwno
elegancje poezji z dynastii Tang (618-907) i Song (960-1279)?2, jak i wyrazisto$¢ oper z
dynastii Yuan (1279-1368)%*. Do tej klasycznej podstawy, pochodzacej sprzed wiekow,
Wei Hanzhang dodal mistrzostwo tempa narracji, charakterystyczne dla oper zachodnich,
tym samym pokazujac, ze utwor ten wprawdzie wywodzi si¢ 1 jest nierozerwalnie
zwigzany z tradycyjng estetyka chinska, ale za pomoca tradycji mowi takze o

wspotczesnosci 1 wspolczesnych nam problemach.

Cze$¢ 1. Muzyka niesiona wiatrem byla boska i slyszana wszedzie

W tej czesci Tang Xuanzong i Yang Yuhuan przedstawieni sg podczas pobytu w
Lishan, gdzie szukaja odpoczynku od letnich upaléow i wydaja uczte w patacu
Changsheng. Aby uczci¢ urodziny Yang Yuhuan, wykonywane sg tradycyjne chinskie
tance dworskie Nichang Yuyi?*. Muzyka jest delikatna, tafice pelne gracji, a wszyscy
uczestnicy uczty oddaja si¢ przyjemnosciom beztroskiej zabawy. Tekst tej czesci dzieli
sie na trzy kolejne fragmenty. W pierwszej przedstawiony jest widok gorujacego miedzy
chmurami patacu Huaqing w Lishan. Czeg$¢ druga opisuje taniec, delikatne 1 gibkie
postacie tancerzy porownuje do "kwiatow lotosu" i1 "galazek topoli". Tekst trzeciej czesci
mowi, ze te pickne sceny mozna wregcz przyrownac do raju w niebiosach. Wersy rymuja
si¢ za pomocg wyrazoéw zakonczonych na "iin" i "en"; wystepuja tez wyrazy "z=" ("yun",
chmura), "#J" ("yun", mily dzwigk, rym), "&" ("shen", cialo), "[H" ("wen", czué,
stysze¢), gdzie po samoglosce nastepuja spoOlgtoski, co podczas recytacji sprawia
wrazenie rozciggni¢cia wyrazow, a podczas $§piewania sprawia, ze kaciki ust unosza si¢

lekko do gory, podkreslajac radosny nastrdj.

22 https://pl.wikipedia.org/wiki/Dynastia_Song, hasto: "Dynastia Song", data dostepu 30.01.2023.
23 https://pl.wikipedia.org/wiki/Dynastia_Yuan, hasto: "Dynastia Yuan", data dostepu 30.01.2023.
24 https://www.chinafetching.com/chinese-dance, hasto: "Nichang Yuyi", data dostgpu 24.01.2023.
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Cze$¢ 11. Siédmego dnia siédmego miesigca® w Patacu Wiecznego Zycia

Akcja tej czesci dzieje sie w dniu $wieta Qixi i opowiada o wzruszajacej mitosci
pomiedzy Tang Xuanzongiem i Yang Yuhuan. W pierwszej czeSci chdralna partia
cesarskich dworek opisuje jesienng noc swigta Qixi. Druga czes$¢ to aria Yang Yuhuan, w
ktorej bohaterka wyraza obawe, ze mimo iz cesarz Tang Xuanzong ja kocha, to mitos¢ ta
szybko przeminie i cesarz ja porzuci. Czes$¢ trzecia to duet Tang Xuanzonga i Yang
Yuhuan, w ktorym dwoje bohateréw, patrzac z patacu Changsheng na gwiazdozbiory
Pasterza i Tkaczki, przyrzeka sobie, ze nigdy si¢ nie rozstanie. Wersy tej cze$ci rymujg
sie za pomocg wyrazoéw zakonczonych na "ing", jak na przyktad "&#" ("jing", spokojny),
"FE" ("xing", gwiazda), "F" ("xing", szczescie), "52" ("ying", odbicie, cien), co daje
wrazenie swoistego rozciggnigcia frazy. Kolejno$¢ utozenia partii wokalnych w tej czesci
wzmacnia efekt dramatyczny. Na poczatku chor dworek opisuje sceneri¢ §wieta Qixi,
pdzniej nastepuja partie solowe gtdéwnych bohaterdw, ktore na koncu przechodza w duet.
Yang Yuhuang $piewa stowa przyrzeczenia: "w gorze bedziemy nierozlaczni, latajac
skrzydto w skrzydio", za§ Tang Xuanzong odpowiada, ze beda "na ziemi za§ dwoma
drzewami z gateziami splecionymi od wiosny do wiosny". Jest to aluzja do tego, ze

bohaterka opowiesci znajdzie si¢ w niebiosach, za§ bohater pozostanie na ziemi.

Czes¢ I11. Rebelianci bijg w bebny a? ziemia driy w Yuyang

W tej czgdci pojawia si¢ ostrzezenie z przygranicznego fortu o wojskach
buntownikoéw An Lushana (703-757), zblizajacych sie do stolicy. Za pomocg prostych
1 mocnych stow autor opisuje rebeli¢ An Lushana, podczas gdy Tang Xuanzong i Yang
Yuhuan bawig si¢ beztrosko tancem i $piewami, nie czynigc zadnych przygotowan do
odparcia rebelii. Wei Hanzhang w swoim teks$cie kontrastuje te dwa rownoczesne
wydarzenia, tworzac wyraziste porOwnania i wzmacniajac efekt dramatyczny.

Dwukrotnie powtarzaja si¢ stowa "Kocham tylko piekna kobiete, nie kocham wtadzy nad

25 Chinskie $wieto Qixi znane rowniez jako Swieto Qigiao, obchodzone od czaséw dynastii Han siédmego
lipca ksigzycowego, ktore zainspirowato festiwal Tanabata w Japonii, festiwal Chilseok w Korei i festiwal
That Tich w Wietnamie. [w:] https://en.wikipedia.org/wiki/Qixi_Festival, hasto: "Qixi", data dostepu
13.11.2022.

26 https://pl.wikipedia.org/wiki/An_Lushan, hasto: "An Lushan", data dostepu 30.01.2023.
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krajem", co podkresla fakt, ze Tang Xuanzong porzucajac wladz¢ nad krajem, popehnia
nieobliczalny btad. Wersy rymuja si¢ za pomoca wyrazéw zakonczonych na "an", takich
jak na przyktad "JB" ("fan", popelni¢ przestepstwo, naruszy¢ przysiege lub prawo), "#H"
("fan", przewrdcié), "/X" ("fan", przewrdcié, przeciwstawié sie, zawroci¢) i "F&" ("can",
niekompletny, uszkodzi¢). Spotgloski szczelinowe pojawiajace si¢ w tych stowach
sprawiaja, ze przy wymawianiu ich nalezy zaciska¢ z¢by, co dodatkowo obrazuje gniew

i niezadowolenie ludu oraz zohierzy.

CzeS¢ IV. Czar pigknej muzyki pryska

Ta czes$¢ jest recytacyjnym fragmentem oratorium i podejmuje podobng tematyke
jak czg$¢ poprzednia. Dzieli si¢ na trzy fragmenty. W pierwszym opisana jest uczta Tang
Xuanzonga 1 Yu Yuhuan w ogrodzie cesarskim. Gos$cie radosnie pija wino i bawig sie,
podziwiaja kwiaty 1 gr¢ na instrumentach. Fragment drugi przedstawia przebieg
powstania An Lushana, zdobycie miejscowosci Tongguan oraz grozne dudnienie
powstanczych begbnéw wojennych. W trzecim fragmencie przedstawiona jest ucieczka
cesarza 1 urz¢dnikow na potudniowy zachdd, do Syczuanu, oraz troska cesarza o Yang
Yuhuan, ktéra az do tego czasu nie zaznala w zyciu zadnych trosk. Autor tekstu
naprzemiennie uzywa wersOw trzy-, cztero- i siedmiozgtoskowych, dzigki czemu
uzyskuje efekt potegujacy poczucie niepokoju i bliskiego zagrozenia. Wersy rymuja si¢
za pomocg wyrazow zakonczonych na "an", jak na przyktad "*f>" ("ban", potowa), " %"
("an", pokoj), "/x" ("fan", przewrdcié, przeciwstawié sig, zawrdcic¢) oraz "XE" ("nan",
trudnos¢, katastrofa). Trzy fragmenty tej czesci utrzymane sa3 w odmiennym nastroju. W
pierwszym z nich panuje spokdj i cisza, w drugim — gniew 1 zaci¢to$¢, a w trzecim —

poczucie bezradnosci.

Cze$S¢ V. Szesé gwardii cesarskich odmowilo wymarszu — co moZna zrobié?

W tej cze$ci utworu dowiadujemy ze stow zolnierzy o ich niezadowoleniu i
bezradnosci, a takze o rozczarowaniu z powodu ziem, ktore zostaty utracone przez zte
decyzje cesarza i zaniedbywanie przez niego spraw panstwowych. W pierwszym
fragmencie mowa jest o trudno$ciach, na jakie narazeni sg zbiegowie w drodze do
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Syczuanu. Zolnierze sa oburzeni, zabijaja Yang Guozhonga?’ i domagaja si¢ takze
$mierci Yang Yuhuan. Aby ich uspokoi¢, postawiony w sytuacji bez wyjscia, cesarz Tang
Xuanzhong, rozkazuje zabi¢ ukochang. Drugi fragment opisuje gniew zotnierzy. Uzyte
stownictwo, takie jak "nienawistny", "zabic¢", "Zal", podkre$la determinacj¢ Zotierzy i
stuzy wywotaniu strachu u odbiorcy. W poréwnaniu do innych fragmentow, uzyte tutaj
formy wersyfikacji sa bardzo regularne, co doskonale oddaje wrazenie wojskowego drylu,
epatujacego bezwzgledng silg i konsekwencja w dziataniu. Wersy rymuja si¢ za pomocg
wyrazOw zakonczonych na "ang", takich jak na przyklad "K" ("chang", dtugi), "AH"
("xiang", wzajemnie), "Z" ("xiang", wie$), "il:" ("rang", zezwoli¢). Uzycie tych stow
pomaga uzyska¢ efekt powigkszania dynamiki wypowiadanego tekstu, przez co

doskonale oddaje, narastajaca wsrod szesciu wojskowych gwardii, nienawis¢ wobec

Yang Guozhonga i Yang Yuhuan.

Czes¢ VI. Konkubina Yang zabita u kopyt rumaka

Ciag dalszy historii jest w tej czg$ci opowiadany przez Yang Yuhuan. Przedstawia
ona ostatnie chwile przed §miercig 1 pozegnanie z cesarzem w Mawei yi. Stowa arii, ktore
sa tez ostatnimi stowami Yang Yuhuan, opowiadaja o tym, jak Zolierze zadali $mierci
Yang Yuhuan i jak cesarz byl zmuszony si¢ na to zgodzi¢. Yang pograzona jest w
bezbrzeznym smutku z powodu nadchodzacego rozstania z cesarzem, opiera si¢ boélowi i
przypomina, ze cesarz nie powinien zatowac jej polozenia, ale martwié¢ si¢ stanem
panstwa. Ostatnie zdanie podkresla szczero$¢ i statos¢ mitosci miedzy kochankami oraz
wyraza nadziej¢ na spotkanie kiedy§ w przysztosci w przyszlym zyciu. Tragiczne
polozenie kochankéw poteguje zblizajaca si¢ $§mierc 1 perspektywa rozstania na wieki.
Yang znajdzie si¢ w niebiosach, a cesarz pozostanie na ziemi — niebiosa i ziemia sg wszak
oddzielone od siebie. Wersy rymujg si¢ za pomocg wyrazéw zakonczonych na "an", jak
na przyklad "¥%" ("can", niekompletny, uszkodzi¢), "f&" ("qian", trudnosci, cierpienia), "

W ("duan", ztamaé, przerwac), "F" ("gan", suchy, robié, tarcza — to stowo ma wiele

27 Yang Guozhong byt kanclerzem na dworze cesarskim i krewnym Yang Yuhuan. Zoierze obarczali go
wing za nieskuteczne przeciwstawienie si¢ powstaniu An Lushana.
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znaczen). Poprzez taki dobor stownictwa, autor tekstu probuje odda¢ dzwigki westchnien,

nadajac muzyce ton tragicznego i pos¢pnego pickna.

Czesé VIL. Diwigk dzwonkow w deszczowg noc rozdziera serca

Tekst tej czesci opisuje trudy drogi cesarza do Syczuanu, pelnej nieprzyjaznych
krajobrazow i nieprzyjaznej, deszczowej aury. Cesarz, pograzony w bezbrzeznym smutku
wspomina Yang Yuhuan, spogladajac w dal. Tekst dzieli si¢ na cztery czgsci. W pierwszej,
drugiej 1 czwartej wystepuje podobna, regularna wersyfikacja i budowa zdania, natomiast
pewne rdéznice wystepuja w czesci trzeciej. Dobierajac stownictwo, autor libretta
wielokrotnie uzywa wyrazéow funkcyjnych (w jezyku chinskim sg to przede wszystkim
tak zwane klasyfikatory, ktorych nie sposob ttumaczy¢ na jezyk polski), tak jak na
przyktad "i znéw gory, i zndw rzeki", co sprawia, ze zdania brzmig §wiezo, wyraznie,
opisowo i intrygujaco. Tekst zwraca rowniez uwage na zmieniajace si¢ w czasie podrozy
krajobrazy i przedstawia rozne reakcje cesarza, ktore wzbudzaja w jego duszy. W czgsci
pierwszej 1 drugiej autor taczy ucigzliwag droge orszaku z rozpacza i smutkiem cesarza.
W czgsci trzeciej 1 czwartej, przy pomocy dzwonkéw imitujacych deszcz, oddaje
symbolicznie cesarskie tzy. Wersy rymuja si¢ za pomoca wyrazow zakonczonych na "ing",

naypgzn

jak na przyktad ("ping", rowny, pokoj), "i" ("ying", witac), "#&" ("ling", dzwonek)

i"1E" ("ging", uczucie).

Czes¢ VIIL. Gory wyglgdajq iluzorycznie posrod chmur

Ta cze$¢ opisuje, jak Yang Yuhuan po $mierci staje si¢ istota nadprzyrodzong i
zamieszkuje na wyspie Penglai. Opisana scena jest pigkna i bajkowa, ale cata ta czg§¢
podkresla, ze Yang Yuhuan i Tang Xuanzong znajduja si¢ w dwoéch réznych §wiatach —
jedno na wyspie umartych, a drugie w §wiecie doczesnym. Bez wzgledu na ich dawna
mito$¢, wszystko staje sie bez znaczenia, poniewaz dwoje kochankéw nie spotka si¢ juz
nigdy. Pierwsza cz¢$¢ tekstu stanowi cztery zdania opisujace zycie Yang Yuhuan na
wyspie Penglai. Kolejna cz¢$¢ kontrastuje z pierwsza i mowi o goryczy rozmyslan Yang.
Wersy rymuja si¢ za pomocg wyrazow zakonczonych na "ong", takich jak na przyktad "
" ("yong", posiadaé, obejmowad), "¥K" ("nong", gesty), "Fi" ("zhong", rodzaj, ziarno),
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noZEn
T

("kong", pusty). Za pomoca tych wyrazow tekst probuje przedstawié

nadprzyrodzony i nierealnie pigkny obraz raju, a takze tesknote i zal Yang Yuhuan.

Czes¢ IX. Potudniowy Dziedziniec konkubin zarost trawg

Cze$¢ ta opisuje powro6t cesarza do Chang'anu po zdtawieniu rebelii. Wyglad stolicy
sie nie zmienil, ale brakuje jej niegdysiejszego nastroju rado$ci. Wszystko to sprawia, ze
nie mozna powstrzymac¢ si¢ od smutnych westchnien. Oczy cesarza widza postarzatych
muzykdéw 1 dworki, ale nie znajdujg zmartej konkubiny. Cesarzowi pozostaje tylko gorzki
ptacz i spézniony zal. W tej czesci, tak jak w czesci czwartej, dominuje recytacja. Wersy
sktadaja si¢ ze zdan trzy-, cztero- i siedmiozgloskowych, co przyczynia si¢ do
rytmicznos$ci tekstu. Autor mistrzowsko uzywa poroéwnan, oddajacych roznice pomiedzy
przesztoscig 1 terazniejszoscia, dodaje takze sporo zwrotoéw dramatycznych. Wersy
rymujg sie na stowach zakofczonych na "ii", takich jak "F" ("yu?®", dom, wszech§wiat),
"Z5" ("xu", poczatek, nastréj), "¥F" ("xu", obiecaé, pozwoli¢), "F" ("yu", deszcz), co

nadaje tekstowi ton zatobny.

Czes¢ X. Ten smutek trwa wiecznie

Czg$¢ ta dzieli si¢ na dwa mniejsze fragmenty. Pierwszy opisuje wyglad palacu
Ligong, ktory wyglada tak, jak kiedys, z ta jednak rdznica, ze jest catkiem opustoszaly —
rzeczy wprawdzie pozostaly, ale ludzie odeszli. Cz¢$¢ druga jest arig Tang Xuanzonga.
Przez wiele lat Yang Yuhuan ani razu nie pojawita si¢ w snach cesarza, ktory najbardziej
boi si¢ stucha¢ deszczu i kojarzacych mu si¢ z nim odgltosow dzwondw. Zawsze wtedy
przypomina sobie zmartg konkubing i skomponowang dla niej piesn Yu Lin Ling (Dzwony
przemokniete deszczem). Librecista uzywa wielu stow sktadajacych sie z dwoch takich
samych znakow, na przyklad " " lub "I&1&" ("qiqi", smutny i opustoszaty; "youyou",
niekonczacy si¢). Takie wyrazy podkreslaja smutny i powazny nastrdj cesarza. Wersy

rymujg sie za pomocg stow zakonczonych na "ong", jak na przyklad "ZL" ("hong",

28 Dla uproszczenia pisowni w wyrazach takich jak "yu" i "xu" nie dodaje si¢ umlautu nad literg "u".
Niemniej jednak w wymowie realizowana jest samogtoska przypominajaca niemieckie "ii".
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czerwony), "Fi" ("zhong", rodzaj, ziarno), "¥i" ("yong", tryskaé, wylewaé sie), ktore

podkreslajg efekt echa, potegujacy tragiczny nastrdj peten niepewnosci.
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2.3. Charakterystyka libretta Song of Eternal Sorrow

A. Budowa zdan 1 wersyfikacja: autor uzywa naprzemiennie zdan o rdznej dlugosci
i unika stosowania wersOw o zbyt regularnej budowie, co nie tylko podkresla
réznorodno$¢ tempa, ale takze wywotuje wyrazne przyspieszenia i zwolnienia.

B. Dopasowanie rymdow do nastroju utworu: autor bardzo zwraca uwage¢ na
dopasowanie rymow do nastroju tekstu. Rdzne rodzaje rymow tacza si¢ z konkretnymi
rodzajami nastroju w tek$cie, wywolujac odmienne efekty, tak jak zostalo to
przedstawione w opisach poszczegdlnych czesci.

C. Opis $wiata przedstawionego w libretcie: opisy $wiata przedstawionego zawieraja
zjawiska naturalne i sceny rodzajowe, za pomocg ktorych autor przekonujaco oddaje
emocje 1 buduje nastrdj. Jednym z nich jest przedstawienie §wigtecznego nastroju w
opisie $wigta Qixi w czgsci drugiej; z kolei w cze$ci trzeciej wyrazony jest niepokojacy i
intensywny nastroj towarzyszacy dziataniom wojsk rebelianckich przy granicy; kolejnym
przyktadem jest przedstawienie stanu emocjonalnego bohaterdw za pomoca opisow
krajobrazow i rzeczy - w czg$ci piatej trudnosci towarzyszacych podrdzy i bezradnosé
uchodzcow podczas marszu, w czgsci siddmej 1 dziesiatej - nieprzyjaznych warunkow
atmosferycznych (deszczu 1 wiatru), ktore stuza jako tlo do wyrazenia posgpnego nastoju

cesarza.
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Rozdzial II1: Analiza partii choralnej i instrumentalnej w utworze Beaty

Wroblewskiej

Kompozytorka Beata Wroblewska nie dokonala Zzadnych zmian w partiach
wokalnych w catym oratorium Song of Eternal Sorrow, pozostawiajac oryginalng wersj¢
autorstwa Huang Zi. Z tego powodu analiza i interpretacja poszczegoélnych czesci
oratorium w tym rozdziale zostanie przeprowadzona z podzialem na dwie cze$ci. W
kazdej pierwszej czgsci bedzie znajdowaé si¢ analiza partytury partii wokalnej z
ukierunkowaniem na analiz¢ podstawowych elementéw dzieta muzycznego. W drugie;j
cze$ci natomiast zostanie dokonana analiza partytury partii instrumentalnej, w tym
analiza techniki instrumentacji oraz uzycia $rodkéw muzycznych B. Wroblewskiej, a
takze analiza poréwnawcza oryginalnej wersji (akompaniamentu fortepianowego) z
wersja po aranzacji (akompaniamentem na zespot instrumentalny). Ponizej znajduje si¢
szczegOlowa analiza poszczegodlnych czgsci oratorium oraz krotka charakterystyka

zwigzkow stowno-muzycznych w utworze.

3.1. Introdukcja
Analiza partii instrumentalnych
W introdukcji utworu sktad instrumentalny przedstawia si¢ nastepujaco:
Introdukcja Song of Eternal Sorrow przeznaczona jest na zespot instrumentalny: flet,
oboj, fagot, tragbka in B, kotly, gong, trojkat, harfa, skrzypce I, skrzypce II, altowka,
wiolonczela 1 kontrabas, liczy 42 takty, tempo utworu jest zmienne w metrum 4/4,

dynamika zawiera si¢ w przedziale pianissimo-forte. Material muzyczny Introdukcji
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oscyluje wokot chinskiej skali pentatonicznej?® C Yu** (faza I i II) natomiast faza
modulujgca, poczatkowo zawiera sie w skali G Yu3! i konczy si¢ akordem G-dur, w
systemie dur-moll. Nalezy nadmieni¢, ze skala C Yu pochodzi z kregu skali Es Gong,
natomiast skala G Yu z kregu skali B Gong 1 obie stanowia, jak gdyby odpowiednik tonacji
c-moll 1 tonacji g-moll w systemie harmonicznym dur-moll. Poszczegdlne fazy
Introdukcji przedstawia szczegdétowo ponizsza tabela. (Tabela 1)

Tabela 1

Podzial formalny cze$ci Introdukcia

Nazwa cze$¢ Tonacja/Skala Tempo Dynamika
(Numery taktow)

Fazal Pentatonika C Yu+ as, d Moderato piano; pianissimo; mezzo
(1-18) oraz c-moll (éwierénuta=55) piano/forte

Faza ll Pentatonika C Yu + as, d ¢wierénuta=69 mezzo forte/piano; forte;
(19-31) ¢wierénuta=75 piano

Faza Ill (modulacji) | Pentatonika G Yu + a, es; | ¢wierénuta=75 | mezzo forte/piano; piano
(32-42) oraz G-dur (e, fis, as, h) rit.

Zrodto: opracowanie wlasne

Dwie pierwsze fazy Introdukcji utrzymane sg w skali C Yu. Juz w takcie 3 w partii
skrzypiec II dolaczony zostat dzwigk d, ktory jest siodmym stopniem skali Es Gong,
natomiast w takcie 9 w partii harfy dzwigk as, ktéry jest czwartym stopniem skali Es

Gong. Tak wigec w tej fazie kompozycji mamy do czynienia ze skalg pentatoniczng

2 Pentatonika skala chinska: Najstarszym chifiskim instrumentem, ktory potwierdzal stosowanie tej skali,
byta pigciostrunowa cytra-gin. Dzwigki skali pentatonicznej wywiedzione zostaly z nastgpstwa kolejnych
pigciu kwint czystych (c-g-d-a-e), sprowadzonych do jednej oktawy i uporzadkowanych w kierunku
wstepujacym. Nuty tej skali nazywaja si¢ gong & (dzwiek c), shang Fi (dzwigk d), jue fi (dzwiek e),
zhi 18 (dzwiek g)iyu P (dzwigk a). Wychodzac z innego punktu tej sekwencji, powstaje skala (nazwana
tak od nuty poczatkowej) z inna sekwencja interwalowa, podobna do konstrukcji modow we wspolczesnej
muzyce zachodniej.

https://en.wikipedia.org/wiki/Chinese_musicology#Scale and tonality, hasto: "Chinese musicology", data
dostepu 13.03.2022.

30" Skala podstawowa stanowi punkt wyjécia dla kolejnych 4 modi, posiadajacych te same dzwieki,
rozpoczynajacych si¢ kolejno od nastgpnych stopni: shang (dzwigk d), jue (dzwigk e), zhi (dzwigk g), yu
(dzwigk a). Kazdy z uzyskanych w ten sposob pigciu szeregow dzwigkowych moze by¢ transponowany do
12 1i, pottonow wywiedzionych z nastgpstwa kwint czystych, ktére sa podstawa systemu muzycznego.
https://epodreczniki.pl, hasto: "Muzyka w Starozytnych Chinach", data dostgpu 13.03.2022.

C Yu czyli: dzwigk c to ton glowny, ponadto dzwigk c nalezy traktowal jako stopien Yu w skali
pentatonicznej, czyli yu (dzwigk c) — gong (dzwigk es) — shang (dzwigk f) — jue (dzwigk g) — zhi (dzwigk
b).

31 G Yu: dzwiek g to ton gloéwny, ponadto dzwiek ¢ nalezy traktowac jako stopien Yu w skali pentatoniczne;j,
czyli yu (dzwigk g) — gong (dzwigk b) — shang (dzwigk c) — jue (dzwigk d) — zhi (dzwigk f).
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siedmiostopniowa C Yu o dzwigkach c-d-es-f-g-as-b*2. Trzecia faza przeniesiona zostata
do skali G Yu z dodanym dzwigkiem a, ktory stanowi siodmy stopien skali B Gong oraz
dzwigkiem es — czwartym stopniem tej skali. Od taktu 35 dzwigk es przeistacza si¢ w
partii altowek w dzwigk e, zapowiadajac rozpoczecie modulacji do finatlowego akordu G-
dur. W kolejnych taktach pojawiaja si¢ kolejne dzwieki obce w skali G Yu, ktérymi sa: as,
h, fis.

Materiat melodyczno-rytmiczny Introdukcji charakteryzuje si¢ dominacja harfy we
wszystkich trzech fazach rozwojowych. Motyw inicjujacy parti¢ harfy jest wariantem
motywu przeniesionego z czg¢$ci IX oratorium, zacytowany nastgpnie w takcie 19. Ten
charakterystyczny motyw inicjalny jest powtarzany w partii fletu, a nastgpnie w
instrumentach smyczkowych, ktore powtarzaja podobne motywy szesnastkowe od
najwyzszych smyczkéw po najnizsze. W takcie 5 brzmienie chinskiej pentatoniki
podkreslaja trzy uderzenia trojkata. Od taktu 6 gtéwna lini¢ melodyczng prowadzi flet —
jest to dwutaktowy motyw przeniesiony z czg¢$ci VIII oratorium. Introdukcja stanowi
prezentacj¢ waznych z punktu widzenia rozwoju formy motywow muzycznych. Opiera
si¢ na dialogu, czyli wymianie podobnego materialu muzycznego pomigdzy
poszczegoblnymi instrumentami, przy czym wiodaca role melodycznag spetnia partia harfy
i fletu, role akompaniujaca za$, kwintet smyczkowy. W fazie koncowej nastepuje
uproszczenie faktury, zwigzane z uzyciem dtuzszych wartosci rytmicznych i pauz w
partiach poszczegdlnych instrumentow, podyktowane potrzeba spokojnej modulacji do
tonacji G-dur. W tej fazie kwintet wykorzystuje w dynamice mezzo piano artykulacje
tremolo. Nalezy podkresli¢, ze dwie poczatkowe fazy nieodmiennie kojarzag sie
stuchaczowi z dostojenstwem chifnskiej muzyki dworskiej, faza trzecia natomiast,
stanowi element o wyraznie zamykajacym charakterze. Introdukcja pod wzgledem
dzwigkowym ewoluuje od pentatoniki do systemu dur-moll (akord G-dur) w zakonczeniu.

Jest to w pelni uzasadnione, gdyz Czg$¢ I oratorium utrzymana jest w tonacji G-dur.

32 Poprzez wprowadzenie do skali pentatonicznej dodatkowych dzwiekow (bianzhi 81 (dzwiek fis) i
gingjue {5 (dzwiegk f) oraz biangong %5 (dzwigk h) i run [E (dzwigk b) tworzacych z dzwigkami
zhiljue oraz gong/yu interwal pottonu, powstata nowa skala heptatoniczna.
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3.2. Cze$¢ pierwsza — Muzyka niesiona wiatrem byla boska i slyszana wszedzie
Analiza partii wokalnych

Partia wokalna w czg$ci pierwszej utworu napisana jest na 4-glosowy chor mieszany.
Czg$¢ ta liczy 83 takty o zmiennym tempie: na poczatku Allegro ma non troppo
(¢wierénuta = 110), od taktu 26 Piu Andante con grazia (brak oznaczenia tempa
bezwzglednego), a od taktu 59 powrdt do tempa poczatkowego Tempo 1. Zmiany tempa
zasadniczo operujg wokot tych dwoéch oznaczen. Ponadto w partyturze, w zakonczeniu
fraz wystepuja oznaczenia agogiczne: ritenuto dolce, a po nim a tempo, na przyktad w
taktach 38-40 1 55-57.

Metrum zmienia si¢ w takcie 8 z poczatkowego 2/4 na 3/4, a nastgpnie w takcie 15
powraca do 2/4. Tonacje utworu mozna okresli¢ jako G-dur. Strukturalnie w zakresie
makroformy utwor podzieli¢ mozna na trzy czesci: A, B, Ai1. Przedstawia to szczegotowo
ponizsza tabela. (Tabela 2)

Tabela 2

Podzial formalny cze$ci 1

Nazwa czesé Podziat wewnetrzny Tonacja Tempo
(Numery taktow) (Numery taktow)
a G-dur
A (1-14) Allegro ma non
(1-25) a1 e-moll troppo
(14-25) D-dur
b B-dur
B (26-41) Piu Andante con
(26-58) b1 g-moll grazia
(41-58) D-dur
az
(59-69)
Aq as Allegro ma non
(60-83) (70-76) G-dur troppo
Coda
(76-83)

Zrodto: opracowanie wlasne

Cechg charakterystyczng poczatku partii sopranéw i altow jest triola 6semkowa
rozpoczynajaca si¢ od przedtaktu, ktéra sugeruje taneczny charakter tej czesci i

przywodzi na mysl pierwsze, przygotowawcze ruchy tancerzy. Ta czg¢$¢ Oratorium

31



symbolizowa¢ ma bowiem tance i piesni dworskie wykonywane w czasach pokoju i
dobrobytu. Z tego powodu w strukturze rytmicznej czg¢sto pojawia si¢ rytm punktowany
oraz rozdrobnione warto$ci rytmiczne, dsemki z kropka i 6semki. W czes$ci B czesto
uzywane sg szesnastki, ktore podkreslaja lekkosc¢ i skocznos$¢ linii melodyczne;j.

W czesei A (1-25) melodia prowadzona jest w jasnej, pogodnej w swym wyrazie
skali durowej, ktora ustanawia tez podstawowg tonacj¢ catego utworu. Ruchowi melodii
w gore skali czesto towarzyszy crescendo, co pozwala na podkre§lenie radosnego
nastroju, tak jak na przyktad w taktach 3-8 1 15-18 (przyktad 1).

Przyklad 1

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czesé 1. takty 1-11
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Od taktu 9 pojawia sie sekwencja czterech dzwiekdéw (e*>-d*>-c>-h') w ruchu
opadajacym, powtarzana czterokrotnie, realizowana przez soprany i alty w interwale
tercji. Nastgpnie linia melodyczna przebiega w skali e-moll (takty 14-25) i za pomoca
takich samych figur rytmicznych powtarza stowa tekstu z poczatku utworu. Glosy zenskie
1 me¢skie prowadzone sg czesto rownolegle pod wzgledem melodyczno-rytmicznym i
dynamicznym, ale tez przeciwstawiajg si¢ sobie, wykazujac réznorodnos¢ pod wzgledem
rytmicznym, co podkresla aspekt kolorystyczny tego fragmentu.

W czgséci B uzyte zostaly techniki polifonii imitacyjnej; zmienia si¢ tez tonacja — z
G-dur (D-dur w zakonczeniu czeéci A) na tonacj¢ B-dur w czg$ci B. Zmiana tonacji taczy

si¢ dodatkowo z podkre$leniem kontrastu dynamicznego pomig¢dzy czgsciami A 1 B oraz
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ze zmiang tempa z Allegro na Andante. Huang Zi uzyt w taktach 26-34 techniki imitacji,
polegajacej na prezentacji tematu na poczatku przez alty, ktory nastgpnie z opdznieniem
czterech taktow zostaje przeniesiony o sekst¢ w gorg do partii soprandw, a po kolejnych
czterech taktach, o kwint¢ w dot do partii tenoréw. Chor konczy swoja parti¢ w tonacji
F-dur.

Kolejnym przyktadem techniki imitacji jest kanon w taktach 41-49 w rownolegtych
tercjach, gdzie fraz¢ sopranow i altéw powtarzaja z opdznieniem jednego taktu tenory i
basy. W taktach 38-39 1 55-56 kompozytor uzywa dwukrotnie w partii sopranow i altow,
a nastgpnie w partii soprandw i tenordw linii melodycznej opadajacej chromatycznie.
Tworza ja krotkie motywy szesnastkowo-6semkowe, artykulowane lekko w dynamice
piano. Na koncu tego fragmentu kompozytor umiescit dominante (D-dur), czym powrdcit

do tonacji glownej G-dur (przyktad 2).

Przyklad 2
7 rr
B. Wroblewska Song of Enteral Sorrow, cze$¢ 1, takty 38-44
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W czeécei Ai, nawigzujacej do czeSci A, w taktach 63-66, przy stowach "[] A [H]"
("pytam wszystkich ludzi"), znéw pojawia si¢ imitacja w trzech glosach. Rozpoczyna
tenor, nast¢pnie z opoéznieniem jednego taktu wchodzg alty, a nastgpnie z opdznieniem
6semki basy. Opierajac si¢ na stowach libretta mozna stwierdzi¢, ze linia melodyczna
czesci A1 powstata przez modyfikacje materialu dzwickowego czes$ci A 1 jest jej nieco

tylko zmienionym powtorzeniem.
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Od taktu 76 ta czes$¢ zakonczona jest krotka koda, w ktérej powtodrzone sg stowa

tekstu z taktow 63-68.

Analiza partii instrumentalnych

W czesci | Song of Eternal Sorrow sktad instrumentalny przedstawia si¢ nastgpujaco:
flet, obdj, fagot, trabka in B, kotly, gong, trojkat, harfa, skrzypce I, skrzypce 11, altowka,
wiolonczela i kontrabas.

Cze$¢ A nowej wersji utworu B. Wroblewskiej rozpoczyna od partii kottéw,
grajacych tremolo, co stanowi kontynuacje efektow dzwigkowych konczacych
introdukcje. Sprawia to, ze przejscie pomig¢dzy czeSciami jest bardzo naturalne, a takze
podkresla majestatyczng atmosfere, towarzyszaca patacowej rzeczywistosci. Nastepnie,
w taktach 3-8, flet, oboj, skrzypce I, skrzypce II i altowka powtarzaja melodi¢ sopranow
1 altow, co zwigksza ilos¢ warstw brzmieniowych oraz ich nasycenie. W tym samym
czasie wiolonczele i1 kontrabasy utrzymuja przez cztery takty tremolo, co pozwala na
wyodrgbnienie 1 uwydatnienie na ich tle bardziej zréznicowanych partii wokalnych.
Nastepnie, w taktach 9-14, flet oraz skrzypce I i II, podejmuja unisono w artykulacji
staccato lini¢ melodyczng, przeniesiong z pierwotnej wersji fortepianowego
akompaniamentu. W ten sposob uzupetniaja i jednocze$nie przeciwstawiaja si¢
opadajacej linii melodycznej choru. Od taktu 19 wiolonczela towarzyszy partii choralne;j
pasazami szesnastkowymi wykonywanymi w gore. W taktach 23-25 kompozytorka uzyta
w partiach fletu, oboju, fagotu, skrzypiec I, skrzypiec II i1 altowki niemalze jednolitej
struktury rytmicznej, ktora w wigkszosci pokrywa si¢ ze strukturg rytmiczng partii
choralnych. Fragment A konczy si¢ dynamika forte zardowno w partiach instrumentalnych

jak i choralnych, co w naturalny sposob, prowadzi do czgs¢ B (przyktad 3).
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Przyklad 3

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, cze$é 1, takty 21-28

rit.
o1 mi“md con grazia
“ A o Lt e & - —
7= T = — i 2 T 1
Fl i ; : = I
O s - Pe —
7= o = * s
Ob. % = = — i T o— i —=
Feeee . o
e v = . p i T Tt
Fag. = = y— = i —
1 T T T 19 1 1
S
Gt T L T il r r )
Tr-bain By l + t =
N
v
Timp. |F9)E T I T T ?ﬁb T T |
G s e T T T T &{1 T T 1
Z
N
| | | | Il | 2 | 2 |
T I T I 1 I T—* 1
P
rit
vy s > ~ — fr— "
s e S—+ —t o
s — ' — ' S=EEE
£ ® W = - ) B 4 W3 =
ni  czansian jin, wu i fan, u i huej &e, hon siolfan jun,
Al
Z B s =5 -8 3 ® @ B, 4 W B = M & 2
ni  czansian jiin, wu ifan, @ ihuej &e, hon siolfan jin. lansy han dan  jin
o4 _— e~ e e e~ . ,
E = == : : h: == —— 1 j
— — a—
) ® W8 = — 8 3 ® B B 4 W o =
ni  czansian jiin, wu i fan, @ i huej &e, hon siolfan jun.
T
B. ¥ ! T 1
k) ® W = — 8 3 ® B8 B 4 =
Ar.
Veni 1
Veni 11
V-le
V-c.
f P
pizz
S — p— — - — : r — e !
ESE= S e S E S === === = c=========s===
~ [4 : = v
p

W czesci B poczatkowy akompaniament skrzypiec II, altéwki, wiolonczeli i
kontrabasu oparty jest na roztozonych akordach triady harmonicznej. Skrzypce II i
altowka graja 6semkami staccato, wiolonczela wykonuje potnuty, a kontrabas ¢wieré¢nuty

pizzicato, co sprzyja uzyskaniu wyjatkowo radosnego 1 wdzigecznego efektu. Dodano tez
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trojkat, ktory zasadniczo operuje rytmem opartym na ¢wierénutach. Jego srebrzysty
dzwigk nadaje muzyce smyczkow efekt wielowymiarowosci, pomaga takze
ustabilizowa¢ tempo w tym fragmencie. Technika gry na trdjkacie opiera si¢ na
pojedynczych uderzeniach, a takze na grze tremolo. W takcie 42 pojawia si¢ harfa, ktéra
wykonuje pasaze szesnastkami po dzwigkach triady harmonicznej, w kazdym takcie
rozpoczynajac je w kierunku wznoszacym, od dzwigku najnizszego do najwyzszego.
Kompozytorka uzywa delikatnego, subtelnego i jasnego dzwigku harfy w dynamice
mezzo piano. W takcie 53 partia harfy konczy si¢ na akordzie D-dur granym arpeggio w
gore rownoczesnie obiema rekami (przyktad 4).

Przyklad 4

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czesé 1, takty 51-56
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W czgéci A1, w taktach 63-68 uzyto tej samej struktury rytmicznej, synkopowanej w
partiach skrzypiec I, skrzypiec II, altowki, fletu, oboju i fagotu. Partie instrumentow
przeciwstawiajg si¢ i jednocze$nie dopelniajg polifoniczng budowe partii choralnej. W
taktach 70-83 natomiast struktura rytmiczna partii instrumentalnych pokrywa si¢ ze
strukturg rytmiczng partii choralnej. W koncowym fragmencie od taktu 80 zostaja dodane
kolejne instrumenty: kotty i gong (laisser vibrer na koncu), ktére pomagaja w budowaniu
crescendo 1 osiagnigciu dynamiki fortissimo. Wszystkie instrumenty i chor zwalniajg
(allargando). Wejscie harfy w takcie 81, poczatkowo trzydziestodwojkami a nastepnie
szesnastkami prowadzi muzyke do punktu kulminacyjnego. Koncowe arpeggio w gore,

wienczy t¢ cze$¢ na akordzie G-dur.
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3.3. Cze$¢ druga — Siddmego dnia siédmego miesigca w Patacu Wiecznego Zycia

Analiza partii wokalnych

Druga czg$¢ to utwor wokalny na dwa glosy solowe sopran 1 baryton oraz 3-glosowy
chor zenski (sopran I, II i alt). Kompozycja liczy 43 takty. Tempo catosci zostalo w
partyturze oznaczone jako Andante (¢wieré¢nuta = 80), ale zastosowane zostaty liczne
zmiany agogiczne. Metrum glowne 4/4 zmienia si¢ na 3/4, 6/4, 5/4, 2/4 i powraca do 4/4.
Tonacjg utworu jest E-dur. Strukturalnie w zakresie makroformy t¢ cz¢$¢ podzieli¢ mozna
na nastepujace fragmenty: wstep, A, facznik, B, 1 C. Przedstawia to szczegélowo ponizsza

tabela. (Tabela 3)

Tabela 3
Podzial formalny cze$ci 11
Nazwa czesci Metrum Tonacja Okredlenia agogiczne
(Numery taktow)
Wstep 4/4;3/4 Expressivo; rit.
(1-5)
A 4/4; 6/4 E-dur Tranquillo; rit; a tempo
(5-13)
tacznik 3/4 rit.
(13-17)
B 4/4:5/4; F-dur; g-moll; Pit agitato a piacere; rit; a
(17-30) 3/4; 2/4 cis-moll tempo; calando; a piacere
C 4/4 E-dur A tempo expressivo; rit;
(30-43) morendo

Zrodto: opracowanie wlasne

Czgs¢ A to fragment utworu na 3-glosowy chor zenski, w tonacji E-dur,
wykonywany w dynamice pianissimo. Gtowna linia melodyczna prowadzona jest przez
sopran I dlugimi warto§ciami rytmicznymi i nie zawiera gwattownych skokow. Poprzez
delikatne crescendo 1 decrescendo (np. takty 7, 8-9, 12-13), a takze imitacyjny sposob
prowadzenia glosow sopranu I, sopranu II i altu (takty 9-13) oddana zostala atmosfera

cichej i nastrojowej nocy Qixi.
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Czg$¢ B oparta jest na monodii akompaniowanej sopranu solo i barytonu solo.

Kluczowym zabiegiem kompozytorskim w tej czgsci sg zmiany tonalne, ktore pociagaja

za sobg takze zmiany barwy i emocji. Tonacja z oryginalnej E-dur zmienia si¢ na F-dur,

g-moll, cis-moll, a w budowaniu linii melodycznej partii wokalnych pojawiaja si¢ skoki,

na przyklad kwinta zmniejszona i septyma mata. Uzycie tych dysonansowych interwatow

symbolizuje nastr6j niepokoju i jednoczes$nie melancholii (przyktad 5).

Przyklad 5

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czesé 11, takty 16-19
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W taktach 21-24 tonacja g-moll przechodzi w cis-moll, linia melodyczna sopranu

opada o sekst¢ malg, a zakonczenie frazy staje si¢ nieco tagodniejsze. Nastepnie, od taktu

24, pojawia si¢ baryton solo. Struktura rytmiczna tej partii nawigzuje do sopranu solo, ale

tonacja zmienia si¢ z ciemnego cis-moll na jasng E-dur, co wyraza nastoj szcze¢$cia i

spetnienia. W taktach 26-27 stowom barytonu solo "—#Hi%" ("ponowne spotkanie")

odpowiadaja trzy dzwigki, ktore sa od siebie oddalone o kwintg czysta i oktawe czysta,

co podkreslaja dwie sylaby sktadajace si¢ na stowo "spotkanie" (przyktad 6).

Przyklad 6

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czesé 11, takty 23-27
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Czes¢ C jest duetem glosow solowych: sopranu i1 barytonu, w ktérym wyraza si¢

przysigga wiecznej mitosci dwojga kochankéw. Na poczatku duetu uzyta zostata technika

imitacyjna (takty 30-36), ktora w taktach 37-41 zmienia si¢ w paralelne prowadzenie

glosow, konczace te czesc.
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Analiza partii instrumentalnych

W czesci drugiej Song of Enteral Sorrow sklad instrumentalny przedstawia sie
nastepujaco: flet, oboj, fagot, harfa, skrzypce I, 11, altowka, wiolonczela, kontrabas.

W pierwszych czterech taktach wstgpu kompozytorka powierzyta oryginalny
akompaniament fortepianowy instrumentom d¢tym drewnianym 1 smyczkowym,
prowadzonym paralelnie w oktawie, tercji lub sekscie. Flet i obdj ze skrzypcami I 1 11
graja t¢ samg melodi¢ i rytm, podczas gdy fagot i wiolonczela towarzysza im, dublujac
inng melodi¢ w tym samym rytmie. Harfa cz¢sto postuguje si¢ technikg arpeggio w gore
po dzwigkach triady harmoniczne;.

Po wejsciu czgsci A (t. 5-13), skrzypce 1 1 II wykonuja pelne gracji sekstole
szesnastkowe w dynamice pianissimo, ktoére maja si¢ tak w stosunku do skali
dynamicznej wstepu, jak delikatna mzawka w stosunku do deszczu, natomiast harfa w
dalszym ciagu realizuje arpeggia w gore. Wszystko w mysl oznaczenia agogicznego
tranquillo.

W 1laczniku (t. 14-16), obdj, fagot i flet po kolei dotaczaja do linii melodyczne;j
skrzypiec I, ktorej lukowy ksztalt z charakterystycznym chromatycznym zej$ciem,
przypomina lini¢ melodyczng skrzypiec ze wstepu (t. 1-2). Lacznik jest wprowadzeniem
do nowej czesci.

W cze$ci B instrumenty akompaniuja sopranowi i barytonowi solo. Partie
instrumentow dialoguja z glosem solowym lub tez wzmacniaja go, podkreslajac
muzyczne kontrasty, ktore wykorzystuja podstawowe figury melodyczno-rytmiczne
wywodzace si¢ z gtosow solowych. Na przyktad charakterystyczny motyw triolowy z
poczatkowej frazy tej czesci (t. 2), wykorzystany zostaje w partii sopranu solo oraz w

partiach instrumentalnych (przyktad 7), w tym sekwencyjnie w partii harfy (t. 24-25).
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Przyklad 7

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czesé 11, takty 16-22
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W czesci C (t. 30-41), harfa gra sekstole w postaci roztozonych akorddw, a nastepnie

wykonuje liczne tremola (t. 34-39), co stanowi tlo dla spektakularnej przysiegi duetu
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wokalnego. Od taktu 40 altowki i1 wiolonczele towarzysza harfie sekstolami
szesnastkowymi.

Koda (t. 41-43) jest oparta na sekstolach szesnastkowych wykonywanych przez
harfe oraz skrzypce I i I, co ponownie przywotuje obraz ciszy w $rodku nocy. Koda
konczy si¢ w tonacji E-dur. Zabiegi te sa nawigzaniem do fazy poczatkowej (czesci A)

drugiej czg$ci oratorium.

3.4. Czes¢€ trzecia — Rebelianci bijg w bebny az ziemia driy w Yuyang
Analiza partii wokalnych

Trzecia czg$¢ oratorium jest marszem, przeznaczonym na 4-glosowy chor meski
(tenor I 111, bas I i IT). Kompozycja liczy 79 taktow, w tonacji h-moll, w metrum 2/4, a
tempo cato$ci zostato w partyturze oznaczone jako Marziale (¢wierénuta = 100). Czgsto
uzywane zabiegi artykulacyjne to akcenty, staccato 1 legato, ktore pojawiaja si¢ w tekscie
naprzemiennie. Zmiany dynamiczne zawieraja si¢ w zakresie piano-fortissimo. W
zakresie makroformy cze$¢ dzieli si¢ na 5 fragmenty: wstep, A, A1, B 1 Az. Przedstawia
to szczegotowo ponizsza tabela. (Tabela 4)
Tabela 4

Podzial formalny cze$ci 111

Nazwa czes¢ | Podziat wewnetrzny Tonacja Dynamika
(Numery taktow) (Numery taktow)
Wstep mezzo piano; piano
(1-8)
A a (9-16) mezzo piano; mezzo forte;
(9-24) b (17-24) h-moll piano
A1 a1 (25-32) forte; mezzo piano
(25-40) b1 (33-40)
c (41-47) D-dur
B c1 (48-54) A-dur Piano; forte; mezzo forte;
(41-63) d (55-58) fis-moll fortissimo
e (59-63) harmoniczna
A; az (64-71) h-moll fortissimo; mezzo forte
(64-79) b2 (72-79)

Zrodto: opracowanie wlasne
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Cze$¢ A (t. 9-24) rozpoczynajg baryton i Il w dynamice mezzo piano. W calej czgéci
basy $piewaja unisono. W pierwszym motywie pojawia si¢ niewielkie crescendo, ktore
konczy si¢ na mezzo forte (t. 9-16). Nastgpnie dynamika powraca do piano, od ktérego
rozpoczyna si¢ nowy motyw. Charakter melodii zmienia si¢ z marszowego na dworsko-
taneczny, co stwarza pomi¢dzy nimi duzy kontrast wyrazowy. Nastepnie (t. 20) pojawia
si¢ nagla zmiana dynamiczna mezzo forte potaczona ze skokiem o sekst¢ w gore, ktorej
towarzyszy akcentowanie kazdej sylaby, co w konsekwencji wyraza zaskoczenie.

Cze$¢ A1 (25-40) to czterogltosowa wariacja czgsci A. Tenor 1 i I, baryton i bass 11
réwnoczes$nie wchodzg w dynamice forte, przy czym tenor prowadzi melodi¢ gtdéwnego
motywu w najwyzszym glosie. Faktura zaggszcza si¢, gldwny motyw zostaje podkreslony
akcentami, a zmiany dynamiczne wzmocnione. Uzycie takich zabiegéw popycha utwor
w kierunku punktu kulminacyjnego. W taktach 33-40 uzyta jest technika dialogu
pomiedzy glosami, polegajaca na skontrastowaniu ich pod wzgledem dynamicznym:
Tenory I 1 Il $§piewaja swoja parti¢ w mezzo piano, natomiast basy I i Il w mezzo forte.
Skok o oktawe w taktach 38-39 wzbogaca warstwg dzwigkowa, podkreslajac
jednoczes$nie rosnace emocje, zaskoczenie i strach ludu na wie$¢ o zdobyciu Chang'anu
przez wojska powstancze.

Cze$¢ B obejmuje takty 41-63. Tekst w taktach 41-54 opisuje przyczyny wybuchu
wojny. Tonacja zmienia si¢ z poczatkowego h-moll na D-dur i A-dur. Najpierw prowadzi
Bas I, ktoremu nastepnie odpowiadaja cztery glosy choralne. W aspekcie dynamicznym
pojawia si¢ crescendo od piano do forte, ktore obrazuje gniew wojsk powstanczych.
Przejs$cie od niskich do wysokich dzwigkéw popycha emocje w kierunku punktu
kulminacyjnego. Takty 55-63 opisuja skutki dziatan wojennych. Tonacja zmienia si¢ na
fis-moll harmoniczng. Obrazy gwaltownego ataku wzmacniane sg przez uzycie figur
rytmicznych zawierajacych 6semki z kropka i szesnastki oraz poprzez zastosowanie
skokéw oktawowych.

Czes¢ As (t. 64-79) jest wersja zredukowang czesci A1. Nastepuje powr6t do tonacji
h-moll, cztery gltosy wchodzg rdwnoczesnie od fortissimo 1 dodatkowo wzmocnione sg
akcentami. Dynamika calo$ci jest wigksza niz w czgsSci A1, co ma na celu dalsze
wzmacnianie napi¢cia. Huang Zi uzyl w taktach 72-79 techniki przeplatania gltosow,
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polegajacej na dialogu prowadzonym przez bas I i II, ktéorym odpowiada tenor I i II,

odwrotnie niz w czesci A (t. 33-40).

Analiza partii instrumentalnych

W czesci Il Song of Eternal Sorrow sklad instrumentalny przedstawia sie
nastepujaco: flet, obdj, fagot, trabka in B, kotly, gong, harfa, skrzypce I, skrzypce I,
altowka, wiolonczela i kontrabas.

W oryginalnym wstepie do tej czgsci oratorium, fortepian nasladuje dzwigk bebnow.
W nowej wersji wstepu Beata Wroblewska uzyla kottow 1 gongu, ktore stanowig
wprowadzenie dla gldéwnego tematu muzycznego opowiadanej historii i jednocze$nie
zwracaja uwage na zblizajaca si¢ wojng, podobnie jak motywy szesnastkowe
wykonywane przez fagot, wiolonczelg i kontrabas przywodza na mys$l sygnaty wojenne,
a skontrastowana dynamika (piano i forte) tworzy efekt echa.

W celu uwypuklenia cze$ci wokalnych, w akompaniamencie czgsci A (t. 9-24)
pojawia si¢ okres§lenie wykonawcze leggiero, a artykulacja smyczkOw opiera si¢ na grze
pizzicato 1 arco ze staccato 1 portato. Skrzypce 1, skrzypce 11, altowka oraz wiolonczela 1
kontrabas skupiaja si¢ na dzwickach subdominanty septymowej i dominanty septymowej,
rozlozone na przeplatajace si¢ pomigdzy gtosami instrumentalnymi ¢wierénuty i 6semki,
jak w ponizszym przyktadzie (przyktad 8).

Przyklad 8

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czesé 111, takty 13-22
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Harfa w takcie 16 i w taktach 21-24 przyjmuje funkcje ornamentacyjne, a w
zakonczeniu czeSci A pojawia si¢ charakterystyczna septola w instrumentach
smyczkowych i flecie po dzwigkach skali h-moll w gorg.

W czesci Ar (t. 25-40) wszystkie instrumenty, poza trabka in B, dofaczaja do
akompaniamentu, wspierajac jednocze$nie wejscie tenoru I oraz tenoru I1. Kompozytorka
uzywa typowej dla harfy gry szesnastkami po dzwigkach roztozonych akordow, co w
doskonaty sposob oddaje spokoj i harmoni¢ dworskich tancéw, natomiast flet, oboj,
skrzypce I 1 Il oraz altowka, wykonujac podobng melodi¢ co chor, symbolizuje wojska
powstancze w bezposredniej walce za murami miasta. Fagot, kotly, wiolonczela i
kontrabas petnig wobec innych instrumentéw funkcje ornamentacyjne, zageszczajg tym
samym faktur¢ muzyczng co wzmacnia i wzbogaca harmoni¢ oraz emocje w utworze

(przyktad 9).

44



Przyklad 9

B. Wréoblewska Song of Enteral Sorrow, czes¢ 111, takty 30-37
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W czgsci B (t. 41-63) oboj 1 fagot wykonuja temat z oddali (piano) w oktawie, a
kwintet smyczkowy akompaniuje im ¢wierénutami i 6semkami portato. Od taktu 44

instrumenty podazaja za linig melodyczng czterech glosow choralnych, razem wykonujac
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stopniowe crescendo poczawszy od dynamiki forte. W takcie 46 kwintet smyczkowy
uzywa techniki tremolo w celu przedtuzenia i wzmocnienia péinut. W taktach 53-63
kwintet smyczkowy zdwaja oktawowo glosy chéralne. W taktach 62-63, skrzypce I,
skrzypce 1I 1 altowka schodza po dzwigkach skali chromatycznej w doét, jednoczes$nie
wykonujac crescendo do fortissimo, zageszczajac rytmicznie przebieg (kwintole), jak
gdyby mialy przedstawi¢ atak wojsk powstanczych.

Czesci Az (t. 64-79) wszystkie instrumenty rozpoczynaja w dynamice fortissimo, a
harfa powtarza melodi¢ z czes$ci A (t. 25-32). Kotly wykonuja skoki kwintowe, flet, oboj,
skrzypce I, skrzypce II i altowka naprzemiennie podazaja za gléwna linig melodyczng
partii choralnej, a skrzypce I 1 skrzypce Il powtarzaja melodi¢ z czgéci A1, z tg rdznica,
ze w taktach 72-73 graja o oktawe wyzej niz w odpowiadajacych im taktach 33-34.
Wszystkie instrumenty poza harfa, graja z licznymi akcentami az do zakonczenia tej

czesci sforzando, co poteguje wrazenie zblizajacej si¢ katastrofy.

3.5. Cze$¢ czwarta — Czar pieknej muzyki pryska
Analiza partii instrumentalnych i parlando

Czwarta czg$¢ jest przeznaczona na baryton parlando i instrumenty. Dla partii
parlando przygotowano tekst w jezyku polskim i angielskim, co pozwala na
dostosowanie wersji jezykowej do wykonawcy-solisty. Poniewaz w tej cze$ci nie ma
partii choru, tak wiec parlando barytonu i partie instrumentalne beda analizowane tacznie.

W cze$ci IV Song of Eternal Sorrow sklad instrumentalny przedstawia sie
nastepujaco: flet, obdj, fagot, kotly, trojkat, harfa, skrzypce I, skrzypce II, altowka,
wiolonczela i kontrabas.

Kompozycja liczy 54 takty, tempo utworu ma charakter zmienny: na poczatku
Andantino (Ewierénuta = 96), od taktu 23 Presto (¢wierénuta = 132), od taktu 41
Allegretto (¢wierénuta = 84), a od taktu 48 rit. do ¢wierénuty = 72. Metrum to niezmiennie
4/4. Dynamika zawiera si¢ w przedziale ppp — fff. Utwor napisany jest w dwoch skalach
pentatonicznych B Gong i G Yu. W zakresie makroformy dzieli si¢ na 3 cze$ci: wstep, A,

B oraz C. Przedstawia to szczegdtowo ponizsza tabela. (Tabela 5)
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Tabela 5

Podzial formalny czesci IV

Nazwa czesé Skala Dynamika Tempo
(Numery taktow)
Wstep B Gong + a forte; fortissimo
(1-6) Andantino
A B Gong + es, a mezzo piano/forte;
(7-22)
B forte; fortissimo; mezzo Presto
(23-40) GYu+es,a forte; piano
C oraz dzwieki obce: sforzato; mezzo Allegretto;
(41-54) cis, des, e, fis, as, h forte/piano; piano; rit. molto
pianissimo possibile

Zrodto: opracowanie wlasne

We wstepie flet, oboj i fagot razem z kwintetem smyczkowym realizujg rownolegle
ten sam schemat rytmiczny. Kotty graja artykulacja tremolo, aby podtrzyma¢ dynamike
forte 1 jednocze$nie podkresli¢ doniostos¢ chwili. W taktach 4-6 pozostaje z kwintetem
jedynie fagot, a dynamika zmienita si¢ z poprzedniego forte na fortissimo.

W czgsci A (t. 7-22) wejscie barytonu parlando poprzedzone jest partig trojkat w
dynamice mezzo piano (takt 7) i harty cantabile w dynamice mezzo forte. Od taktu 15
dodane zostaja flet i skrzypce 1. Skrzypce I dzielag melodi¢ z prawa r¢ka harfy, natomiast
flet — w stosunku do wymienionych instrumentéw — znajduje si¢ wyzej o oktawe.
Nastepnie w takcie 16 dolaczaja skrzypce II, altowka, wiolonczela i kontrabas w
artykulacji pizzicato, stanowigc dopelnienie harmoniczne. Parlando w calej tej czeSci
opowiada o przyjemnym i zbytkownym zyciu dworskim sprzed wojny, dlatego tez
muzyka i recytacja sg fagodne i delikatne. W czesci tej do podstawowych dzwigkow
pentatoniki B Gong dodane s3, zazwyczaj w partii harfy, dZwigki es (czwarty stopien
skali) oraz a (siodmy stopien skali), dzigki czemu fragment ten utrzymany jest w skali
pentatonicznej heptatonicznej (siedmiostopniowe;j).

W czesci B (t. 23-41) tempo zmienia si¢ w Presto, dynamika kwintetu smyczkowego
1 kottéw urasta do forte z licznymi akcentami, przy czym kotly i kwintet smyczkowy

koresponduja ze sobg powtarzajac ten sam schemat rytmiczny w taktach 23-26. Recytacja
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zaczyna si¢ od stow: "JE A" ("nagle wszystko zmienito si¢"). Rownoczesnie skala
zmienia si¢ na G Yu, do ktérej dodano, podobnie jak w poprzedniej czesci dzwigki es i1 a
oraz dzwigki obce: cis, e, fis. W takcie 27 w dynamice forte do kwintetu smyczkowego
dotaczaja flet, oboj oraz fagot, ktore réwnolegle poruszaja sie¢ po dzwigkach skali
chromatycznej w dot, co dramatyzuje 1 zaggszcza faktur¢ muzyczng. W tym samym
czasie kotty wykorzystuja triolg, rozpoczynajac od dynamicznego fortissimo, ktore
nastepnie ulega decrescendo. Pod wzgledem rytmicznym partia kotléw opiera si¢ na
ruchu o6semkowo-szesnastkowym, natomiast pozostalych instrumentéw na ruchu
6semkowym (przyktad 10).

Przyklad 10

B. Wroblewska Song of Enteral Sorrow, czes¢ 1V, takty 27-29

27
-, - 2 4 L "
3 in; =3 e b i3 T b 1
Fl i~ ¥ 7 —s i 3 G e S—. S —. 5 S— S—— S . " — |
5 2 rS 7 7 — 7 ——1—1; e
T ¥ ¥ —7 7 7 I |
v |4
a
H | A
) T oy K —x iy oy 1y 1
Ob. b ¥ = F—= = h— N—— e — N7 N
. £ S - o - — » P » o |
@ T 5 53 e 1
[ 4 L4 -
r~ T T LN i - T
Fag Y x S — — — N—7 v o v— e |
- 75 FS 1Y —— o — T —= e
o I 1  — 7 7 7 |
N |4 v
o
. =2 T T !
Tr-ba in Bb l 1 T |
T T |
N
v 3
Timp. )b - 1 :q—i—vﬁ—v—ﬁ ’ 1 —
- 75 e — T ¥ — ¥ —t—+ —1 e —
i i -1 i o 7 - e d o o o o o 1 o o o oo doe o
> > > > f
S — T — } - |
G 75 I T |
5 t 1 |
N
Tr. _" { % {
- =
] "7 R! & = & nm s F aF .,
Bar. Solo HH
The detestable thing was, Ge Shuhan missed hischance to combat,
O L
P10
% =
Ar.
T
)b
Yo | - 4 | L
" 1 T =l
Veni I s S Y— 7 —r 7 A a— f— —— —"— S——— — — - |
1 Y ¥ — i 7 5 1
L4 [ 4
N
0 | " A
) T .y iy — iy .y Ly 1
i — = =7 = =7 =7
Veni IT i ¥ s I =7 N ay — s s N
- 5 £ - i - — - 7 e s — - o |
T = T s |
| 4 [ 4 v
N
b 'y I iy — i X 1
Vi 5 ¥ N— T = = — i — — T — T S— 1 <
e s S 1Y  —— K — N1 S
s  — Ty — 1 7 1
o - L4 T
o5 T iy * iy T i
Ve ; Em ¥ = —N—= - i o i o — | i — Sr—rﬂ—r:i
3 75 & = — 7 = i —s T s — S i 7
5 i 1  — 7 ¥ ¥ |
L4 |4 v
b x a2 T ! |
C-b. 7t ;S L — t T |
2 ¥ T T i
~

48



W takcie 30 harfa i flet poruszaja si¢ sekwencyjnie w kierunku wznoszacym, a
nastepie harfa w takcie 31-32 kontynuuje ruch ku gorze oktawami. Kwintet smyczkowy
w taktach 30-32 porusza si¢ najpierw opadajaco, a nastgpnie wznoszaco, co sukcesywnie
prowadzi muzyke do punktu kulminacyjnego. W taktach 33-41 mozna zaobserwowac, iz
w akompaniamencie wyrdzniajg si¢ dwie grupy instrumentdéw. Do pierwszej grupy nalezy
zaliczy¢ flet, obdj, kotly, harfe, skrzypce I oraz II, do drugiej za§ fagot, altowke,
wiolonczelg¢ i kontrabas. Gra taczna lub naprzemienna tych grup towarzyszacych
recytacji, sktada si¢ na punkt kulminacyjny tej czesci utworu.

W taktach 39-40, kotly i kwintet smyczkowy gra artykulacja tremolo, ktorej
towarzyszy crescendo, co doskonale obrazuje obecne w tekscie stowa "dizzy and
frightened" ("oszotomiony 1 przestraszony"), oddajac atmosfer¢ niepokoju i
gwaltownosci. Zaréwno baryton solo, jak i partie instrumentalne rozwijaja si¢ w tych dwu
taktach od dynamiki piano do forte. Konczace ten fragment potnuty zakonczone sa
fermata.

Czgs¢ C (t. 41-54) rozpoczyna si¢ ¢wierénutg sforzato, a nast¢gpnie opadajacymi
liniami melodycznymi fagotu, wiolonczeli i kontrabasu w artykulacji portato. Kotly ta
sama artykulacja portato graja na tym samym dzwigku, co potgguje sile narracji.
Skrzypce I, II oraz altdbwka poruszaja si¢ po dzwickach akordow poOlnutami i
¢wierénutami. Sukcesywny spadek tempa i dynamiki, az do pianissimo possibile,
odzwierciedla zawarte w tek$cie recytacji wyrazy trudu i bezradno$ci. Nastepna czes$¢

rozpoczyna si¢ attaca subito.

3.6. Cze$¢ piata — Szes¢ gwardii cesarskich odmowito wymarszu — co mozna zrobié?
Analiza partii wokalnej

Piata cze$¢ jest przeznaczona na 4-glosowy choér meski (tenor I, II 1 bas I, II).
Kompozycja liczy 60 taktow. Tempo calosci zostato w utworu oznaczone jako A/legretto
con ira (¢wierénuta = 100). Metrum w catej czg$ci to 2/4. Zmiany dynamiczne zawierajg
sie w zakresie od ppp (w partii instrumentalnej) do fff. Tonacja utworu jest g-moll. W
zakresie makroformy dzieli si¢ na trzy czes$ci: wstep, A, B 1 Aj. Przedstawia to
szczegOlowo ponizsza tabela. (Tabela 6)
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Tabela 6

Podzial formalny cze$ci V

Nazwa czes¢ Podziat wewnetrzny | Tonacja Dynamika
(Numery taktow) (Numery taktow)
Wstep g-moll pianissimo possibile;
(1-9) pianissimo
a
A (10-17) g-moll pianissimo; piano
(10-25) a1 d-moll
(18-25)
b f-moll
B (26-33) As-dur mezzo piano; mezzo forte
(26-41) c d-moll
(34-41)
A1 As
(42-60) (42-49) g-moll | forte; fortissimo; sforzato;
Ay fortissimo possibile
(50-60)

Zrodto: opracowanie wlasne

Partia chéralna rozpoczyna si¢ od 10 taktu w czesci A. Cztery glosy rowno i fagodnie
zaczynaja od akordu g-moll w dynamice pianissimo 1 sa niczym wyczerpani zotnierze,
ktérzy opowiadaja o trudach dlugiego marszu. Od taktu 12, w partii tenoru I, pomigdzy
stowami "3&" (yao) i "#&" (shu), pojawia si¢ kwarta zwickszona, ktéra w warstwie
dzwigkowej wyraza niezadowolenie Zolnierzy. Bezposrednig nienawi$¢ zotnierzy do
rodziny Yangdéw wyrazaja takze stowa z taktow 14-17 oraz 22-25 "A[ R o4, AR
1% 2K #H" ("konkubina Yang Yuhuan godna byla pogardy, a jej krewny, premier Yang
Guozhong, zastuzyt na $mierc"). W tych dwoch miejscach poszczegoélne glosy uzywaja
podobnych figur rytmicznych. Od taktu 18 pojawia si¢ wariacja na temat melodii z taktow
10-17, a dynamika zmienia si¢ na piano. W takcie 20 pomiedzy stowami "#&" (yao) i "%y
" (shu) znajduje si¢ juz nie kwarta zwigkszona, a skok o oktawe czysta, ktory nie tylko
wzbogaca warstwe dzwigkowa, ale takze podkresla trudy drogi wyrazane stowami.
Tonacja w zakonczeniu cz¢séci A zmienia si¢ z g-moll na d-moll.

Cze$¢ B (t. 26-41) oddaje zmiany nastroju poprzez zmiany tonacji. Najpierw
pojawia si¢ ciemna i powazna tonacja f-moll (od ostatniej 6semki w takcie 25), ktéra
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stopniowo, od taktu 33 zmienia si¢ w tagodne As-dur. W tym samym czasie dynamika
stopniowo i1 konsekwentnie wzrasta od mezzo piano do mezzo forte w takcie 34. Ponadto
czgsto uzywane sg 6semki z kropka i figury rytmiczne ztozone z jednej 6semki 1 dwdch
szesnastek, co nadaje rytmowi charakter marsza wojskowego. Od taktu 34 nast¢puje
ponowne przejs$cie do raczej ponurych tonacji f-moll i d-moll. W takcie 34 w melodii
odpowiadajacej stowom " 117 ik" ("rezygnowat z wladzy nad wielkimi rzekami")
towarzyszg skoki o sekste matg (tenor I, c'-a') oraz o oktawe czystg (bas II, F-f).
Nastepnie, w taktach 36-37, w partii tenoru I pojawia sie skok o kwintg czystg (d'-a'), a
bas II schodzi o sekunde¢ mala (as-a), co razem buduje kolejne stopnie, sktadajace si¢ na
punkt kulminacyjny tej czg¢sci utworu, uwidoczniony w ponizszym przyktadzie. Tenor I
zatrzymuje si¢ na najwyzszym dzwigku a!, a bas II na dzwigku A, co razem stanowi
rozpigtos¢ dwoch oktaw. Nastepnie linia melodyczna trzech gloséw opada i1 zatrzymuje

si¢ na akordzie d-moll (przyktad 11).

Przyklad 11

B. Wréoblewska Song of Enteral Sorrow, cze$¢ V, takty 30-46
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Czgs¢ Ay (t. 42-60) jest wariantem czgsci A, w ktorej wszystkie glosy $piewaja
unisono w odlegltosci oktawy. Tonacja powraca do g-moll, a dynamika powoli ro$nie od
forte w takcie 42 do fortissimo w takcie 50. Przy stowach "R" ("hen", zal, nienawis¢, t.
54), "&" ("sha", zabi¢, t. 56-57), "# 2k #H" ("Yang Chengxiang", kanclerz Yang, t. 59-60)
dodane sa akcenty, co podkresla wsciekla determinacje zolnierzy i cheé zabicia Yang
Yuhuan. W przedtakcie taktu 56 uzyte zostalo okreSlenie com fuoco, co oznacza
wykonanie partii choru zywiotowo 1 energicznie. W takcie 58 pojawia si¢ natomiast
allargando, ktdre oznacza konieczno$¢ zwolnienia tempa w celu wyrdznienia stow "Yang
Chengxiang". Taki zabieg ma na celu uwydatnienie faktu, ze emocje Zokierzy siggnety

zenitu. Nastgpnie ostatni fragment tej czes$ci konczy sie w dynamice fortissimo possibile.

Analiza partii instrumentalnych

W czg$ci piatej Song of Eternal Sorrow sklad instrumentalny przedstawia sie
nastepujaco: flet, obdj, fagot, kotly, skrzypce I, skrzypce II, altéwka, wiolonczela i
kontrabas. Jak juz wspomniano, tonacja i kolorystyka tej czesci oddaja ponury nastroj
bezsilnosci 1 zmeczenia. Z tego powodu pojawiaja si¢ tu wylacznie instrumenty
smyczkowe, instrumenty dete i kotty.

We wstepie (t. 1-9) kotly in G, A, D, skrzypce I, skrzypce 11 i altowka wprowadzaja
lini¢ melodyczng ztozong z powtarzajacych si¢ niskich dzwigkdow z uzyciem artykulacji
portato, a wiolonczela i kontrabas wykonuja rodzaj ostinato. Dzwigk jest ponury i
sttumiony, dynamika rozpoczyna si¢ od pianissimo possibile, a w okresleniach
wykonawczych pojawia si¢ sempre cresc. poco a poco. Regularne akcenty kottow i
smyczkow nadajg kazdemu taktowi brzmienie ci¢zkich, zotierskich krokow, ktoére od
taktu 10 shuza jako tto dla partii choru meskiego.

Kwintet smyczkowy w czgsci A (t. 10-25) pelni drugorzedng rolg, a cechy
charakterystyczne warstwy akompaniamentu ze wstgpu zostaja w niej zachowane. W
taktach 11-14, jedyny instrument perkusyjny tej czgsci, jakim sg kotty, rozpoczynaja gre
od drugiej ¢wierénuty w takcie 111 13, co w pewnym stopniu uwydatnia przesunigty rytm.
W takcie 17 kompozytorka zaznaczyta kottom crescendo na szesnastkach w obrebie
jednego taktu, pozwalajac by to wlasnie kotlty wyraznie wybrzmialy przed poczatkiem
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kolejnej frazy. Od taktu 18 dynamika ro$nie od pianissimo do piano oraz dodane zostaja
oboj, flet, fagot, ktore poruszajg si¢ razem ze skrzypcami I i Il oraz aktowka tymi samymi
schematami melodyczno-rytmicznymi. Cz¢s$¢ A konezy si¢ w tonacji d-moll.

W czesci B (t. 26-41) role choru i smyczkow sa rownorzedne, a skrzypcee I, 11 i
altdéwka realizuja podobne linie melodyczne jak tenor I 1 II. Wiolonczela wykonuje skoki
oktawowe. W taktach 27-29 i 31-33 wiaczone zostaja flet i oboj, ktdre graja taka samag
melodi¢ jak skrzypce I, skrzypce II i1 altéwka, ale o oktawe wyzej. Podobnie w taktach
38-41 gdzie wprowadzenie fletu i oboju wzbogaca fakture, a uzycie kotldow podbija
emocje, zwlaszcza w takcie 41, w ktorym kotly graja tremolo. Melodia operujaca wokot
opadajacej skali d-moll, zbliza si¢ do czgsci A1, a dynamika zostaje zwigkszona do forte.

W czesci Ar (t. 42-60) wiolonczela i kontrabas powracaja do sposobu
akompaniowania charakterystycznego dla wstgpu i czgsci A. Uzywane sg nuty o dtugich
warto$ciach oraz akcenty 1 artykulacja portato, a skrzypce I, skrzypce II i altowka
powracaja do tematu rownocze$nie z chorem. W tym czasie kotly réwniez zachowuja
charakterystyczne cechy swojej wcze$niejszej partii. Od taktu 50 dotaczaja obdj, flet i
fagot, dynamika wzrasta do fortissimo, a instrumenty i glosy choralne tworza unisono o
rozpigtosci czterech oktaw, co ze wzgledu na intensywnos$¢ i rozbudowang fakturg
stanowi punkt kulminacyjny. W taktach 55 i 58 w partyturze pojawiaja si¢ oznaczenia
con fuoco 1 allargando, za§ w partii instrumentéw detych blaszanych 1 w partiach
smyczkéw umieszczone sa okre$lenia dynamiczne sforzato. Cata cze$¢ konczy sie w

dynamice fortissimo possibile.

3.7. Cz¢s¢€ szosta - Konkubina Yang zabita u kopyt rumaka
Analiza partii instrumentalnych i sopranu solo

Szbsta czes$¢ jest przeznaczona na sopran solo 1 instrumenty. Sopran solo $piewa
jedyna parti¢ solowa w Oratorium Song of Eternal Sorrow w jezyku chinskim. Poniewaz
w tej czeSci nie ma partii choralnych, tak wige sopran solo i partii instrumentalna beda

analizowane lacznie.
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W czesci szostej Song of Eternal Sorrow sklad instrumentalny przedstawia sie
nastepujaco: flet, oboj, fagot, trabka in B, kotly, gong, skrzypce I, skrzypce 11, altowka,
wiolonczela i kontrabas.

Kompozycja liczy 34 takty i jest najkrotsza cze$cig w catym oratorium. Tempo
zostalo w partyturze oznaczone jako Adagio, ale pojawiajg si¢ rOwniez zmiany agogiczne
rit. 1 a tempo. Metrum zmienia si¢ z 3/4, 2/4, 4/4 1 powraca do 3/4. Czg$¢ ta opowiada o
tragicznej $mierci Yang Yuhuan i o smutku, jaki towarzyszyt jej pozegnaniu z zyciem, tak
wiec 1 dynamika jest tu utrzymana w zakresie pianissimo-mezzo forte. Tonacja tej czesci
jest cis-moll. W zakresie makroformy dzieli si¢ ona na dwie czgsci A i B przedzielone
tacznikiem i zakonczone koda. Przedstawia to szczegotowo ponizsza tabela. (Tabela 7)
Tabela 7

Podzial formalny cze$ci VI

Nazwa czesci Tonacja Metrum Dynamika
(Numery taktow)
A 3/4 mezzo piano, piano
(1-14) cis-moll (instrument), mezzo forte
tacznik d-moll 3/4,2/4 mezzo piano
(14-17)
B cis-moll 3/4,2/4,4/4 mezzo piano, piano
(18-30)
Koda cis-moll 3/4 pianissimo
(30-34)

Zrodto: opracowanie wlasne

Czg$¢ A rozpoczyna si¢ od toniki w tonacji cis-moll. Akompaniament instrumentow
detych 1 smyczkowych charakteryzuje si¢ statym tempem i powtarzajacym si¢ rytmem z
uzyciem artykulacji portato. Sopran solo wchodzi w drugim takcie na ostatnig ¢wierénute,
rozpoczynajac od dynamiki mezzo piano, co przywodzi na mysl cichy ptacz Yang Yuhuan.
W taktach 4-5, pomiedzy stowami " 2" ("zhi", tylko) i "#%" ("yuan", narzeka¢) pojawia
sie potaczenie seksty matej i sekundy wielkiej (cis-a-fisis), a instrumenty akompaniujace
towarzysza sopranowi stojacymi akordami, co poteguje groze sytuacji. W takcie 7 emocje
rosng, dochodzac do lokalnego punktu kulminacyjnego, solo sopranu powigksza

dynamike do mezzo forte, a kotlty dodaja dramatyzmu, grajac tremolo. Flet, obdj, skrzypce
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I 1 sopran solo prowadza t¢ sama lini¢ melodyczng o kierunku opadajacym, co ma za
zadanie wzmocni¢ jej brzmienie. W takcie 8 na stowo "Wi" ("duan", fama¢, odcigé)
przypada dzwiek his!, ktory z poprzednim dzwiekiem cis? tworzy sekunde matg, za§ w
takcie 10 dzwiek g!, ktory od poprzedniego dzwigku e!' oddalone jest o tercje mala. Te
dwa miejsca sprawiaja, ze linia melodyczna brzmi wyjatkowo minorowo. W tym samym
czasie zachodza liczne zmiany harmoniczne i tak od taktu 8 pojawiajg si¢ nastepujace
akordy: E-dur nonowy bez prymy, Fis-dur, A-dur septymowy, d-moll, ktérych sktadniki
podzielone zostaty pomigdzy poszczegolne glosy kwintetu smyczkowego. Do taktu 16
caty kwintet smyczkowy porusza si¢ wedlug tego samego schematu rytmicznego,
¢wierénutami i 6semkami. W taktach 13-14 solo sopranu zwalnia tempo do konca czg¢$ci
A, ale juz w takcie 14 instrumenty akompaniujace szybko powracaja do a tempo.

Takty 14-17 to tacznik, w ktorym wchodzi trabka, ktéra prowadzi gtowna lini¢
melodyczng w jasnej barwie i dynamice mezzo piano. Od poczatku czesci A, kotly
podtrzymywaly 1 wzbogacaly gtownag linie melodyczng w rytmie 6semkowo-
szesnastkowym. W takcie 14 ich rytm ulega zmianie na punktowany z zastosowaniem
trzydziestodzwigk, co wyraznie dynamizuje akcj¢ muzyczng. W takcie 17 metrum
zmienia si¢ z 3/4 na 2/4.

Cz¢$¢ B charakteryzuje si¢ czestymi zmianami metrum, co poprzez ostabienie
odczuwania jednolitego pulsu, tworzy kompozycje swobodng metrycznie, w ktorej
dominuje element narracyjny. Od taktu 18 metrum powraca chwilowo do 3/4, a nastepnie
zmienia si¢ na 2/4 i 4/4, po czym w takcie 26 ponownie wraca do 3/4. Glos sopranu solo
jest zdwajany w oktawie przez flet, obdj, i skrzypce 1. Od taktu 21 do taktu 24 glos trabki
prowadzony jest unisono z gtosem skrzypiec 1. Od taktu 26 flet, oboj i fagot prowadzone
sa rownolegle z glosami skrzypiec I, I1 1 altowki.

W takcie 24 sopran solo rozpoczyna skokiem o kwarte od dzwieku gis! do cis?, a
nastepnie dociera w nastgpnym takcie do dzwigku gis?>. Na tym dzwigku stowu "{"
("chang", dlugi) odpowiada ¢wierénuta z kropka, co nadaje mu ptaczliwy wydzwigk 1
wyraza bol Yang Yuhuan. Nastepnie linia melodyczna partii solowej opada, a dynamika
schodzi do piano. W taktach 28 i 29 pojawiaja si¢ fermaty. Pierwsza z nich ma ton jakby
pytajacy, natomiast druga jest powrotem do straszliwej rzeczywistosci. Zakres dzwigkow
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takze jest znaczacy: na stowo "K" ("tian", niebo) przypada dzwigk €%, a na stowo " \"
("ren", cztowiek) oddalony o none dzwiek d'. Na zakonczenie dzwiek d' przechodzi w
cis!. Tak duzy skok interwalowy wyraza brutalne przej$cie od nadziei do tragicznej
rzeczywistos$ci i catkowita bezbronno$¢ Yang Yuhuan, ktéra za chwilg ma zosta¢ stracona.

Koda (t. 30-34) oparta jest na materiale czgSci A, ale pozbawiona jest gltosu
solowego 1 instrumentéw detych. Kwintet smyczkowy 1 kotly prowadza tragiczng w

wyrazie, opadajaca lini¢ melodyczng w tonacji cis-moll w dynamice pianissimo.

3.8. Czes¢ siodma — Diwiek dzwonkow w deszczowq noc rozdziera serca

Analiza partii wokalnych

Siddma czgs¢ to utwor wokalny na 4-glosowy chor mieszany, ktora liczy 83 takty.
Tempo utworu ma wyrazny zmienny charakter. Metrum w calej cz¢séci to 4/4. Zmiany
dynamiczne zawierajg si¢ w zakresie pianissimo-fortissimo. Gléwng skalg utworu jest
podstawowa chinska skala pentatoniczna z dzwigkami obcymi. Strukturalnie w zakresie
makroformy te czg¢$¢ podzieli¢ mozna na cztery fragmenty przedzielone tacznikami:
wstep, A, taczniki, B, taczniks, C, taczniks, A; i kode. Przedstawia to szczegdtowo

ponizsza tabela. (Tabela 8)

Tabela 8
Podziat formalny czesci VII
Nazwa czes¢ Tonacja Dynamika Tempo
(Numery taktow)
Wstep BYu+ges+c mezzo piano/forte; | Adagio lamento
(1-12) piano; forte ; (¢wierénuta = 66)
pianissimo;
A BYu+ges+c mezzo forte; forte;
(12-22) piano;
tacznikq Cis Yu forte Piu mosso
(23-24) (E Gong) (éwierénuta = 80)
B E Gong + dis + a mezzo piano; forte; | éwierénuta =70
(25-34) CisYu+dis+a piano
oraz dzwieki obce: f,
es, d, cihis
tacznik; A Gong piano rit.
(35-36) E Zhi + d + gis
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C A Gong +d + gis pianissimo; mezzo Meno mosso
(37-44) E Zhi + d + gis forte; piano (éwierénuta = 60)
taczniks Flue+c mezzo piano ¢wierénuta = 60
(45-46) B Yu

Aq Des Gong + ges + ¢ | mezzo forte/piano; Tempo primo
(47-61) BYu+ges+c forte; piano; (éwierénuta = 66)

oraz dzwieki obce: g pianissimo;
Koda Des Gong + ¢ mezzo forte; forte; Con anima
(61-73) B Yu + c oraz dzwieki | piano; pianissimo; | (éwierénuta = 96)
obce: g fortissimo

Zrodto: opracowanie wlasne

Partia choralna zaczyna si¢ w czgéci A w takcie 12, a tekst opisuje trudy podrozy
gorzysta droge. Glosy wysokie i niskie wchodza naprzemiennie, co wraz ze zmianami
dynamicznymi stwarza wyrazne kontrasty muzyczne. Na przyktad w takcie 12 alty
rozpoczynaja krétkim motywem, w nastepnym takcie basy odpowiadajg im, w takcie 14
ponownie odzywajg si¢ alty, a nastgpnie basy. Po wejsciu tenorow w takcie 15, trzy glosy
Spiewaja mezzo forte. W takcie 16 po wilaczeniu si¢ soprandw, wszystkie glosy Spiewaja
stowa "/5—JZ" ("gao yi ceng", [droga] wspinata sie) w dynamice forte. W takcie 17 tenor
i bas $piewajg piano stowa "flc—JZ" ("di yi ceng", [gor] niska partia) - mowa tutaj o
niskich 1 wysokich lancuchach gorskich, co obrazuja roznice dynamiczne.
Charakterystyczng cechg partii choralnej jest uzyta w tej czeSci utworu chinska
tradycyjna skala pentatoniczna B Yu*3 o dzwigkach b-des-es-f-as oraz rejestr altu, ktory
zawiera si¢ w oktawie razkreslnej, postugujac si¢ czgsto interwatem kwarty czystej. W
takcie 16 w partiach altu i basu dodany zostat dzwigk ges (na czwartym stopniu skali
pierwotnej, paralelnej Des Gong), dzigki temu powstata skala pentatoniczna

szesciostopniowa, czyli B Yu z dodanym obcym dzwigkiem ges (przyktad 12).

3 B Yu czyli: dzwiek b to ton gtdowny, ponadto dzwick b nalezy traktowaé jako stopien Yu w skali
pentatonicznej, czyli yu (dzwigk b) — gong (dzwigk des) — shang (dzwigk es) — jue (dzwigk f) — zhi (dzwigk
as).
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Przyklad 12

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czesé VII, takty 11-16
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Od taktu 19 skala szesciostopniowa, dzigki dodaniu dzwigku ¢ (na si6dmym stopniu
skali pierwotnej, paralelnej Des Gong) zmienia si¢ w skale pentatoniczng
siedmiostopniowa, czyli B Yu z dodanymi obcymi dzwigkami ges i ¢, o dzwigkach b-c-
des-es-f-ges-as. W chinskiej teorii muzyki, znana réwniez jako skala siedmiostopniowa
Qing* w postaci B Yu.

W czesei B (t. 25-34), tempo zmienia si¢ na nieco wolniejsze (¢wierénuta = 70) niz
w faczniku!. W tej czeSci pentatonika B Yu zamienia si¢ w skale E Gong® o dzwiekach
e-fis-gis-h-cis (w partii instrumentalnej na skale paralelng Cis Yu o dzwigkach cis-e-fis-
gis-h). W takcie 26 alt dodaje dzwigk dis (na stopniu siodmym w scali E Gong), a tenor
dzwigk a (na czwartym stopniu tej scali) dzieki czemu powstaje skala pentatoniczna
siedmiostopniowa, czyli E Gong + dis + a, znana réwniez jako skala siedmiostopniowa
Qing w postaci E Gong. W partiach chéralnych kompozytor dodat tez do skali E Gong
inne dzwigki obce: f (w takcie 25-alt), es (w takcie 25-alt), d (w takcie 26-alt, w takcie
34-bas), ¢ (w takcie 25-tenor) i his (w takcie 28-alt). Zmiany w zakresie tonalno$ci

wplywaja na réznorodnos$¢ barw harmonicznych w czesci choralnej. Uzycie zamiany

34 Skala Qing: w oparciu o pie¢ tonow, nalezy doda¢ dzwiek pot tonu powyzej e oraz pot tonu ponizej c,
czyli kolejno dzwigk f (czwarty stopien) i dzwigk h (siodmy stopien). Czyli skala Qing: c-d-e-f-g-a-h.

35 E Gong: dzwiek e to ton gtowny, a dzwiek e nalezy traktowaé jako gong w skali pentatonicznej, czyli
gong (dzwigk e) — shang (dzwigk fis) — jue (dzwigk gis) — zhi (dzwigk h) — yu (dzwigk cis).
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pottonéw w dwoch glosach srodkowych (alt i tenor), oddaje wrazenie zblizajacego sig¢
wieczoru, co pokrywa si¢ w tym miejscu rowniez z tekstem stownym. W taktach 29-32
pojawia si¢ silny kontrast dynamiczny — najpierw w dynamice forfe opisany jest stan
armii po wojnie 1 zniszczenia wojenne, a nastgpnie w piano pochtaniajgca wszystko
ulewa. W tym samym czasie w taktach 33-34 linia melodyczna soprandw i altéw opada,
w przeciwienstwie do wznoszacej si¢ linii melodycznej tenordw i baséw. Uzycie
przeciwstawnych barw muzycznych i zmian dynamicznych sprawia, ze efekty akustyczne
sa bardziej wyraziste 1 lepiej wspotgraja z warstwa stowng utworu.

Czes¢ C (t. 37-44) tempo utworu zwalnia, az do Meno mosso, tonacja zmienia si¢ z
pentatoniki E Gong na A Gong® i odpowiadajacy jej tryb systemu Gong. Obecna jest tez
skala E Zhi, o dzwigkach e-fis-a-h-cis (pentatonika E Zhi). Cztery glosy choralne w
taktach 37-44 realizuja na ogoét ten sam schemat rytmiczny lub koresponduja ze soba.
Dynamika tego fragmentu oscyluje wokot pianissimo - piano, co oddaje nastroj
wyjatkowo tragiczny i posepny, szczegélnie w takcie 42, gdzie w partii altu i tenoru
pojawiaja si¢ dzwigki obce: d (na czwartym stopniu pentatoniki A Gong) oraz gis (na
stopniu siodmym tej skali). Powoduje to rozszerzenie skali A Gong do skali
pentatonicznej siedmiostopniowej, czyli A Gong + d + gis, ktdorg mozna okresli¢ takze
jako skale Qing w postaci A Gong (przyktad 13).

Przyklad 13
B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, cz¢$¢ VII, takty 37-44
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36 A Gong: A to ton gtéwny, ale nalezy traktowaé go jako stopien gong w skali pentatonicznej, czyli gong
(dzwigk a) — shang (dzwigk h) — jue (dzwigk cis) — zhi (dzwigk e) — yu (dzwigk fis).
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Takty od 47 do 61 to wariant czesci A, w ktérym tempo wraca do Tempo Primo
(¢wierénuta = 66). Skala zmienia si¢ z pentatoniki B Yu (obecnej w czgsci A) na
pentatonike Des Gong z czes$ci A1 1 odpowiadajacy jej tryb systemu Gong w postaci skali
B Yu (b-des-es-f-as) oraz Des Gong (des-es-f-as-b). Glosy chéralne wchodza po kolei od
basu do sopranu, z opdznieniem potowy taktu i catego taktu. W takcie 56 dodany zostaje
w partii altow dzwigk g (podwyzszony czwarty stopien skali Des Gong), dzigki czemu w
calym aparacie wykonawczym brzmi akord Es-dur z kregu tonalno$ci dur-moll. Podobne
zjawisko z dziedziny harmoniki funkcyjnej obserwujemy w taktach 59-60, w ktérych
akord As-dur septymowy (dominanta septymowa) rozwigzuje si¢ na akord toniczny Des-
dur. Tak wigc kompozytor taczy w tej czgséci elementy pentatoniki z systemem tonalnym

dur-moll.

Analiza partii instrumentalnych

W czgdci siodmej Song of Eternal Sorrow sklad instrumentalny przedstawia sie
nastepujaco: flet, obdj, fagot, trabka in B, kotly, gong, trojkat, harfa, skrzypce I, skrzypce
11, altowka, wiolonczela i kontrabas.

Na poczatku wstepu zaprezentowana jest skala pentatoniczna B Yu, poczawszy od
piagtego stopnia skali w kierunku opadajacym. Juz w drugim takcie w partii harfy i
skrzypiec I 1 Il dodany zostat dzwigk ges (czwartym stopien skali), dzigki czemu powstaje
skala pentatoniczna siedmiostopniowa, czyli B Yu + ges. W tej czesci wigkszo$¢

instrumentdw wykonuje samodzielne linie melodyczne lub jest zwigzana z innymi
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instrumentami linig melodyczng rownolegta w interwale kwarty. Jezeli chodzi za$ o rytm,
to uzyto wiele elementdw charakterystycznych dla wstepéw w tradycyjnej muzyce
chinskiej, co jest szczegodlnie widoczne w partiach harfy 1 skrzypiec I i II. Sg to na
przyktad: sekstola szesnastkowa po dzwigkach skali pentatonicznej w dot i w gore,
glissando przez dwie oktawowy do gory w takcie 4, arpeggio w taktach 5-11, ktérym
towarzysza kotly, dete drewniane i smyczki. W takcie 7 w partiach harfy i skrzypiec II
dodany zostat dzwigk c (siodmy stopnien skali), dzigki czemu powstala skala
pentatoniczna siedmiostopniowa, czyli B Yu + ges + ¢. Dzwigk trojkata nasladuje dzwiek
dzwonkow, o ktérych mowa w tytule tej czeSci, a partia harfy zastgpuje dzwigk
tradycyjnego chifiskiego instrumentu guzheng®’.

W cze$ci A w partii instrumentalnej pojawia si¢ ta sama skala pentatoniczna
siedmiostopniowa B Yu + ¢ + ges co we wstepie. W takcie 13 w partii harfy znajduje si¢
charakterystyczny zwrot melodyczny imitujacy gre na tradycyjnym instrumencie
chinskim guzheng. Odnosi si¢ to rowniez do wczesniej zaprezentowanych sekstol o
kierunku zaréwno wznoszacym, jak i opadajacym. Akompaniament instrumentalny w
czg$ci A wzbogaca parti¢ choralng pod wzgledem fakturalnym i zapewnia koordynacje

poziom6éw dynamicznych. Na przyklad partia trabki z taktow 14-16 dodaje znaczenia

37 Guzheng: chifski instrument szarpany przypominajacy cytre. Na instrumencie mozna gra¢ rozmaitymi
sposobami, najczgsciej lewa reka reguluje sie napiecie strun, a prawa szarpie je, wydobywajac dzwigk.
Niektorzy wykonawcy uzywaja plektronow w formie nasadki na palce. Zhu Xiaogu, Minzu guanxian

yuedui yueqifa (Instrumentacja orkiestry ludowej), Wydawnictwo Uniwersytetu w Jiangsu, Zhenjiang 2016,
5. 120-139. JRIEAR, (R TLIRIARARE), (LIRS AL, BT 2016, 25 120-139 5.
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tekstowi stownemu "dluga droga jest najtrudniejsza". W takcie 20 partia choralna
pozostaje bez akompaniamentu instrumentalnego. Kwartet smyczkowy 1 instrumenty
dete drewniane zostaly zsynchronizowane z nig na ostatniej ¢wierénucie w takcie 21.

Dwutaktowy tacznik; (t. 23-24) przed czgscig B rozpoczyna si¢ w trybie Cis Yu skali
E Gong, z dodanymi dzwigkami obcymi, gléwnie w partii harfy (takty 25-28). Partia
harfy w czesci B (t. 25-34) jest najbardziej urozmaicona pod wzgledem rytmicznym i
spelnia wiodaca rolg akompaniujacg glosom choralnym.

Dwutaktowy tacznik: (t. 35-36) utrzymany jest w skali A Gong oraz E Zhi, natomiast
nastgpujaca po nim cze$¢ C (t. 37-44) w skali pentatonicznej siedmiostopniowej A Gong
z dodanymi dzwigkami d i gis. Partie instrumentalne prowadzone sg przez flet, obdj, harfe,
skrzypce 11 Il oraz wiolonczelg poprzedzaja wejscie gtosow choralnych. Harfa w rytmie
ponutowo-¢wierénutowo-6semkowym realizuje arpeggia w gore od taktu 37, flet i obdj,
a nastgpnie altowka 1 wiolonczela uzupelniaja tok muzycznej narracji ruchem
szesnastkowym.

Dwa takty przed czes$cig A1, w tacznikus (t. 45-46), pojawia si¢ skala F Jue z
dodanym dzwigkiem c oraz skala B Yu, podobnie jak w laczniku,. Nadrzgdna linia
melodyczna umieszczona zostata w partii fletu, oboju i harfy.

W czgsci A (t. 47-61) od taktu 47 gtosom choralnym towarzyszy harfa, smyczki i
w pojedynczych taktach instrumenty dete drewniane, trabka i kotty. W takcie 56 pojawia
si¢ arpeggio harfy w dot na akordzie Es-dur w dynamice forte, a nastgpnie w takcie 59
pasaze trzydziestodwdjkowe grane przez harf¢ w dot od piano do forte. W kwintecie
smyczkowym takze zachodza duze zmiany dynamiki, wzmacniane partia kottoéw i
podkreslone matg kadencje doskonata, akordami As-dur i Des-dur.

Koda (t. 61-73) rozpoczyna si¢ sekwencyjnymi powtdrzeniami wspotbrzmien
kwartowych w partii harfy, fletu i oboju, charakterystycznymi dla tradycyjnej muzyki
chinskiej. Po tremolo kotldow w takcie 63 harfa gra solo az do taktu 68. Zakonczeniem
utworu jest dynamiczny fragment, grany przez smyczki i fagot, ktory attaca subito
przechodzi do nastepnej cze$ci. Podobnie jak w czesci A, rowniez w kodzie dodany
zostaje do skali Des Gong dzwigk g na czwartym stopniu skali oraz dzwigk ¢ na stopniu
siodmym, tworzac tym samym skale pentatoniczng siedmiostopniowa.
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Z wyjatkiem kadencji matej doskonalej w taktach 59-60, cata cze$¢ utrzymana jest

w charakterystycznych dla chinskiej tradycji skalach pentatonicznych.

3.9. Czes¢ 6sma — Gory wyglgdajq iluzorycznie posrod chmur
Analiza partii wokalnych

Osma cze$é Oratorium przeznaczona jest na 3-gtosowy chor zenski (sopran I, sopran
IT i alt). Kompozycja liczy 38 taktow. Tempo catoséci zostato oznaczone jako Andante
sostenuto. Metrum zmienia si¢ z 4/4 na 3/4, 5/4, 2/4 i powraca do 4/4. Dynamika zawiera
si¢ w przedziale pianissimo possibile - forte. Gtbwna skala utworu jest chinska skala
pentatoniczna C Yu o dzwiekach c-es-f-g-b oraz F Yu o dzwigkach f-as-b-c-es. Cze$¢ ta
charakteryzuje si¢ polifonicznym prowadzeniem gloséw z zastosowaniem imitacji. W
zakresie makroformy dzieli si¢ na dwie cze$ci A i B ze wstepem i tacznikiem pomiedzy
czesciami. Przedstawia to szczegdtowo ponizsza tabela. (Tabela 9)
Tabela 9

Podzial formalny cze$ci VIII

Nazwa czes¢ Metrum Skala Dynamika
(Numery taktow)
Wstep 4/4 CYu pianissimo
(1-5)
A 4/4 CYu pianissimo; piano;
(6-20)
tacznik 4/4 CYu FYu mezzo forte; forte
(20-22)
B 3/4,5/4,4/4, 2/4 FYu CYu mezzo piano; forte;
(23-38) pianissimo; piano;
pianissimo possibile

Zrodto: opracowanie wlasne

Partia choru zenskiego (sopran I i sopran II) rozpoczyna si¢ od taktu 6 w czgéci A
dynamika pianissimo. Alt wchodzi pianissimo od taktu 8, dopelniajac jedynie parti¢
sopranéw pod wzgledem harmonicznym i rytmicznym. W czgéci A uzywana jest przede
wszystkim skala pentatoniczna C Yu o dzwiekach c-es-f-g-b. W taktach 10-14 pojawia si¢

imitacja, w ktorej kolejne glosy wchodza po sopranie I, sprawiajac wrazenie, jak gdyby
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odstaniaty si¢ przed widzem kolejne, opisane w tek$cie stownym, warstwy chmur. W
taktach 15-20 tekst stowny zostaje powtdrzony, a trzy glosy $§piewaja w dynamice piano.
Muzyczng frazg rozpoczyna alt, po czym imituje ja sopran I, a nastgpnie sopran II,
wprowadzajac drobne zmiany. Partia choru zostaje zawieszona na fermacie w takcie 20
na wspotbrzmieniu f'-¢?-f2,

W taczniku skala C Yu zamieniona zostaje na skale F Yu o dzwigkach f-as-b-c-es. W
takcie 23 rozpoczyna si¢ czes¢ B, w ktorej (t. 24-36) nadal pojawiaja si¢ imitacje. Glosy
choralne bezustannie to wznosza si¢, to zndéw opadaja, przywodzac na mysl
dyskutujacych ze sobg ludzi. W takcie 27 na stowach "3EXE 5" ("bei huan li he",
smutki i1 rado$ci, rozstania i powroty) nastepuje dojscie do punktu kulminacyjnego tej
czesci utworu. Dawno tlumione emocje dochodzg do glosu w dynamice forte by za
moment w takcie 28 powtdrzy¢ te same slowa pianissimo. W tym miejscu skala
pentatoniczna powraca z F Yu do C Yu. W taktach 30-34 pojawiaja si¢ czgste zmiany
metrum, ktore podkreslaja gorycz ziemskiego zycia i bezradno$¢ zwigzang z tragicznym
koncem tej historii. W takcie 35 przedtuzona przez takt cata nuta podkresla ostatnie stowo
partii choralnej — """ ("kong", pustka).

Partia choralna tej czg$ci utworu uzywa czystych skal pentatonicznych, co odroéznia
ja od czesci poprzednich, gdzie pojawiatly si¢ dzwigki obce. Melodia oparta na strukturze
pigciu podstawowych dzwigkdw pentatoniki nadaje tej czes$ci utworu wyrazny charakter

chinskiej muzyki klasyczne;.

Analiza partii instrumentalnych

W oryginalnej wersji Oratorium cze¢s¢ O6sma byla jedyna czescia, gdzie poza
fortepianem pojawiat si¢ tez akompaniament innych instrumentoéw, to jest skrzypiec,
wiolonczeli i fortepianu lub harfy. W nowej wersji Beata Wroblewska rozszerzyla fakture
muzyczng tej czesci, wlaczajac do akompaniamentu nastepujace instrumenty: flet, oboj,
fagot, harfe, skrzypce I, skrzypce 11, altowke, wiolonczelg i kontrabas.

Na poczatku smyczki oraz instrumenty dg¢te drewniane graja ten sam material
muzyczny unisono lub w o oktawie, a te same motywy melodyczne pojawiaja si¢
nastgpnie w czes$ci A w partii gloséw zenskich, podczas gdy instrumenty smyczkowe i
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dete drewniane akompaniujg im dluzszymi warto$ciami rytmicznymi. W takcie 15
wchodzi harfa, ktorej towarzyszy fagot. Od taktu 16 skrzypce I graja unisono z fletem i
sopranem I, natomiast skrzypce I razem z sopranem II. We wstepie i cze$ci A materiat
muzyczny zawiera si¢ w krggu skali pentatonicznej C Yu bez dzwigkdéw obcych.

Po fermacie w taktach 20-23 kompozytorka umiescita krotki tacznik, w ktoérym
wiodaca lini¢ melodyczng prowadzi flet, towarzyszy mu arpeggio harfy i smyczki. W
taczniku skala pentatoniczna C Yu zmienia si¢ na skale F Yu, bez zmiany znakow
przykluczowych.

W takcie 23 rozpoczyna si¢ cz¢$¢ B, gtosom choralnym towarzyszy harfa, smyczki
i dete drewniane. Skrzypce I, II 1 altowka graja artykulacja tremolo na dhugich
warto$ciach rytmicznych, a harfa wypetnia narracj¢ muzyczng stalym ruchem
6semkowym, na przemian z arpeggiami i duzymi kontrastami dynamicznymi. Podobna
dynamika zastosowana jest w partiach instrumentéw detych drewnianych i smyczkach.
W taktach 23-27 poszczegdlne linie melodyczne instrumentdéw prowadzone sg w skali
pentatonicznej F Yu, natomiast od taktu 28 do konca tej czgéci w skali C Yu. W ostatnich

taktach motywy melodyczne przeplatane s3 pomigedzy gtosami.

3.10. Czes¢ dziewiata — Poludniowy Dziedziniec konkubin zardst trawq
Analiza partii instrumentalnych i parlando

Dziewigta czg$¢ jest przeznaczona na baryton parlando i instrumenty. Dla partii
parlando przygotowano tekst w jezyku chinskim i angielskim, co pozwala na
dostosowanie wersji jezykowej do wykonawcy-solisty. Poniewaz w tej cze$ci nie ma
partii choru, tak wigc parlando barytonu i partie instrumentalne beda analizowane tacznie.

W czgéci dziewiatej Song of Eternal Sorrow sktad instrumentalny przedstawia si¢
nastepujaco: flet, obdj, fagot, kotty, trojkat, gong, harfa, skrzypce I, skrzypce 11, altowka,
wiolonczela i kontrabas.

Kompozycja liczy 45 takty, tempo calo$ci zostalo oznaczone jako Moderato
(¢wierénuta=69). Metrum to niezmiennie 4/4. Dynamika zawiera si¢ w przedziale
pianissimo possibile - forte. Utwor napisany jest w dwoch skalach pentatonicznych: C Yu
1 Es Gong, natomiast w zakonczeniu pojawia si¢ rowniez tonacja h-moll. W zakresie
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makroformy dzieli si¢ na 3 cz¢sci: A, B 1 C, co szczegdtowo wraz ze skalami przedstawia
ponizsza tabela. (Tabela 10)
Tabela 10

Podzial formalny czesci IX

Nazwa czes¢ Skala
(Numery taktow)

A C Yu, Es Gong +d,
(1-25) as

B Es Gong + d
(26-34)

C h-moll
(35-45)

Zrodto: opracowanie wlasne

Czesci A rozpoczyna od przedtaktu harfa, wprowadzajac skale pentatoniczng C Yu.
Prowadzi $piewng lini¢ melodyczna, wzbogacong arpeggiami w gore. Harfowym
arpeggiom w takcie 3 towarzyszy baryton parlando 1 trojkat, ktére zaczynaja od dynamiki
mezzo piano. Nalozenie na to nizszych dzwigkow wiolonczeli daje efekt szerokiego pola
dzwigkowego. Od taktu 8 w rownolegtej partii harfy i oboju dodany zostaje dzwigk obcy
as, dzigki czemu powstaje skala pentatoniczna sze$ciostopniowa, o dzwigkach c-es-f-g-
as-b. Dodanie instrumentdw detych drewnianych sprawia, ze faktura ulega dalszemu
wzbogaceniu 1 urozmaiceniu rytmicznemu. Partia parlando wyraza przygngbienie
spowodowane powrotem do opuszczonego patacu po tak strasznej tragedii. W taktach 12-
16 w partii harfy pojawia si¢ wariant motywow z taktow 8-11. W takcie 12 zgrabnie
powtorzono motyw z taktu 9, natomiast takt 13 jest refleksja na temat taktu 8 (przyktad
14115).

Przyklad 14

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czesé 1X, takty 1-12
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Przyklad 15

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czesé 1X, takty 13-16

B, % = #% s ES = ® - i ]

Bar. Solo ‘H
N saw, Calyx Building and the Lotus  Garden, the carved beams

N
Ak

Uzycie imitacji w partiach roéznych instrumentdw shuzy nieustannemu
eksponowaniu motywow tematycznych. W taktach 12-15 szczegolnie styszalna jest partia
fletu, co wplywa na wzbogacenie takze partii harfy. Jednoczesnie kotly graja tremolo, co
w pewnym stopniu popycha tok muzycznej narracji do przodu. Potem w takcie 14 w partii
harfy i oboju zostaje dodany dzwigk obcy d, a wigc skala zmienia si¢ w skalg
pentatoniczng siedmiostopniowg C Yu + d + as. Od taktu 16 instrumenty dete drewniane
1 kwintet smyczkowy tworza dialog. W tym samym czasie skala pentatoniczna zmienia
si¢ z C Yu na Es Gong, o dzwickach es-f-g-b-c. W taktach 18-20 podobny motyw
przeprowadzony jest przez partie rézne instrumenty: najpierw flet, obdj i fagot, potem
skrzypce I, skrzypce 11, altowka oraz wiolonczela, a nastepnie ponownie obdj. Harfa
natomiast wykonuje w tym czasie arpeggia w gore, a nastgpnie w oparciu o techniki
polifoniczne nieustannie rozwija temat. W taktach 21-25 rolg fagotu, trojkata i
wiolonczeli jest ozdabianie ornamentami nadrzgdnej linii melodyczne;j.

Czg$¢ B (t. 26-34) utrzymana jest takze w skali pentatonicznej Es Gong. Od taktu

26 flet i oboj wprowadza nowy motyw, a nastgpnie skrzypce I 1 11, altowka, harfa i fagot
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skupiaja si¢ na przeksztatceniach wariacyjnych tego motywu. Harfa w taktach 29-30
dodaje zmiany rytmiczne, dynamizujac lini¢ melodyczng, a w sferze melodycznej dzwigk
obcy d, tworzac skale pentatoniczng szesciostopniowa, Es Gong + d. Podobnie w taktach
31-32 szesnastkowo-0semkowe figury rytmiczne przekazane zostaty z partii harfy do
fletu 1 oboju. Uzycie kontrastu dynamicznego forte i piano w takcie 33 sprawia, ze
naprzemienne wykonywanie tego samego motywu przez skrzypce I i altowke oraz flet i
harfe przynosi wrazenie wszechogarniajacego echa, przedhuzonego fermata. Cze$¢ B
konczy sie glgbokim westchnieniem barytonu parlando.

Czes¢ C rozpoczyna si¢ od sforzato kwintetu smyczkowego, a skala pentatoniczna
zamienia si¢ w h-moll. W partii barytonu parlando daja si¢ zauwazy¢ mocniejsze zmiany
nastroju — w powtarzajacych si¢ stowach w taktach 35-36 pojawia si¢ wiecej uczucia zalu
1 wzburzonych emocji. Skrzypce I, II i altowka oraz instrumenty dete drewniane w
dynamice forte rozpoczynaja temat w takcie 37, po czym wiolonczele, altéwki i1 harfa
odpowiadajg im. Ponownie skrzypce 11 II od taktu 38 dialoguja z wiolonczelami i harfa,
a w takcie 40 rolg skrzypiec I 1 Il przejmuja oboj i fagot, ktorym odpowiadaja harfa,
wiolonczele 1 altowki. Po tym nastgpuje fraza koncowa ze stopniowym wygaszaniem
dynamiki do pianissimo possibile w tonacji h-moll harmoniczne;.

W tej czgséci wstgpuje polaczenie skali pentatonicznej z systemem tonalnym dur-
moll. Cecha charakterystyczng jest partia parlando solo barytonu, bez udziatu gtosow

choralnych.

3.11. Cze¢$¢ dziesiata — Ten smutek trwa wiecznie
Analiza partii choralnych i barytonu solo

Dziesigta cze$¢ jest przeznaczona na 4-glosowy chor mieszany i1 baryton solo.
Kompozycja liczy 51 takty, tempo utworu ma charakter zmienny. Metrum zmienia si¢ z
4/4 na 6/4 1 2/4, po czym powraca do 4/4. Zmiany dynamiczne zawieraja si¢ w zakresie
pianissimo-forte. Tonacja utworu jest h-moll. W zakresie makroformy utwor dzieli si¢ na

trzy czgsci: A, tacznik, B 1 C. Przedstawia to szczego6towo ponizsza tabela. (Tabela 11)
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Tabela 11

Podzial formalny cze$ci X

Nazwa czesé Metrum Tonacja Tempo
(Numery taktow)

A 4/4: 6/4 h-moll Andanto Lamentoso
(1-18) (éwierénuta = 63)
tacznik 4/4 h-moll; a-moll rit.
(18-21) A tempo

B 2/4; 4/4 a-moll; D-dur un poco accel.
(22-31) rit.

C 4/4 D-dur; h-moll Largamente
(31-51) Adagio

a tempo, rit.

Zrodto: opracowanie wlasne

Sopran, alt i tenor rozpoczynaja swoje partie w takcie 2 z przesuni¢ciem jednej
¢wierénuty, bas w takcie 3. Glosy zenskie, a za nimi me¢skie w dynamice piano
naprzemiennie powtarzaja slowa tekstu, pozostajac w stosunku do siebie w odleglosci
tercji. Podkresla to pustke i chtdd, panujace w opuszczonym, spowitym deszczem patacu.
W partii sopranu w takcie 2 pomiedzy stowami "#Z" ("qgi", samotny), "FK" ("qgiu", jesien)
znajduje si¢ skok o sekste mata, symbolizujacy tkanie, natomiast w takcie 3 sopran i bas
$piewaja dzwigki h i ais, tworzace sekund¢ mata, oddajace smutek opuszczonego patacu.
W taktach 6-9 poszczegdlne glosy powtarzaja poprzedni tekst stowny oraz sposob
stopniowego dotaczania si¢. Pojawienie si¢ alteracji w partii sopranu i tenoru (dzwiek b
w takcie 7) oraz w partii altu i tenoru (dzwigk ais, w takcie 9) sprawia, ze tonacja staje
si¢ bardziej mroczna. W taktach 10-13 glosy zenskie i megskie $piewajg rownolegle w
odleglosci seksty. Rozpoczynaja soprany i alty, a nastgpnie wchodza tenory i basy,
tworzac kanon, ktory symbolizuje westchnienia dworek i straznikow. Nastepnie w taktach
14-18 kolejno$¢ zmienia si¢: rozpoczynaja tenory, a kontynuujg alty, soprany i basy. W
czg$ci A obecne sg czeste zmiany metrum (4/4, 6/4), a takze tempa. Narracja muzyczna
zasadniczo opiera si¢ na ¢wier¢nutach i potnutach z nielicznymi 6semkami, dzigki czemu

powolna i melancholijna linia melodyczna podkresla przygnebiajacy, tragiczny nastro;j.
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W czesci B (t. 22-31) pojawia si¢ baryton solo z orkiestra, a tonacja zmienia si¢ na
a-moll. Motyw barytonu z taktu 22 wykazuje pewne pokrewienstwo z linia melodyczna
sopranu z taktow 2-3 (czg$¢ A). Partia solisty jest bardzo urozmaicona pod wzgledem
rytmicznym, obecne s3 liczne ¢wierénuty i 6semki z kropka, co w rezultacie daje
wrazenie przerywanej szlochaniem linii melodycznej. W taktach 26-29 tempo jest
wolniejsze, ale pojawiajg si¢ tez lokalne zmiany tempa, ktérym towarzysza dzwigki obce
f oraz w taktach 27-29 zej$cie po dzwigkach skali chromatycznej. Zabiegi te oddaja
nastrdj beznadziei i bezbrzeznej tgsknoty za Yang Yuhuan. Od taktu 31 tonacja zmienia
si¢ z a-moll na D-dur.

Czes¢ C rozpoczyna si¢ w tonacji D-dur i przeznaczona jest na baryton solo i chor
mieszany. W taktach 32-35 znajduja si¢ dwa powtarzajace si¢ zdania "H H H, HHE"
("si chong chong, nian chong chong", w tekscie libretta oddane jako "tgsknota"). Rola
choru jest dodanie do partii barytonu solo rodzaju odpowiedzi, ktora potegowalaby
wrazenie echa w pustym patacu. W takcie 42 w partii barytonu solo i w taktach 42-43 w
partii altow i tenoréw pomiedzy stowami "[H]" oraz "JK" ("jian", $wiat ziemski, "tian",
niebo) umieszczony jest skok o oktawe czysta. Poprzez uzycie dzwiekéw o tak duzej
rozpigtosci kompozytor pragnat symbolicznie odda¢ odleglos¢ pomiedzy "ziemig" a
"niebem", tym samym bezgraniczng odlegtos¢ dzielaca teraz cesarza i jego ukochang
Yang Yuhuan. W taktach 43-44 chor postuguje si¢ dysonansowymi akordami
zmniejszonymi, a nast¢pnie baryton solo schodzi o oktawe nizej i pelnym rozpaczy,
delikatnym Adagio $piewa " it M iE" ("zai ye nan feng", trudno byloby si¢ im
ponownie spotkac). W taktach 45-46 odpowiada mu chor, po czym nastgpuje zakonczenie

w ponurej, ciemnej tonacji h-moll (przyktad 16).
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Przyklad 16

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czesé X, takty 42-48
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Analiza partii instrumentalnych

W dziesiatej czesci Song of Eternal Sorrow sklad instrumentalny przedstawia sie
nastepujaco: flet, oboj, fagot, trabka w B, kotly, gong, harfa, skrzypce I, skrzypce 1,
altowka, wiolonczela i kontrabas.

Cata ostatnia cz¢$¢ Oratorium jest rodzajem marsza zatobnego (Andante Lamentoso)
na 4/4, 6/4, 1 2/4. W czgsci A gldowny motyw marsza zatobnego prowadzony jest przez
flet 1 skrzypce I, natomiast rytm marszowy podtrzymuja kotly i skrzypce II. Gong o
tradycyjnie dworskim charakterze brzmienia jest grany majestatycznie, catymi nutami.
W takcie 3 do instrumentéw do fletu i oboju dotacza fagot. Od taktu 5 goérne smyczki
graja artykulacja tremolo, a dolne powtarzaja motyw instrumentéw detych drewnianych
z taktu 4. Od taktu 6 te zasady prowadzenia poszczeg6lnych glosow obowiazuja az do
taktu 18. Kotly podtrzymuja przez caly czas tempo marszowe.

Takty 18-21 to krotki tacznik w ktorym skrzypce I divisi 1 flet powtarzaja trzykrotnie
ten sam motyw melodyczno-rytmiczny. Fagot, wiolonczela i kontrabas poruszaja si¢
pénutami, a skrzypce 11 1 altowki na przemian poéinutami i 6semkami. £acznik moduluje

z tonacji h-moll do a-moll.
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Czgs¢ B (22-31) rozpoczyna si¢ w tonacji a-moll w partii instrumentow
smyczkowych, w takcie 23 dolacza dlugimi nutami (cale nuty, poinuty) fagot.
Charakterystycznym rytmem wiolonczel i kontrabasow jest synkopa i triola 6semkowa,
ktére podtrzymuja nastrdj gtéwnej linii melodycznej barytonu solo. W gornych
smyczkach brzmig akordy, wykonywane calymi- i péinutami. Cz¢$¢ ta moduluje z tonacji
a-moll do D-dur.

W ostatnim fragmencie od taktu 31, najpierw wchodzi harfa ze smyczkami, a
nastepnie w takcie 32 flet razem z glownym gltosem harfy i gérne smyczki. W takcie 34
dotacza obdj, ktory wraz z fletem, harfa i skrzypcami I gra oktawie. Stopniowo nat¢zenie
dzwigku powigksza si¢ wraz z kolejnymi wejsciami choru, az do taktu 39. Nastepnie
wolumen brzmieniowy zostaje zredukowany o parti¢ harfy, a w takcie 41 réwniez o
instrumenty dete drewniane. Mimo to od taktu 42 narasta forte, a utwor przechodzi do
punktu kulminacyjnego, ktéry trwa az do fermaty w takcie 44. Zakonczenie utworu
Adagio 1 a tempo stanowi klamr¢ zamykajaca calos$ci, w ktorej srodki techniki
kompozytorskiej sg analogiczne jak na poczatku tej czesci. Tonacja takze powraca z D-

dur do h-moll.

3.12. Zwiazki slowno-muzyczne w utworze

Spiew choralny i solowy to sztuka bedaca potaczeniem muzyki i stowa. To
potaczenie tekstu stownego i linii melodycznej, ktére charakteryzuje si¢ "pociagajacym
pigknem artystycznym harmonii i wspoldziatania slowa i dzwigku oraz wartoscia
artystyczng potaczenia muzyki i literatury."3® Zatem przekaz utworu muzycznego
cechuje si¢ zaré6wno abstrakcyjno$ciag muzyki, jak i konkretnos$cia jezyka. Elementy
jezyka muzycznego obejmuja emocje — na przyklad ton smutny jest zwigzany z wolnym
tempem, a ton wesoly z tempami skocznymi i szybkimi oraz ekspresja — na przyktad ton
zapowiadajacy nagla zmiang lub nieoczekiwany element wyraza si¢ uzyciem wigkszych

skokoéw interwatowych, czesto uzywane sa tez geste struktury rytmiczne, a melodia pnie

38 Xiu Hailin, Luo Xiaoping, Yinyue meixue tonglun (Ogdlne wprowadzenie do estetyki muzyki),
Szanghajskie Wydawnictwo Muzyczne, Shanghai 1999, s. 453. 1&#¢#k, B/NF, (FREFER), b
WS AR L, L 1999, 2R 453 1T,
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sie¢ w gore. Zmiana nastroju moze wyrazac si¢ tez w zmianie tonacji i nastgpujacej po niej
zmianie elementow jezyka muzycznego. Duza rdznice pomiedzy jezykiem chinskim i
jezykami indoeuropejskimi stanowig wystepujace w jezyku chinskim tony?3°, ktore
prowadza do czg¢stszych zmian intonacji. Dzigki nim oryginalny tekst libretta sam w sobie
ma juz bogata lini¢ melodyczng. W oratorium Song of Eternal Sorrow kompozytor w
sposob bardzo przemyslany wykorzystat naturalnie istniejace elementy emocjonalne i

ekspresyjne jezyka chinskiego do potaczenia go z muzyka.

A. Elementy emocjonalne

n..n

W pierwszej czesci ostatnie stowa kazdej frazy konczg si¢ na "n", np. "=" ("yun",
chmura, takt 7) lub "f&" ("zhan", rozwija¢, takt 36). Rymy wprawdzie nie pokrywajg sie

n.n nyn

ze soba, ale w obu przypadkach migkkim zamknigciem samogtoski "u" oraz "a" jest
nosowa spoOtgloska "n", wymawiana w podobny sposob. Spotgloske t¢ mozna
przeciagnaé, a w trakcie tego koniuszki ust unosza si¢ do gory, co wytwarza nastroj lekki
1 wesoly.

W czedci trzeciej 1 pigtej pojawiaja si¢ cechy rytmiczne charakterystyczne dla
marszoOw wojskowych. Bogata faktura akompaniamentu pozostawia chdérowi sporo
miejsca na ekspresje. Na przyklad przed stowem "5%" ("can", okrutny, w t. 24) skrzypce
I, II, altowki 1 flet graja szesnastkowa septole w gore, w celu spoteggowania emocji
(przykiad 17). Na stowo "“%" ("an", pokdj, w taktach 62-63) przypadajg dwie poinuty
potaczone tacznikiem, a skrzypce I, II i1 altowki schodza kwintolami w dot, co

Hi"

symbolizuje rychto zblizajacy si¢ atak rebeliantow. "can" i "an" zawierajg w sobie czastke

"an", ktorej wymowa wymusza konieczno$¢ zaciskania zgbow, przydajac temu
momentowi aur¢ wsciektosci. W zakonczeniu czesci piatej trzykrotnie powtdrzone stowo
"m] X" ("ke sha", godny $mierci, takty 56-58), spotegowato wrazenie gniewu i

niezadowolenia. W celu podkreslenia stowa "sha" ($mier¢) dodano akcenty oraz

okreslenie dotyczace wykonania con fuoco.

39 Ta sama sylaba moze mie¢ rézne znaczenia w zalezno$ci od tego, czy wymawia sie jg tonem rownym,
wznoszacym, opadajacym lub opadajgco-wznoszacym.
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Przyklad 17
B. Wroblewska Song of Enteral Sorrow, cze$é 111, takty 23-29

23 . pr———— — ~ N —
FL % — == = e = 3 H = = =t = |
e == ==
Z ———
- ) _
Ob- %J—. === — ) - b Se=c—:=— =
> i E3 > > ES R
——
Fag  |EER =! ]
= =! E
_—
Lo at )
Trba in B [@"
S
- . - .
Timp. -'s - ok ok ok > - — - > . ok — - - - T . —— T 1
> > > > > > dl
mf —_—
o |BEE =i T = T 3 ]
E = ES =|
mf
» | | | | ] | |
T 1 1 I 1 1 I 1
ot I 3 5
.- = f = =
=
f —
» | s, = ) %,
a jan gu, = bien glan, si
- - - = J—
T.IL # ‘E
= f
I —
» | = = i %, 2
a jan gu a bien glan. si ta
IR , R S S .
B.L B = = i f ==== T ]
=== == : = : |
—
mom oo = . » | = = o =
na glan ta szy dzi fan. a jan gu, o bien glan. si
= = = z
BN EEESEES== 2 f = = =
S — = = > 2 ¥
—
W oW i = . » | = = %, =
na glan ta sy dzi [fan. @ jan gu. = bien gan si
Ar.

Vil

W czgécei szostej glowna tonacja jest tonacja molowa, ktdra niesie ze sobg nastroj
tragizmu. Partia sopranu solo obfituje w rytm punktowany, co skutkuje efektem
dzwickowym zblizonym do placzu. Stowa "Wi" ("duan", tama¢, t. 8) i "F{" ("tan",
wzdycha¢, takt 21) zawierajg czastke "an", ale w tej czesci daje ona efekt dzwickowy
westchnigcia. Ponadto melodia caty czas opada, a na ostatnie stowa przypadaja nuty o

dhugich wartosciach, co poteguje nastrdj bezradnosci.
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B. Elementy ekspresyjne

W cze$ci drugiej przy pomocy spokojnej, ekspresywnej linii melodycznej
akompaniamentu, zawigzany zostaje nastrdj pokoju i tagodnosci. Wyrazy na koncu
wersow "{§" ("jing", czysty, t. 9) oraz "&" ("xing", gwiazda, t. 13) koncza si¢ czastka
"ing", co w potaczeniu z nutami o dlugich wartos$ciach tworzy efekt przedtuzenia dzwigku.
Ponadto taki zabieg pozostawia pole do interpretacji w kwestiach dynamicznych i
agogicznych. W momencie wejscia sopranu w takcie 17 tonacja zmienia si¢ z E-dur na
F-dur, a w taktach 17-23 uzyto dysonansowych interwaléw takich jak septyma
zmniejszona czy sekunda mata. W ten sposéb, dzigki potaczeniu zmian w linii
melodycznej ze zmiang tonacji, opisano zmiany nastroju poszczegdlnych bohaterdw.

Czgs$¢ czwarta charakteryzuje si¢ uzyciem wersow o nieregularnej dtugosci. Autorka
podczas thumaczenia tekstu z jezyka chinskiego na angielski zwrdcita szczegdlng uwage
na dopasowanie dtugosci poszczegdlnych stow do linii melodycznej akompaniamentu,
przy czym pewne roéznice byly nie do uniknigcia. Interpretacja tej czgsci kaze zwrdcicé
uwage na trzy rodzaje emocji 1 nastroju. Najpierw jest to opis scen radosnych i
beztroskich, gdzie stowo "%" ("an", pokdj, t. 20) wyraza spokoj i cisze, a akompaniament
jest delikatny 1 elegancki. Po tym nastgpuje gwaltowne przej$cie do napigtej sytuacji
wojennej, gdzie wyraz " " ("fan", przeciwko, t. 26) przekazuje emocje gniewu i
wicieklosci, zmuszajac do zaci$nigeia zgbow. Od taktu 23 kwintet smyczkowy akcentuje
krotkie nuty, odpowiadajace treSci tekstu stownego. Na koncu wyrazona jest
nieuchronno$¢ katastrofy, gdzie stowo " X" ("nan", trudno$¢, t. 51) przypomina
westchnigecie. Kwintet smyczkowy pelni w tej cze$ci eksponowang rolg i za pomoca
zmian artykulacyjnych i dynamicznych wyraza bezsilno$¢ i bol bohaterow.

W czesci dziesiatej czesto pojawiajg si¢ zmiany metrum oraz wyrazy zlozone z
dwoch takich samych sylab. Wyraza to w sposob bezposredni powage zalobnych emocji,
co obrazujg stowa "ZE " ("qigi", chtodny i opuszczony, t. 2) oraz "H #" ("chongchong",
raz za razem, t. 32-35). Ponadto w strukturze utworu uzyto takich technik jak $piew
naprzemienny i imitacja, co zaowocowalo wytworzeniem wrazenia wigkszej ilo$ci
glosow. Czgs¢ B (t. 22-31) przeznaczona jest na baryton solo i kwintet smyczkowy, a w
partiach wiolonczeli 1 kontrabasu pojawiaja si¢ nowe figury rytmiczne (kolejne synkopy
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i triole 6semkowe), ktére symbolizuja dzwigk jesiennego deszczu. W partii barytonu
skokowi o oktawe odpowiada sylaba "{H" ("pa", baé sie, t. 27), ktéra wymawiana jest z
otwartymi ustami i przypomina krzyk przez tzy. Dzigki takim zabiegom zaréwno tgsknota,

jak 1 zal bohaterdw, spotegowane zostaja do najwyzszego mozliwego stopnia.

C. Elementy emocjonalno-ekspresywne

Czgs$¢ siodma jest najbardziej reprezentatywna, jesli chodzi o elementy ekspresywne
1 emocjonalne. Wstep opiera si¢ na Osemkach i sekstoli szesnastkowej, ktore
umiejscawiajg przedstawiang scen¢ na gorskiej drodze w czasie ucieczki cesarza. Rytm
fonetyczny wyznaczany jest przez wersy o réznej dlugosci (trzy, pig¢ lub siedem sylab),
natomiast gorzysta rzezba terenu wyrazona jest przez uklad poszczegélnych glosow i
zmiany w dynamice. W wersach trzysylabowych czesto uzywany jest liczebnik "—" ("yi",
jeden, w t. 12-13, 16-17 itd.). Taki schemat rytmiczny pojawia si¢ w wielu miejscach, co
podkresla powtarzalno$¢ tak struktury zdan, jak i struktury rytmicznej. W takcie 23
nastepuje przej$cie do skali pentatonicznej E Gong, a w partii altu i1 tenora wystepuja
dzwigki alterowane. Zmienia to barwe cato$ci i podobnie jak tekst, maluje obraz powoli
nadchodzacego zmroku. Te dwa elementy, zmiana tonalnosci i alteracja, sktadajg si¢ na
zmiang nastroju. W czesci C (t. 37-44) i1 czesci A (t. 47-61) zachodzg zmiany tonalne i
czesto uzywane sg wyrazy zlozone z dwdch powtarzajacych si¢ sylab. Melodia chéru
opada, czym przywodzi na mysl spadajace krople deszczu. W poréwnaniu do czesci Aj,
w czgsel A (t. 12-22) wiecej jest stow bezposrednio wyrazajacych emocje, takich jak
"ptakac", "wzdychac", "gtosno tkac¢". Dla podkreslenia tego ostatniego wyrazenia uzyto
pauzy, ktdra sprawia, ze $piew staje si¢ urywany i bardziej przypomina ptacz. Wyraza

tym samym bezgraniczny zal i rozpacz po stracie.
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Rozdzial 1V. Problemy wykonawcze w pracy z solistami, chorem i

orkiestra nad utworem Beaty Wroblewskiej

Beata Wroblewska opracowata oratorium Song of Eternal Sorrow na glosy solowe,
chor mieszany 1 orkiestrg, opierajac je na dwoch wspotzaleznych warstwach — jezyku i
muzyce. Dzieto to charakteryzuje si¢ bogactwem klasycznych, tradycyjnych melodii
chinskich, jak rowniez obecnos$cig znanej od pokolen dramatycznej historii. Warstwa
stowna jest waznym elementem tego dzieta. Solisci 1 chor, jako przedstawiciele strony
wokalnej utworu, sg nie tylko no$nikiem faktury dzwigkowej, ale takze — a moze przede
wszystkim — warstwy stownej, odpowiadajac za literacki aspekt utworu. Narracja tekstu
stownego w utworze jest kluczowym elementem, na ktdry nalezy zwroci¢ szczegdlng
uwage. Dyrygent podejmujacy si¢ premierowego wykonania tego dzieta musi uwaznie
zaja¢ si¢ kwestiami prezentacji 1 kreacji. Musi on pochyli¢ si¢ nie tylko nad
sprawiajagcymi trudno$¢ zmianami metrum, dykcja, akcentacja, artykulacja tekstu czy
prozodia slowa, ale takze nad konkretnymi elementami dzieta muzycznego, takimi jak
melodyka, rytmika, agogika, dynamika 1 artykulacja. Ten proces, ktdry zawiera w sobie
elementy tworcze oraz badawcze ujawnia podczas prob roznorodne problemy i trudnos$ci
wykonawcze. W tej czegsci pracy autorka opisze proces modelowania elementow dzieta
muzycznego oraz rozwigzywania tgczacych si¢ z tym trudnos$ci, na ktére napotkata w
toku wspotpracy z muzykami: solistami, chorem i orkiestra. Przede wszystkim ujete tutaj
zostang problemy napotkane podczas pracy z chérem mieszanym, a takze przedstawione

zostang praktyczne zastosowania technik dyrygenckich.

4.1. Proces przygotowania partii choralnej

W tym rozdziale autorka oméwi i podda dyskusji proces prob z chérem 441 Hz oraz
przygotowania dyrygenckiego poprzedzajacego proby. Najwiekszym wyzwaniem, jakie
przed nieznajacymi j¢zyka chinskiego chorzystami stawiato oratorium Song of Eternal
Sorrow byta chinska artykulacja i dykcja. Ze wzgledu na duze réznice migdzy dzietem
chinskim a jezykami i kulturg stowianska, chinska wymowa i1 melodia jezyka bytly
najwigksza trudno$cig w przygotowaniu tego dzieta. Drugim problemem byt fakt, ze w
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utworze czg¢sto pojawia si¢ skala pentatoniczna i skala pentatoniczna siedmiostopniowa,
ktére sa tak charakterystyczne dla tradycyjnej muzyki chinskiej. Chorzysci,
przyzwyczajeni do systemu harmonicznego dur-moll, nie mieli okazji czgsto spotykac si¢
z takimi skalami, dlatego tak wazne bylo przygotowanie i analiza utworu przez dyrygenta
przed rozpoczgciem prob. Ponizej przedstawiony zostanie doktadny przebieg pracy

dyrygenta podczas przygotowania utworu.

4.1.1. Wymowa tekstu slownego
"Jedng z waznych réznic migdzy jezykiem polskim i jezykiem chinskim jest to, ze

jezyk chifski jest jezykiem tonalnym" 40 .

Czlonkowie polskiego choru byli
przyzwyczajeni do braku tonéw w swoim jezyku ojczystym. Z tego powodu ¢wiczenie
chinskiej wymowy i zwigzanych z nig czterech tonow jezyka chinskiego*' bylo jedng z
wigkszych trudno$ci, jakie pojawily si¢ w trakcie prob. Z tego powodu przed
rozpoczeciem prob autorka przygotowata polska transkrypcje, ktora zostata dodana pod
chinskim tekstem w kazdej z czg$ci utworu. Transkrypcja ta w przyblizony, ale intuicyjny
dla Polakow sposéb oddawata chinskg wymowe tekstu. W ten sposdb usprawnione
zostaly proby i odczyty tekstu, a materiaty przekazane chorzystom byty dla nich bardzo
zrozumiate. Ponadto autorka przygotowala nagrania z chifnska wymowa tekstu, dzigki
czemu chorzysci mogli takze ¢wiczy¢ samodzielnie.

Dzigki probom z chérem 441 Hz, autorka odkryta, Ze obecno$¢ lub brak melodii
znaczaco wplywa na wymowe tonéw. Tony w jezyku chinskim decyduja o znaczeniu

wyrazu; kiedy tekst nie ma melodii (czyli podczas zwyklego czytania), tony jezyka

chinskiego sg wiekszym problemem dla cztonkéw choéru, poniewaz nieobecnos¢ innych

40 ‘Wang Anhong, Hanyu shengdiao tezheng jiaoxue tantao (Analiza metod nauczania tonéw jezyka
chinskiego), [w:] Nauczanie i studia jezykoznawcze, Wydawnictwo Uniwersytetu Jezyka i Kultury w
Pekinie, Pekin 2006, nr 3, s. 70. EZ4, (PUEFFRHMEZRZERTY, #E GESHES5HR) 2006
5530, dbat: destiEE RS mREE, 58 70 T,

41 Cztery tony: "w jezyku chifiskim wyr6znia sig cztery tony: pierwszy (I -F) — wysoki, ciagty, oznaczany
symbolem ~ nad samogtoska; drugi (F8-F) — rosngcy, oznaczany ’, trzeci (L %) — opadajgco-rosnacy,
zaznaczany jako ~, czwarty (2 #) — opadajacy, z symbolem ." Jing L., Analiza formalna, problemy
wykonawcze i cechy indywidualnego stylu kompozytorskiego na przyktadzie dwoch utworow Liu Xiaogenga

Return Home i Rippling Brook, praca magisterska napisana pod kierunkiem prof. zw. dra hab. Waldemara
Gorskiego, Akademia Muzyczna im. S. Moniuszki w Gdansku, Gdansk 2020, s. 12.
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elementow podkresla ich naturalnie duze znaczenie. Po dodaniu melodii do tekstu,
tonalno$¢ jezyka chinskiego jest znaczaco ostabiana przez elementy muzyczne, a w
tekscie $piewanym wlasciwie nie da si¢ wyrdzni¢ oryginalnych tonow jezyka chinskiego.
Sa one zastgpowane przez melodi¢ utworu, ktéra ustala nowy "ton" dla kazdej z sylab
tekstu. Z tego powodu podczas prob autorka upraszczata tonalno$¢ jezyka, czytajac tekst
bez tonow lub czytajac wszystkie stowa na pierwszym tonie, w ten sposob niwelujac
trudnosci, z jakimi borykali si¢ cztonkowie choru. Tak wiec w trakcie prob okazato sig,
ze tony jezyka chinskiego sa o wiele mniejszym problemem, niz autorka poczatkowo
sadzita.

Nastepna kwestig byta wymowa tekstu stownego. Ta kwestia nie przysporzyta az
tyle probleméw, poniewaz jezyki chinski i polski maja bardzo wiele podobnych fonemow,
chociaz istniejg roznice w sposobie ich zapisu. Na przyktad chinska spotgtoska "zh" jest
podobna do spotgtoski zapisywanej po polsku jako "dz" (cz. I, t. 35, #[zhao/dzao));
chifiskie "ch" jest podobne do polskiego "cz" (cz. X, t. 17 &X[chou/czol]); natomiast
chinskie "sh" do polskiego "sz" (cz. VIL, t. 12, ili[shan/szan]).

Nieco wyjatkowa byta spotgtoska "r", ktéra w obu jezykach zapisywana jest za
pomocy takiej samej litery, ale oznacza catkiem inny dZwigk, o innym miejscu i sposobie
artykulacji. Spotgloske te "uzyskuje si¢ w jezyku polskim czy wloskim na zasadzie
wibracji szczytu jezyka (w fonetyce nosi to nazwe spotgloski "frykatywnej")"#?, ale w
jezyku chinskim litera ta oznacza spoigtoske szczelinowq z retrofleksyjng dzwigczna, a
wiec jest ona podobna do polskiego "Z/rz". Z tego wzgledu podczas préb autorka
podkreslata, ze w jezyku chinskim nie ma "wibrujacego" 1, a litere t¢ nalezy czytaé jako
"z", jak na przyktad w czesci I, w takcie 6, A[ru/zu]; czesci VII, w takcie 25, H[ri/zy].

Inng trudnoscig bylo wymawianie samogtoski "ii", ktora w jezyku polskim jest
nieobecna. W jezyku chinskim jest to samogtoska przymknigta przednia zaokraglona.

Podczas préb, w celu zagwarantowania poprawnej, statej wymowy, autorka

42 M. Fedyk-Klimaszewska, Problematyka dykcji i artykulacji w realizacji polskiej i obcej literatury
wokalnej, [w:] Emisja glosu, Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. S. Moniuszki w Gdansku, Gdansk
2021, s. 170.
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poinstruowata chorzystow, aby wymawiali jg jako dzwigk pomi¢dzy samogloskami "i" i

"u", co zostato pokazane na ponizszej ilustracji (Fotografia 1).

Fotografia 1:
Ukltad narzadow artykulacyjnych przy wymawianiu samoglosek w jezyku chinskim

Zrédto: Huang Borong, Liao Xudong, Xiandai hanyu (Wspdtczesny chinski), Wydawnictwo
Szkolnictwo wyzszego, Pekin 2017, s. 48.

Kolejng réznicg w systemach fonetycznych obu tych jezykéw sa dyftongi. Czesé
dyftongdw jezyka chinskiego nie ma swoich odpowiednikow w jezyku polskim (na
przyktad "ao", jak w stowie "1 " [gao]). Przyzwyczajenie sie do tych nieznanych
dyftongéw bylo dla chorzystow o tyle trudne, ze ich wymawianie nie polega po prostu na
wypowiedzeniu nastepujacych po sobie samoglosek, ale "wymawianie dyftongu jest

dynamicznym procesem, podczas ktérego jezyk przemieszcza si¢ z jednej pozycji do
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drugiej, a zmiana barwy dzwieku jest ciggta"+. Podczas prob chorzysci mieli watpliwosci
co do tego, jak nalezy wykona¢ sylaby z dyftongami, na ktére przypada kilka dzwigkow.
Przyktadem moze by¢ sylaba "JA" [piao/pio] w czesci I, w taktach 37-39 i 54-56. W
odniesieniu do tego problemu autorka zalecita, aby nie rozbija¢ dyftongu w sytuacjach,
kiedy przypada na niego wigcej dzwigkow, ale $piewaé na jego ostatnig samogtoske.
(przyktad 18)

Przyklad 18

B. Wréoblewska Song of Enteral Sorrow, cze$¢ 1, takty 30-39

rit. dolce
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W przyktadzie 18 mozna zauwazy¢, ze podczas $piewania pierwszego dzwigku
nalezy zakonczy¢ wymawianie spotgloski "p", po ktérej nastgpuje krotkie "i" oraz
przedtuzone "o", ktére pdzniej przedtuzane jest na kolejne dzwigki. Tak wigc chorzysci
maja $piewac "pio-o-0", a nie "pi-i-0".

W zwigzku z tym mozna wyciagnac¢ kilka wnioskow praktycznych. Bez wzgledu na
to, czy chodzi o jezyk polski czy chinski, kazdy dzwiek (samogloska czy spotgloska)
powinna by¢ wypowiadana i taczona z innymi gloskami mozliwie naturalnie i swobodnie.

Spotgtoski decyduja o poprawnej dykcji, a $piewa si¢ przede wszystkim samogloskami.

4 Huang Borong, Liao Xudong, Xiandai hanyu (Wspdiczesny Chirski), Wydawnictwo Szkolnictwo

wyzszego, Peking 2017, s. 49. BUHZR, BIHAR, IARDGE, ®5FHE MG, Jb502017 45, 55 49
e

A
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Trudne lub nieobecne w jezyku polskim spotgloski lub samogtoski nalezy upraszczaé lub
uzywa¢ dzwigkow zblizonych. Nalezy tez pamigta, ze o wlasciwe wydobycie tych
dzwiekow dbajg takie narzady artykulacyjne, jak jezyk i wargi*.

Podczas pracy nad utworem autorka zachgcala chorzystoéw do uzywania ponizszych

¢wiczen w celu polepszenia dykcji.
Cwiczenia jezyka

e wysuwanie jezyka maksymalnie na zewnatrz, wykonywanie nim ruchow
wahadlowych,

e dotykanie jezykiem wargi goérnej, dolnej, kacikdw ust, staranie si¢ siggnaé
jezykiem do nosa i uszu,

e liczenie zgbow koncem jezyka na gorze, na dole, po stronie zewngtrznej i
wewnetrznej zebow,

e ¢wiczenia zwigkszajace ruchliwo$¢ jezyka, z udziatem spotgtosek "n" 1 "1", w
roznych kombinacjach przy udziale przedniej czgséci jezyka: nana, lala, nene,
lele, nini, lili itp.,

e (¢wiczenia zwigkszajace ruchliwo$¢ jezyka podczas artykulacji staccato:
szybkie wymawianie nastepujacych glosek: cz-cz, sz-sz, d-d, z-z itp.*>.

Cwiczenia warg

e cmokanie przy wysuni¢tych i zaokraglonych wargach,

e dmuchanie, parskanie, gwizdanie na jednym tonie,

e wymawianie w szybszym tempie roznych konfiguracji samogtosek, np. u-o, i-
u, e-i, a-u itp.,

e wymawianie w szybszym tempie r6znych konfiguracji spotgtosek, np. b-p, n-1,

£t sk itp.2e.

44 B. Tarasiewicz, Mowig i spiewam swiadomie, Universitas Krakow 2014, s. 210.

4 M. Fedyk-Klimaszewska, Problematyka dykcji i artykulacji w realizacji polskiej i obcej literatury
wokalnej, [w:] Emisja glosu, Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. S. Moniuszki w Gdansku, Gdansk
2021, s. 161.

46 Tamze, s. 162.
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Kazde ¢wiczenie nalezy najpierw wykonywaé¢ wolno, a potem zwigksza¢ tempo.
Dzigki temu narzady mowy begda w stanie ustali¢ wlasciwe pozycje artykulacyjne, a

nastgpnie zagwarantowac poprawng wymowe.

4.1.2. Prozodia — Tekstu stownego z tekstem muzycznym

Akcent zdaniowy jest elementem jezyka mdéwionego i mozna go wyjasni¢ jako
silniejsze wymawianie waznych czeséci zdania w celu ich podkreslenia. Akcent ten zalezy
od uwarunkowan historycznych i zwyczajowych. W jezyku chinskim prawie kazde stowo
moze by¢ akcentowane, a akcent wptywa na to, z jaka sita wymawiana jest sylaba i jej
ton. W jezyku polskim taki mechanizm jest nieobecny.

Przyktad ilustrujacy prozodi¢ jest bardzo dobrze pokazany w pierwszej czesci
utworu. Pierwszy jej typ pojawia si¢ w czesci I, w taktach 26-32 w dwoéch frazach sopranu
i altu, rozpoczynajacych si¢ od slabej czesci taktu. Akcent muzyczny przypada na
pierwsza miar¢ kazdego taktu, a zakonczenie kazdej frazy jest naturalnie stabsze i
pozbawione akcentu (przyktad 19).

Przyklad 19

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czesé 1. takty 21-39
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Drugi typ jest r6zny od pierwszego i pojawia si¢ w czgséci I, w taktach 9-14. W
taktach 10, 11, 13 1 14 pierwsza czg$¢ taktu jest nieakcentowana, za to akcentowana jest
cz¢$¢ trzecia, do wzmocnienia ktorej uzyty jest rytmy punktowany. Jako ze w jezyku
chinskim kazda sylaba moze przyja¢ akcent zdaniowy, kompozytor w taki oryginalny
sposob polaczyl muzyke i czterosylabowe chinskie wyrazenia, dodajac znaczenia trzeciej
sylabie i urozmaicajac je pod wzgledem rytmicznym (przyktad 20).

Przyklad 20

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czesé 1, takty 1-20

Soprano
Alto

L) 28 4 5 o A & E OBE M 8,
Tenor
Bass
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W trzecim typie takie same stowa pojawiaja si¢ w r6znych miejscach fraz i z tego
wzgledu sg inaczej akcentowane. Na przyktad stowa "5ili & [/i gong]" w czesci I, w taktach
3-7 akcentowane sg podobnie jak w typie pierwszym, czyli zaczynaja si¢ od taktu
niepelnego, a akcent pada nie na triole (stowo "Jii[/i]"), a na stowo "F [gong]" w takcie
4 (przyktad 21). W polaczeniu z idaca do gory linig melodyczng, cala ta fraza ma za
zadanie podkre$li¢ podmiot tego zdania, czyli "patac”, "= [gong]", oraz uwydatni¢ jego
wielkos¢. Tak wigc w tym przypadku takie operowanie akcentem i melodig jest
uzasadnione. W cze$ci X, w taktach 2-5 ponownie pojawiaja sie stowa "Jili = [/i gong]",

"

ale tym razem stowo "& [gong]" znajduje si¢ na koncu frazy i nie jest akcentowane
((przyktad 22). Akcent jest natomiast na stowie "5ffi[/i]", poniewaz zdanie to koficzy opis
przedstawionej sytuacji, a wigc akcent na tym stowie jest zgodny z naturalnym akcentem
logicznym w zdaniu. Tak wigc podczas prob dyrygent powinien podkreslaé, ze te same

stowa w roznych miejscach utworu nalezy inaczej analizowac i inaczej traktowac, tak aby

akcent byt logiczny, zgodny z akcentem zdaniowym oraz z linig melodycznag.
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Przyklad 21

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czesé 1. takty 1-11

Y
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Przyklad 22
7 rr
B. Wroblewska Song of Enteral Sorrow, czgs¢ X, takty 1-5
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Czwarty typ pojawia si¢ przy chinskich stowach ztozonych (o strukturze typu ABB,
czyli z powtorzeniem drugiej sylaby). Zazwyczaj akcentowana jest pierwsza sylaba takiej
struktury, tak jak na przyktad w czesci X, w taktach 32 i 35. W tym miejscu dzwigki
odpowiadajace stowu ztozonemu takze ulozone sg w formie ABB. Tak podczas czytania

jak i podczas $piewu, sylaby " [si]" i "2 [nian]" wymawiane s3 mocniej niz nastepujgce
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po nich sylaby "Hi[chong]". Ponadto, pierwszy dzwiek "EHi[chong]" takze wymawiany
jest nieco mocniej od drugiego (przyktad 23).
Przyklad 23

B. Wréoblewska Song of Enteral Sorrow, cze$é X, takty 31-36
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sy cza cza, nien cza cza,

Podczas prob cztonkowie choru 441 Hz poczatkowo uwazali, ze te dwa dzwigki
powinny by¢ wymawiane z taka sama sila, poniewaz maja takie same brzmienie i
odpowiadajg im takie same nuty. Czasami wymawiali nawet mocniej ostatnig sylabe. By¢
moze wynikalo to z tego, ze pierwszemu " H [chong]" odpowiada Osemka, ktora
przypomina przejscie, a na nastepne "Hi[chong]" przypadala z kolei poinuta, ktora jest
dhuzsza i z natury bardziej wydatna. Natomiast podczas $piewu akcent padata na pierwsza
sylabe tego stowa ztozonego, a drugie stowo ztozone byto jakby echem pierwszego.
Autorka podczas prob wielokrotnie powtarzata, ze akcent powinien pada¢ na pierwsza
sylabe stow ztozonych (czyli sylabg A), a nie na nastepujace po nich sylaby BB.

Podsumowujac, podczas prob z 441 Hz konieczna byla analiza i okreslenie
odpowiedniej prozodii w tych czterech przypadkach. Dyrygentka decydowata o prozodii
w oparciu o logike jezyka i zwigzek tekstu z muzyka. Do specyfiki chinskiego czy
polskiego akcentu mozna si¢ dostosowa¢ w oparciu o logike danego jezyka i panujace w

danej spotecznos$ci nawyki interpretacyjne.
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4.1.3. Intonacja i emisja glosu

Intonacja jest tematem, ktoéremu dyrygenci i nauczyciele muzyki wokalnej
poswigcaja najwigcej uwagi podczas prob. Jest tez ona czgstym przedmiotem dociekan
wsrod osob, ktore zajmuja si¢ badaniami nad muzyky. Na samym poczatku nalezy
zdefiniowa¢, czym jest intonacja.

"Intonacja, wydobycie dzwigku wtasciwe lub niewtasciwe pod wzgledem wysokosci,
(...) mamy na mysli stopnien precyzji okreslonej wysokosci dzwieku"’. Pisze o tym H.
Ciotkosz, ktory definiuje pojecie intonacji jako umiejetnos¢ wytworzenia gtosem rdéznych
dzwiekow 1 interwaldw o okreslonej wysokosci. Natomiast stuch intonacyjny to ocena
tych dzwiekow i interwatéw stuchem?,

W trakcie wspolpracy z zespotem 441 Hz, autorka wyodrebnita cztery przyczyny
niewlasciwej intonacji podczas prob oraz zaproponowata metody rozwigzania tych
probleméw za pomoca poprawnej i komfortowej emisji glosu. Przyczyny te to:

e brak przyzwyczajenia do chinskich skal pentatonicznej i pentatonicznej
siedmiostopniowej oraz ich harmonii,

e skomplikowanie tekstu potaczone z szybkimi zmianami rytmicznymi,

e przygodne znaki chromatyczne, skala chromatyczna,

e dzwigki w wysokich rejestrach, interwaty o duzej rozpigtosci.

Podczas pierwszego zetknigcia si¢ z tradycyjna muzyka chinska, ucho europejskich
wokalistow natrafia na rzadko spotykang skalg pentatoniczng. Najbardziej bezposredniag
metoda rozwigzania tego problemu jest zagranie partii kazdego gtosu na fortepianie, co
pomaga chérzystom w nauce. Nastepnie dyrygent musi wceieli¢ si¢ w role nauczyciela
$piewu. "Musimy przej$¢ przez roz$piewanie glosow, etap nauki partii, czyli
poprowadzenia szeroko rozumianego rozwoju wokalnego naszych chérzystow, wymaga
to nie tylko $wiadomosci wokalnej, ale i do$¢ duzych umiejetnosci"*’. Dla uzyskania

optymalnych efektoéw ¢wiczen i urozmaicenia prob nalezy nie tylko powtarzaé parti¢

47 Hasto: Intonacja, [w:] Encyklopedia Muzyki, red. Andrzej Chodkowski, PWN, Warszawa 2001, s. 25.
8 H. Ciotkosz, Problemy intonacji w $piewie na podstawie badan akustycznych, [w:] Zeszyt Naukowy 45,
Warszawa 1999, s. 15.

4 Agnieszka Frankow-Zelazny, Technika wokalna z punktu widzenia dyrygentki chéralnej i Spiewaczki,
[w:] Emisja gltosu, Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. S. Moniuszki w Gdansku, Gdansk 2021, s. 58.
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kazdego glosu, ale takze uzywac¢ innych, bardziej zr6znicowanych metod, takich jak na
przyktad mormorando, solmizacja lub tez dodawanie czy odejmowanie gltosow.

Czes¢ VIII oratorium Song of Eternal Sorrow przeznaczona na chor zenski jest w
calo$ci oparta na czystej skali pentatonicznej w fakturze polifonicznej. Podczas prob
czesto moze zdarzyc¢ sig, ze ktory$ glos nie moze znalez¢ dzwigku, od ktorego ma wejsc.
Na przyktad podczas ¢wiczenia altu, oprocz pomocy w formie zagrania dzwigku na
fortepianie, wazne okazalo si¢ to, aby alty zapamietaly wysoko$¢ dzwigku wejSciowego.
Oprocz tego ¢wiczono poprzez oddzielenie melodii od stéw 1 zastgpienie ich
przypadkowymi sylabami z samogtoskami otwartymi, takimi jak /a-la, lo-lo, li-li itp.
Bylo to motywowane niskim rejestrem. Inna metoda ¢wiczen zakladata, Ze alty nie
$piewaja calej frazy, ale zamiast tego wykonuja jej dwa pierwsze dzwigki, a potem
kilkukrotnie powtarzaja ¢wiczenie. Cala fraza byta wykonywana wtedy, kiedy inne glosy
(sopran I 1 II) nie miaty juz negatywnego wplywu na wykonanie partii altéw (przyktad
24). Podobnie w takcie 12, kiedy alty wchodza na trzecig miare¢ (przyklad 25), to musza
najpierw wyobrazi¢ sobie wysoko$¢ dzwieku wykonywanego przez sopran II, pamigtajac
o tym, ze poniewaz w tym przyktadzie w tonacji C Yu nie moze pojawic¢ si¢ interwat
sekundy matej, tak wigc wigkszos¢ zwigzkéw melodycznych opartych jest na interwatach
sekundy wielkiej lub tercji.

Przyklad 24

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czesé VIII, takty 1-11
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Soprano II.
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Przyklad 25
B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czesé VIII, takty 12-19
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"Szkolagc chér w kierunku wzajemnego stuchania si¢ i §wiadomego operowania
glosem, bez trudu osiggniemy brzmienie przejrzyste, wyréwnane i homogeniczne, a
wiekszo$¢ problemow zwigzanych z (...) intonacjg rozwigze sie niemal samoistnie"*°.

Kolejnym problemem sg trudnosci intonacyjne spowodowane skomplikowanymi
stowami 1 figurami rytmicznymi, co zwigzane jest tez z zagadnieniem ujednolicenia
brzmienia. Podczas prob nalezy czesto wykonywaé ¢wiczenie polegajace na $piewaniu
danej partii bez stéw, zaczynajac od wolnego tempa, a potem przyspieszajac. Waznym
elementem ¢wiczenh powinno by¢ tez wyroOwnywanie brzmienia czterech glosow, co
znowu jest zwigzane z problemem wykonywania samogtosek. Przyktad 26 obrazuje jeden
z najtrudniejszych (zdaniem autorki) momentéw, w ktérym melodia taczy sie ze
skomplikowanym chinskim tekstem. Podczas ¢wiczen z chorem 441 Hz nie dato sie
unikna¢ tego, ze chorzysci nie nadazali z wymawianiem tekstu. Autorka zdecydowata sig¢
kilkukrotnie przeéwiczy¢ te cze$¢ uzywajac samoglosek otwartych (np. ja-ja) oraz
zamknigtych (np. wu-wu) az do uzyskania lekkosci i swobody. Autorka zaproponowata
tez ¢wiczenie polegajace na $§piewaniu tylko rytmu oraz samoglosek z danych sylab, bez

spotgtosek 3! (przyklad 27), co zaowocowato ujednoliceniem samoglosek i linii

50 Thomas K., Wagner A., Kompendium Dyrygentury chéralnej, cze$¢ 1, Wydawnictwo UMFC, Warszawa
2016, s. 149.

51 Poniewaz w polskim nie ma samogtoski odpowiadajacej chinskiemu "#k[ge]", autorka pozostawita
samg spotgloske "g".
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melodycznych we wszystkich czterech glosach. Nastepnie chorzysci powtarzali za
autorka caty tekst 2-3 razy po czym wykonali calo$¢ tej czgsci utworu.
Przyklad 26

B. Wréoblewska Song of Enteral Sorrow, cze$¢ 1, takty 19-36
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Przyklad 27

Zrédto: opracowanie wlasne, cze$é I, t. 26-29

Soprano

Alto

Tenor

Bass

James Jordan napisat w ksigzce "The Choral Rehearsal: one of the most valuable
techniques for "fixing" intonation and pitch is to have an ensemble sing a passage or an
entire piece "staccato" or "short". (...) You focus their aural attention on two important
aspects: (1) the attack of the pitch and (2) the space between the notes. The space between
the notes allows the choir to hear the next pitch that is to be sung.’2. Mozna wiec uzy¢
wymienionego wyzej "staccato" w celu utrwalenia prawidlowej intonacji, a nast¢pnie
powroci¢ do normalnej artykulacji, tempa 1 rytmu. Wtedy chérzysci moga skupi¢ sie na
tek$cie zapisanym w partyturze, a na lini¢ melodyczng i rytm patrze¢ jakby katem oka.
Czgsto czytajac nalezy wyprzedza¢ oczami $piewany tekst. Dzigki temu "Pitch becomes

stable, as does the vocalism of the singers">>.

52 J. Jordan, The Choral Rehearsal (Préba chéralna), cze$é 1 — Techniques and Procedures (Techniki i
procedury), GIA Publications, Chicago 2007, s. 174. [Tlumaczenie wlasne: "Jedng z najbardziej
warto$ciowych technik "naprawiania" intonacji i wysokosci dzwigku jest zalecenie chorowi zaspiewania
catego fragmentu staccato lub tez "krétko". (...) Dzigki temu ich stuch skupia si¢ na dwoch waznych
aspektach: (1) rozpoczgciu dzwicku oraz (2) przestrzeni pomiedzy dzwigkami. Przestrzen miedzy
dzwigkami pozwala chorowi ustysze¢ kolejny dzwigk, ktory ma zosta¢ wykonany."]

53 Tamze, s. 98. [Ttumaczenie wilasne: "Wysokos¢ dzwiekow zostaje ustabilizowana, tak jak i technika
$piewu wykonawcow."]
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Nastgpna kwestia dotyczy przygodnych znakéw chromatycznych 1 skali
chromatycznej oraz wysokiego rejestru i interwalow o duzej rozpigtosci. W prawie kazdej
czesci analizowanego utworu czesto pojawiajg si¢ znaki chromatyczne, sygnalizujace
zwrot w muzyce lub przej$cie do kolejnego fragmentu kompozycji, przez co w réznym
stopniu wptywaja na kwesti¢ odpowiedniej intonacji. Czgste problemy intonacyjne
obejmuja: 1) nastgpujace po sobie podwyzszenia lub obnizenia sekundy, 2) interwaty
przekraczajace kwinte. W kolejnym przyktadzie soprany po skoku o oktawe w gore (a'-
a?) schodzg w dot po skali chromatycznej. Podczas ¢wiczen soprany czesto $piewaty ze
zbyt zaci$nigtym gardtem, zbyt ostro i nienaturalnie. Rozwigzanie tego problemu nalezy
rozpocza¢ od dobrego operowania oddechem oraz upewnienia si¢, ze w postawie
siedzacej plecy sa wyprostowane, a ramiona rowne. Nastepnie nalezy zapewni¢ poprawne
wykorzystanie rejestru gtowowego. Podobne miejsca pojawiaja si¢ w partii tenoréw w
cz¢sci V w taktach 20-21. Delikatne rozpoczecie dzwigku powinno przypominaé
chorzystom o $wiadomym "postawieniu" dzwigku na tylnej $cianie gardla oraz o
ustabilizowaniu pozycji krtani. "Moment zaatakowania dzwigku to potaczenie wielu
elementow: oddechu, skrzyzowania kanatu nosa i gardta oraz otwarcie rezonatoréw. (...)
Poczatek dzwigku powinien by¢ migkki. Nigdy nie moze by¢ z uzyciem sity, pchania lub

uderzenia">*,

5% M. Fedyk-Klimaszewska, Podobieristwa I réznice w Spiewie solowym i chéralnym na podstawie
wybranych elementow techniki wokalnej i wykonawstwa artystycznego, [w:] Emisja glosu, Wydawnictwo
Akademii Muzycznej im. S. Moniuszki w Gdansku, Gdansk 2021, s. 185.
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Przyklad 28

B. Wréoblewska Song of Enteral Sorrow, cze$¢ 1, takty 52-56
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Podczas rozwigzywania problemu zejs$cia po skali chromatycznej, autorka uzyta

propozycji Jamesa Jordana, a wigc ¢wiczenia z uzyciem staccato, mimo ze kompozytorka

zaznaczylta w tej czgséci sopranu i tenoru tuki, czyli artykulacj¢ legato. Podczas ¢wiczen,

legato powodowato "sklejanie" si¢ dzwigkow, co prowadzito do nieczystej intonacji i

braku wyraznego rytmu oraz do nadmiernego obnizania poszczegdlnych dzwickow tego

zej$cia. Tak wiec podczas prob i wystepu koncowego autorka zalecilta uzycie artykulacji

non legato oraz wykonania tej czesci w sposob lekki 1 migkki. Zwigzana z tym metoda

pokazana jest w ¢wiczeniu 1, gdzie uzyto stoéw ho-ho, hi-hi itp.

Przyklad 29

Cwiczenie 1

A ' e | S— -— " — 1 1
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Zrodto: opracowanie wlasne

Wartym podkreslenia momentem jest partia choralna glosow meskich w czesci V,

gdzie w taktach 34-41 w dwoch miejscach w partii tenoru I pojawia si¢ seksta mata i

kwinta czysta, a melodia idzie w gore po kolejnych stopniach skali. Podczas ¢wiczenia
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tej czesci autorka rowniez przypomniata o swiadomym "postawieniu" dzwigku na tylnej
$cianie gardta oraz o tym, aby powietrze i dzwigk ptynety po niej w kierunku glowy w
celu poprawnego uzycia rejestru glowowego. Do ¢wiczenia progresji w taktach 38-39

uzyto metody $piewania (¢wiczenie 2 i 3) ka-ka, ba-ba, ja-ja itp.

Przyklad 30

Cwiczenie 2

> r ! A
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Zrodto: opracowanie whasne
Przyklad 31
Cwiczenie 3
H | . ® 5, o . ® o, o
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Zrodto: opracowanie wlasne

Wymienione wyzej problemy objawialy si¢ przede wszystkim przy braku
akompaniamentu i braku innych gltoséw. Dodanie orkiestry znaczaco poprawito intonacje
dzigki temu, ze chor poznat juz wcze$niej lini¢ melodyczng swojego glosu, a instrumenty
stuzyly dodatkowa pomoca. Dzigki temu udato si¢ unikngé probleméw, ktore powstawaty

przy ¢wiczeniu bez akompaniamentu.
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4.1.4. Artykulacja glosow choralnych

W czgsci 4.1.1 opisano artykulacje tekstu, podczas gdy w ponizszym fragmencie
opisana zostanie artykulacja muzyki. W oratorium Song of Eternal Sorrow nie wystepuje
skomplikowana artykulacja, ale podczas prob autorka pozwolila sobie na dodatkowe
¢wiczenia artykulacyjne w celu zwigkszenia ekspresywnosci fraz.

W obu czg$ciach §piewanych przez glosy meskie, a wigc w czesei 11 1 V, autorka
dodata non legato, staccato, portato itp. — oprdcz oryginalnej artykulacji legato i
akcentow. W taktach 33-34 1 72-73 czgsci Il dodano staccato, aby uczyni¢ te momenty
1Zzejszymi i bardziej dynamicznymi oraz aby odr6zni¢ je od fraz poprzedzajacych. W tym
miejscu pojawia si¢ kontrast migdzy dramatyzmem czasOw wojny oraz tanecznym
odwzorowaniem splendoru i dostatku czasow pokoju. W czeséci V od taktu 10 autorka
dodata non legato w celu oddania "zmeczonych krokow". Jednak ciagle Spiewanie non
legato sprawialo, ze me¢skim glosom brakowato cigglosci, a chorzysci $piewali kolejne
stowa zbyt "automatycznie", co byto nuzace dla stuchacza. Tak wiec autorka musiata
doktadnie okresli¢ konieczno$¢ stosowania na przemian odcinkow legato 1 non legato.
Jesli legato mozna porowna¢ do linii ciaglej, to non legato jest takze linig, ale
poprzecinang. Dzwieki sg osobne, ale daza w okreslonym kierunku, tworzac logiczny
ciag.

W pierwszej czesci siddmego ogniwa cyklu, przeznaczonego na chdér mieszany,
zastosowano zmiany tonacji, ktore zwigkszaty sugestywnos¢ opisywanej historii. Od t.
12-15 (przyktad 32) podczas prob z chorem 441 Hz druga promotor Anna Wilczewska
poradzita, aby kolejne glosy, poczynajac od altu, wlaczaly si¢ w catos¢ ptynnie, jak
strumienie wody. W tym ujeciu barwa i glo$nos$¢ poszczegolnych gloséw powinny by¢ w
rownowadze. W takcie 12 alt, po dojsciu do ostatniego dzwigku, nie powinien od razu
zatrzymywac sie, ale raczej stopniowo Scisza¢ si¢ po wejsciu basow. W ten sposob
zachowana jest taczno$¢ migdzy glosami. Nastepnie wszystkie glosy, niczym doptywy
rzeki, tacza si¢ w takcie 16, a dynamika dochodzi do forte. W taktach 16-17 pierwszy raz
pojawia si¢ kontrast dynamiczny forte-piano, ktére przypomina wotanie i jego echo.

Mgskie glosy powinny zapewni¢ dobre panowanie nad przeptywem powietrza, a glos
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powinien by¢ pelny 1 i§¢ w gore, aby uniknaé¢ "dziur" w momentach $piewanych piano
(przyktad 32).
Przyklad 32

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czesé VII, takty 11-24

'y |y
s T T T T | — 1
s. | &5 = : ] ] | ===
2 T T T T 1 T 1
B —B
gao i cen,
H |1 fr— It
" T  —— T T e T T T - t 1
A i o —— 1 e e ——— i I r— |
b 1 z T i t ™ o o 2 1 v 1
T T T v 14
nf nf f
=7 5 B & & & # 1T s —R
szan i czen, é ciii szu do dzlyj nan sin; gao i cen.
H |
-y T T T T T 1
T h t 1 1 t — —— |
2 I T T T i T I 7 1
& % T &
dzlyj nan  sin; i cen,
P .
'~ O T = 1 T f . o ot =) 1
B j ) T = T z T T 1T  — O — |
il [== = : = = ! P
£ ? = t =
nf f
S - i 5 B & & & T — B
szlyj i czen G ciii szu do dzlyjnan sin; i cen,
re |4 : 48
s T T + T t r —a — T T 1
s |65 s elir e | Jat Tlefve Pt fol?eo, |5F | |
12 It A ——— Tg®  —— —— T o 1t T 1
— t - LI ———
mf f —
" MEH R FR B 53 K B B n .
cia sysiadza hen bu pin! hlyj szolma lyj i dan dzien lan szan hen.
0|+ 4 #
-y —t 'y i — T 1+ p— T TrEpts T 1
A o P C— e o e s e e et e s s s e S —— T |
@ 5 fo—agotaa o 1T } ] i ! .
< < L4 L =
mf f —
& M| H R FR B &3 % % B 2 B
cia sysiadza hen bu pin! hlyj szolma lyj i, dan dzien  lan szan hen.
H | \ : L~ p— P— 41
- Com — N T o —t — o= i T s TrEntE T 1
T % =7 1 7 It i e e T s ¢ | .j./l 1t 1 1
T T — T T ~
P — mf f —
' —& & M| Fk R’ F R B &3 % % B 2 B
di icen, cia sysiadza hen bupin!  hlyj szolma lyj i,  dan dzien lan szan hen.
T 1
B. { |
T 1
P nf =
' —& e MEH R’RFR B 53 K B B » .
di i cen cia sysiadza hen bu pin! hlyj szolma lyj i, dan dzien lan szan hen.

W tej samej czgéci w t. 28-29 nie nalezy bra¢ oddechu, co gwarantuje, Zze poinuty z
taktu 28 zostang polaczone ze $piewanymi forte ¢wierénutami z kropka z t. 29. Tutaj
ponownie pojawia si¢ kontrast forte-piano (t. 29-31), a podczas préb autorka dodata
jeszcze kontrast artykulacyjny — legato i staccato. Podczas §piewania staccato (t. 31),
glo$no$¢ czesciowo si¢ obniza, co wspotgra z dynamika piano zapisang w partyturze i

pomaga oddac¢ stowa tekstu literackiego o spadajacych kroplach deszczu.
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Przyklad 33

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czesé VII, takty 29-31
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W taktach 37-39 skala zmienia si¢ na pentatonike A Gong, barwa staje si¢ jasniejsza,
a $piew wykonywany jest legatissimo. Linia melodyczna stopniowo idzie w gore 1 staje
si¢ mocniejsza poprzez dodanie akcentow, jak gdyby podczas dmuchania baniek
mydlanych, po czym nastepuje powrdt do artykulacji legato.

Autorka uwaza, ze réznorodna artykulacja w wykonywaniu muzyki wokalnej jest
niezwykle wazna takze z tego wzgledu, ze pomaga obrazowo oddawaé tres¢ tekstu

literackiego 1 ozywia¢ w efekty muzyczne.
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4.2. Problemy wykonawcze zauwazone w czasie przygotowania koncertu

Ta cze$¢ analizuje 1 jednocze$nie podsumowuje problemy oraz metody ich
rozwigzania, ktore autorka napotkata podczas prob we wspodlpracy z zespolem Neo
Quartet oraz solistami. Autorka rozpoczeta wspolne proby z orkiestra, solistami 1 chérem
w grudniu 2022 roku. 13 grudnia wykonane zostato nagranie proby, a 14 grudnia odbyt

si¢ koncert. Doktadny harmonogram przedstawiony jest ponizej.

HARMONOGRAM

Poniedziatek, 28 Listopada 2022, Pionova

19.00 Préb chor + akompaniament

Sroda, 30 Listopada 2022, Pionova

19.00 Préb chor + akompaniament

Poniedziatek, 5 Grudzien 2022, Aula aMuz

18.00 Préb orkiestr + solo

Sroda, 7 Grudzier 2022, Pionova

19.00 Préb chér + akompaniament + solo (Baryton)

Poniedziatek, 12 Grudzien 2022, Sala Koncertowa Szkota Muzyczna
(ul. Gnilna 3)

18:30-2:00 Préb chor + solo + orkiestra

Wtorek, 13 Grudzien 2022, Sala Koncertowa aMuz

16:00-20:00 Nagranie chér + solo + orkiestra

Sroda, 14 Grudzien 2022, Sala Koncertowa aMuz
17:00-18:00 Generalna préba chor + solo + orkiestra

18:30 Koncert i nagranie

4.2.1. Aspekt pracy z orkiestra

Ilo$¢ prob z orkiestra byta ograniczona, dlatego dyrygentka zazwyczaj decydowata
si¢ na wykonanie cato$ci utworu, aby potem z kazdej czg$ci wybra¢ miejsca sprawiajace
trudnosci. Dzigki temu mozna bylo dokonaé analizy i powtdrzenia poszczegélnych

miejsc przy jednoczesnym wykonaniu catego utworu. Pierwsza proba wymagata
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"przyzwyczajenia" si¢ do utworu, kiedy to orkiestra musiata szybko przywykna¢ do
techniki 1 stylu dyrygenta, a dyrygent z kolei musiat zaktywizowa¢ mozliwos$ci
wykonawcze orkiestry. Proby z orkiestra znaczaco rdéznily si¢ od pracy z
akompaniamentem dwodch fortepianéw, co objawiato si¢ przede wszystkim podczas
przygotowania pulsu na poczatku kazdej czesci. Kazda z jedenastu czg¢$ci utworu cechuje
si¢ innym tempem, dynamika i nastrojem, ale podczas prob z fortepianem nie bylo
konieczne dodatkowe przygotowanie pulsu. Peilny takt oraz niepelny takt w ramach
techniki dyrygenckiej to jedynie auftakt i odbitka.

Przygotowujac wejscie orkiestry od przedtaktu dyrygent moze pokaza¢ dodatkowy
impuls na miar¢ metryczng bezposrednio poprzedzajaca przedtakt. W taki sposob
orkiestra moze tatwiej odebrac¢ puls na wejscie oraz przyja¢ informacje zwigzane mi¢dzy
innymi z tempem. Bylo to szczegdlnie widoczne w czgsciach zaczynajacych si¢ od taktu
niepetnego, a wiec w Introdukcji, czgsci II, V 1 IX. Dyrygent powinien w wyobrazni
przygotowa¢ wewngtrzny puls 1 moze ewentualnie poprzedzi¢ dwoma pulsami
pasywnymi i auftaktem whasciwym. Podczas prob dyrygent powinien doprowadzi¢ do
takiej czytelnosci swojego gestu, aby juz podczas wykonania koncertowego moc
zastosowa¢ jedynie minimalng ilo$¢ gestow, w konsekwencji tempo powinno by¢

odczytane prawidlowo przez wszystkich wykonawcow.

Technicznie trudnosci wykonawcze grupy smyczkowej

W warstwie rytmicznej instrumentéw smyczkowych najczgsciej pojawiajg si¢
szesnastki oraz nieregularne pauzy, tak jak na przyklad w taktach 6-9 Introdukcji
(przyktad 34). W niektorych czesciach dla podkreslenia lekko$ci muzycznej narracji
dodano artykulacje staccato. Podczas prob puls prawej reki dyrygenta jest kluczowy dla

kontrolowania tempa i rytmu, a takze dynamiki harfy.

100



Przyklad 34

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, Introdukcija, takty 6-9
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Kolejnym problemem wykonawczym jest doktadne wykonanie kwintol, sekstol i
septol w partii orkiestry. O ile w czg$ci II 1 VII nalezy zadba¢ o rdwnomierne ich
roztozenie w smyczkach i harfie w dynamice pianissimo z niewielkim akcentem na
pierwszej nucie, o tyle septola w cze$ci III powinna zawiera¢ w sobie tadunek
emocjonalny (crescendo) w skrzypcach I, II, altéwce i flecie, podobnie kwintole w
smyczkach na zej$ciu chromatycznym. W obu ostatnich przypadkach dyrygent musi
dynamicznymi ruchami rak ku gorze wskazywac crescendo lub podtrzymywac dynamike
fortissimo.

Dla profesjonalnej orkiestry smyczkowej tekst muzyczny Oratorium nie stanowit
powaznych trudnos$ci. Partia harfy za$, okazata si¢ niezwykle wymagajaca z uwagi na
czeste zmiany tonacji i zbyt krotki czas lub pozbawienie go zupelne, a konieczne na

przestrojenie pedatéw. Niektore uktady dzwickowe byly dla dloni wyposazonej w
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preferowane do gry na harfie osiem palcéw, zbyt przeladowane, wrecz niewykonalne.

Zbyt krotki byt tez czas przeznaczony na konsultacje z aranzerka.

Technicznie trudnosci wykonawcze grupy detej

Oratorium stawia instrumentom dgtym wysokie wymagania techniczne, jezeli
chodzi o artykulacje i dynamike. Najcze$ciej spotykane sg przejscia pomigdzy artykulacja
legato 1 staccato. Na przyktad pojawiaja si¢ one w taktach 2-15 Introdukcji w czterech
glosach grupy detej w tempie Moderato. Artykulacja legato wymaga czystego 1 ptynnego
taczenia dzwiekéw, podczas gdy staccato precyzji w oddzielaniu dzwigkéw. Rolg
dyrygenta jest tutaj doktadne podawanie impulsu do wej$cia poszczegolnych fragmentdw.
Puls nie musi by¢ wyrazany w sposob przesadny, wystarczy delikatny ruch nadgarstka w
dot. Z jednej strony dyrygent musi panowaé nad tempem, aby nie przyspiesza¢ przy
wykonywaniu szesnastek, ale z drugiej strony musi zwraca¢ uwage na dokltadng i
delikatng artykulacj¢ oraz dynamike. Trudno$cig zwigzang z duzymi skokami
interwalowymi i dtuzszymi frazami jest to, ze wymagaja one od muzykow przygotowania
duzej ilosci powietrza oraz zachowania szczegélnej kontroli intonacyjnej. Natomiast
trudnoscia dynamiczng s3 techniczne aspekty gry piano, poniewaz wymaga ona
przygotowania zadecia z przepony, zwtaszcza jesli w dynamice piano wystepuja dzwieki
niskie, ktore wymagaja mocniejszego podparcia przeponowego i kontroli przeptywu
powietrza.

W catym dziele pojawiajg si¢ dialogi pomiedzy poszczegdlnymi instrumentami lub
grupami instrumentéw. Wymaga to od wykonawcéw ujednolicenia oddechow i
artykulacji. Na przyklad czesto zdarza si¢, ze obdj i flet pozostaja w melodycznym
unisonie, realizujac ten sam rytm, co wymaga skupienia i uwaznos$ci. Z kolei poczatek
czg¢sci Osmej jest do$¢ trudny intonacyjnie z powodu interwatdow wystepujacych
pomiedzy partig fletu i oboju. Takie miejsca dyrygent powinien zasygnalizowaé dwa
takty wczesniej. Ze wzgledu na charakterystyke instrumentéw detych, przed wejsciem
nalezy da¢ muzykom czas na oddech — dyrygent powinien zaznaczy¢ to nadgarstkiem i
ustami, oddychajac rownoczes$nie z muzykami. Poza tym w partiach instrumentow detych
nie ma szczego6lnych trudnosci wykonawczych.
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Technicznie trudnosci wykonawcze grupy perkusyjnej

Glowng trudnoscia grupy perkusyjnej jest osiagniecie réwnowagi pomiedzy
umieszczonymi w partyturze oznaczeniami dynamicznymi, a generowanymi efektami
akustycznymi. Podczas préb autorka odkryla, ze przy braku wyraznej melodii gtownej,
instrumenty perkusyjne musza gra¢ z nieco wigksza dynamika niz na przyktad zapisane
w partyturze piano. Innym przyktadem jest gong. Jego cecha jest to, ze poczatek dzwicku
jest nieco opozniony, a "pelne brzmienie" uzyskuje po nieco dluzszym czasie niz inne
instrumenty™. Przed wej$ciem gongu dyrygentka wyraznie zaznaczala moment wziecia
oddechu, tak aby jej r¢ka weszlta w takt rownoczes$nie z rgka perkusisty. Za pomoca
mocniejszego ruchu r¢ka dyrygentka przypominata gongowi, Zze moze uderzy¢ nieco
mocniej, jednoczes$nie utrzymujac z nim kontakt wzrokowy. Wtasciwosci dzwigkowe
trojkata sg natomiast doktadnie odwrotne. Jego dzwiek lepiej przebija si¢ przez inne
dzwigki, przez co jego dynamika byla utrzymywana gltéwnie w mezzo piano 1 piano.
Jezeli trojkat byt uzywany we wszystkich czesciach taktu, to pierwsze uderzenie byto
nieco mocniejsze, a pozostale lekkie i oparte na dzwieku pozostatym z pierwszego

uderzenia. Tak tez byta wykonywana artykulacja tremolo.

4.2.2. Aspekt udzialu solistow

Solistami bylo dwoje studentow Wydziatlu Wokalno-aktorskiego Akademii
Muzycznej w Gdansku, a mianowicie Agnieszka Nurzynska (II rok studiow
magisterskich) oraz Damian Giczewski (I rok studidow magisterskich). Przed
rozpoczeciem prob autorka musiata przygotowaé i wysta¢ im wszystkie potrzebne
materiaty, w tym transkrypcje i thumaczenie libretta oraz jego nagranie.

Jezeli chodzi o sopran solo, to warstwa melodyczna nie byta problematyczna, bo pod
tym wzgledem utwor jest malo zroznicowany. Pani Agnieszka Nurzynska moéwila, ze:

"Chinska melodyka jest mi bardzo bliska i byta to dla mnie duza przyjemnos¢ moc

55 Yang Liqing, Guanxianyue peiqi jiaocheng (Instrumentacji orkiestrowej), zhong ce (t. 11), Szanghajskie
Wydawnictwo Muzyczne, Szanghaj 2012, s. 729. #5307, iz RECAEHE, M, bBilg3 R HhAE,
i 2012, #5729 1.
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uczestniczy¢ w wykonaniu tego dzieta." Partie przeznaczone dla sopranu solo sg raczej
krotkie 1 jest to: duet z czgdci 1l oraz aria z cze$ci VI. Problem stanowila ponownie
chinska wymowa tekstu, tak jak opisano to juz w czesci dotyczacej przygotowania choru,
przede wszystkim (4.1.) dyftongi i samogtoska "ii". Problemy te zostaly rozwigzane w
taki sposob, ze autorka powoli czytala wybrane fragmenty, a takze powtarzala je razem z
panig Nurzynska. W chinskim wiele dzwickow jest wymawianych dosy¢ gteboko, co w
partiach z orkiestra grozito calkowitym zagluszeniem sopranu przy wykonywaniu
nizszych dzwigkow. Z tego powodu pani Nurzynska $piewajac musiata je troche
przyblizy¢, zeby moc je zrealizowa¢ wokalnie i si¢ nie "przytkac". Dyrygentka mogta
uzywaé gestow odpowiadajacych poszczegdlnym samogloskom, aby przypomniec
sopranowi solo o koniecznosci $piewania do przodu przy niskich dzwigkach. Ponadto
dyrygentka caly czas towarzyszyta solistce, jednoczes$nie podtrzymujac odpowiednio
kontrol¢ nad akompaniamentem orkiestry. Dyrygentka byla gotowa w kazdej chwili
udzieli¢ informacji zwrotnej. Musiata takze czytelnie przekazywaé swoje intencje. Pani
Nurzynska, sopran solo, tak opisala trudnosci obecne w tym utworze: "Jezeli chodzi o
kwestie wokalne to tak naprawdg nie bylo to dla mnie najtatwiejsze do za$piewania, za
wzgledu na fakture obydwu czgdci. Z niskiego rejestru musiatam si¢ szybko wspina¢ na
gory i z powrotem."

Jezeli chodzi o muzyczny aspekt czgsci przeznaczonych dla barytonu, to utwor ten
wydaje si¢ napisany wygodnie dla $piewaka. Kompozycja pozwalala na plynne
prowadzenie frazy. Niewielka trudno$¢ podczas przygotowania partii stanowilo
utrzymanie czysto$ci intonacyjnej w czeSci X, szczegOlnie frazy z zejSciem
chromatycznym. Baryton solo mowit, ze "w warstwie jezykowej najwigcksza trudno$cig
bylo przygotowanie tekstu w jezyku chinskim, wyzwaniem okazalo si¢ wylapanie
niuanséw brzmieniowych niektorych stow 1 zastosowanie ich tak, aby tekst byl
zrozumiaty dla odbiorcy. Réwnie trudne bylo odnalezienie w prozodii calych wyrazen i
zdan. Okazato si¢ rowniez, ze czgsto jeden znak chinski oznacza cate wyrazenie lub
zdanie w jezyku polskim, co wymagato zmiany mys$lenia o frazie oraz o tym, co niesie
ze sobg stowo". Aby rozwigzac ten problem, autorka poprawiala muzyka podczas prob, a
on z kolei musial czgsto stucha¢ nagran tekstu podczas samodzielnej pracy nad utworem.
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Utwor zawiera dwie partie narratora w jezyku angielskim, ktore realizowat takze
solista — baryton. W tychze czgéciach interpretacja tekstu byta znacznie tatwiejsza niz w
czg$ciach z tekstem chinskim. Znajomo$¢ jezyka angielskiego pozwalata na nieco
wigksza swobode interpretacyjng. Dobre wykonanie tych fragmentow uzaleznione byto
od stopnia znajomosci jezyka angielskiego oraz poprawnos$ci wymowy. Trudno$cig
natomiast bylo takie tempo wypowiadania tekstu, aby byt on idealnie kompatybilny z
orkiestra i catym aparatem wykonawczym. Niektore miejsca zapisane w jezyku chinskim,
wymagaly przyspieszenia narracji z powodu mniejszej ilo$ci tekstu do wypowiedzenia.
W takich fragmentach, zabieg ten okazal si¢ niezwykle celowy, poniewaz oddawat
narastajace emocje. Baryton solo taczyt i skandowat poszczegolne sylaby, dzigki czemu
jego partia stala si¢ niezwykle ekspresyjna. Po kazdej dtuzszej pauzie dyrygentka musiata
wyraznie zaznaczy¢ oddech przed wej$ciem, tak aby baryton mogt dostrzec to katem oka.

W czgsci 11 oratorium znajduje si¢ duet solistow. Najwazniejsze dla nich okazato sie
wlasciwe panowanie nad tempem. W takcie 30 pojawia si¢ okreslenie a tempo molto
espressivo 1 w tym momencie sopran chciat pdj$¢ bardziej do przodu, ale takie tempo
bylo dla barytonu zbyt szybkie. Tak wiec zadaniem dyrygentki stato si¢ ustalenie
wlasciwego tempa, tak aby bylo ono dostatecznie espressivo i1 aby zachowana zostata
ptynnos¢ muzyki, ale takze aby bylo ono komfortowe dla duetu i aby mozna bylo
zachowac tacznos¢ z orkiestra.

Wspoélpraca z dwoma tak profesjonalnymi muzykami odbywata si¢ w bardzo
przyjaznej atmosferze, a wysoki poziom ich umiejetnosci zaowocowal bardzo wysokim
poziomem artystycznym wystepu i wysokim poziomem préb. Autorka jest bardzo
szcze$liwa, ze mogta zaprosi¢ do wspotpracy dwoje tak waznych dla niej muzykow. Czas

spedzony z nimi byt pigkny i niezapomniany.
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4.3. Problemy dyrygenckie i ogolne zagadnienia dotyczace techniki dyrygenckiej

Analiza utworu 1 wspomniane problemy wykonawcze unaoczniaja to, zZe
kompozycja ta wymaga choru na wysokim poziomie, profesjonalnych solistow i orkiestry
oraz takze dyrygenta, ktory jest w stanie zapanowa¢ nad calo$cia wykonania.
Roéznorodnos$¢ i charakterystyczne cechy utworu sprawiaja, ze dyrygent ten bedzie musiat
zmierzy¢ si¢ z pewnymi problemami. Podczas préb dyrygent musi nie tylko uzywac
precyzyjnej, jasnej i czytelnej techniki manualnej, ttumaczy¢ znaczenie tekstu chinskiego,
poprawia¢ wymowe, objasnia¢ zagadnienia zwigzane z chinska historig i teorig muzyki,
ale takze by¢ w stanie znalez¢ odpowiednie proporcje dla poszczegdlnych glosow
solistow, choru 1 orkiestry. Kompozycja ta wymaga od dyrygenta postgpowania
stopniowego, doktadnego i konsekwentnego.

W utworze Beaty Wroblewskiej technika manualna musi opierac si¢ na tradycyjnej
technice dyrygenckiej zgodnej z metrum. W wielu czgéciach dzieta pojawiajag si¢ czgste
zmiany metrum i tempa, ktére powinny by¢ poprzedzone precyzyjnym okresleniem pulsu.
W catym dziele bardzo wazne jest wyrazne i1 czytelne zasygnalizowanie pulsu kazdej
nowej czesci, co przy tak wielu wykonawcach przynosi im poczucie bezpieczenstwa i
spokoju. Na przyktad linia melodyczna duetu z czesci II (przyktad 35), takty 17-30 jest
wyjatkowo piekna 1 petna ekspresji, nie sprawiata zadnych trudnosci $piewakom.
Niemniej jednak warto zauwazy¢, ze dyrygent musi w takich fragmentach prowadzi¢
solistow 1 orkiestr¢ z wielka czujno$cig na zmiany metrum. Czgsto po dtugich nutach
dyrygent musi ponownie da¢ wykonawcom znak "oddechu". Lewa reka moze pokazywac
linie¢ melodyczng za pomoca stopniowo wznoszacych si¢ ruchéw. W tym czasie prawa,
trzymajaca batutg, powinna pokazywac puls i utrzymywa¢ miarowe tempo, pamigtajac,
ze kierunki ruchu batuty sg bardzo przydatng wskazéwka dla wykonawcow. Jednocze$nie

dyrygent, prowadzac utwor, powinien utrzymywac kontakt wzrokowy z solistami.
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Przyklad 35

B. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, cze$é 11, takty 17-21
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Jezeli chodzi o zmiany tempa, to kazda cz¢$¢ uzywa innych okreslen agogicznych,
a w trakcie niektérych czesci takze dochodzi kilkukrotnych zmian agogicznych. Bez tych
zmian dzieto nie mialoby swojej sily ekspresji i porywajacej narracji, tak wigc
rygorystyczne przestrzeganie wszystkich zmian tempa jest absolutnie konieczne. Na
przyktad w czgsci VII jest kilka zmian tempa pomi¢dzy poszczegdlnymi fragmentami, co
stawia przed dyrygentem pewne problemy, jesli chodzi o ich wykonanie. W takiej sytuacji
gesty obu rak, mowa ciala oraz oddech dyrygenta powinny by¢ mozliwie jak najbardziej
widoczne i czytelne. Jesli tempo przyspiesza reka powinna pokazywac szybsze gesty oraz
mniejszy powinien by¢ zasigg ruchu ramienia, nadgarstek za§ powinien poruszac si¢ w
osi gora-dot (pionowo). Jezeli tempo zwalnia, to rgka moze zosta¢ podniesiona nad gltowe,
a oddech przy pierwszym pulsie powinien stopniowo opas$¢ razem z reka. Im wolniejsze
tempo, tym wigkszy powinien by¢ zasigg reki, ktora powinna poruszaé si¢ w osi prawo-
lewo (poziomej). Inng trudnoscia jest to, ze konieczna jest tutaj catkowita synchronizacja

duzego zespotu wykonawczego. Rozne reakcje orkiestry, choru mieszanego i solistow na
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gesty dyrygenta moga by¢ przyczyng braku synchronizacji. Tak wigc nalezy poswigci¢
dodatkowy czas na wyrdwnanie tempa i zgranie poszczegolnych czesci.

Inny przyktad zwigzany ze zmiang tempa znajduje si¢ w cze¢sci I, w taktach 38-39 1
w taktach 55-56, gdzie tempo zwalnia (rit. dolce), a nastepnie powraca a tempo. W tych
miejscach zachowanie odpowiedniego pulsu jest zwigzane z poprawnym podaniem
schematu metrum. Kiedy tempo zwalnia, dyrygent moze zamieni¢ dwa ruchy z metrum
2/4 na cztery gesty. Pomoze to ztagodzi¢ brak stabilno$ci wywotany przez ritenuto oraz
pomoze orkiestrze i chorowi wroci¢ do a tempo. Od taktu 59 (tempo primo) orkiestra i
chor musza rdwnoczesnie przyspieszy¢. W tym miejscu szczegélnie wazna jest rola
dyrygenta, ktory wprowadza oba zespoly w nowe tempo za pomocg jasnych wskazowek,
wykonywanych gestem i oddechem. Podczas préb dyrygent musi wyjasni¢, ze w tych
trzech miejscach przyspieszanie odbywa si¢ w kolejnosci, w ktdrej odpowiednie
przyspieszenie tempa przez orkiestre, jest w stanie pociaggna¢ za sobg chor.

Na zakonczenie nalezy zwrdci¢ uwage na sposdb postepowania z ritardando
obecnym na koncu cze$ci. Na przyktad w czgsci I, od taktu 81 najbardziej styszalne sg
trzydziestodwojki harfy z uwagi na wczesniejsze allargando. Moga one by¢ zagrane
nieco swobodniej i niekoniecznie powinny by¢ spdjne z 6semkami w partii choru.
Natomiast w nastgpnym takcie dyrygent musi pokazywac niewielkimi gestami lewej reki
ostatnie szesnastki w partii harfy, pozostajac w kontakcie wzrokowym i trzymajac chor
prawa rgka; obiema rekami nalez objaé partie catosci. Jezeli chodzi o gong, po dwoch
uderzeniach w takcie 80, polnuta powinna brzmie¢ dtuzej ("laisser vibrer"), zatem
dyrygent powinien pokaza¢ trzecie uderzenie w gong jako najsilniejsze. ROwnoczesna
gra harfy i gongu nawigzuje do typowego brzemienia tradycyjnej muzyki chinskie;j.
Podobnie w ostatnich trzech taktach cze$ci 11, ruchy dyrygenta powinny by¢ niewielkie,
z tendencja do zamierania, z doktadnym zdjeciem ostatniej calej nuty na lekkim
zwolnieniu.

Aby rozwigza¢ trudnosci obecne we fragmentach lub catych czeéciach utworu,
nalezy ¢wiczy¢ dane miejsca w bardzo wolnym tempie. Podczas prob zdarzylo sie, ze
chor i orkiestra wykonywaly dany fragment w réznych tempach i poczatkowo nie byto
mozliwe ich potaczenie. Dyrygentka postanowila rozdzieli¢ oba aparaty wykonawcze i
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bardzo powoli prze¢wiczy¢ tekst i melodi¢ z chorem, rdwnocze$nie poprawiajac
nieczystosci intonacyjne. Kiedy chor lepiej poznat dany fragment, wykonywal go w
docelowym tempie razem z orkiestra.

Dynamika, brzmienie i artykulacja to elementy, ktore bezposrednio oddziatuja na
interpretacje i emocjonalny aspekt calego dzieta. Zadaniem dyrygenta jest tutaj doglebnie
przeanalizowaé warstwe stowno-muzyczng utworu i dokona¢ prawidlowej interpretacji
emocjonalnej. Na przyktad cze$¢ X jest najbardziej tragiczng czesécig catego dzieta,
napisana w skalach molowych i technice imitacyjnej, w ktorej polifonicznie prowadzone
glosy choralne naktadajg si¢ na siebie. Dyrygent wprowadza poszczegolne glosy gestami
wskazujagcymi na dynamike piano i co jeden takt stopniowo powigksza ruchy, tym samym
doprowadzajac do wzmocnienia brzmienia. W taktach 17-18 pojawiajg si¢ niskie dzwigki,
gdzie nalezy zwr6ci¢ uwage, aby chorzysci nie schylali gtéw podczas ich wykonywania.
Nalezy przypomina¢ chorzystom, ze "kiedy $piewamy prawidlowo niskie dzwieki,
stuchacze styszg nas lepiej niz my sami siebie">°.

W takcie 18 gtowna linia melodyczna przenosi si¢ z choru na smyczki. Pierwsza
czes¢ taktu wykonuja one w dynamice forte, a chor Spiewa w piano, bez akcentu. Tak
wiec dyrygent moze delikatnie obroci¢ si¢ w strone skrzypiec I. Ruchy manualne
powinny by¢ prowadzone przez lewe rami¢ w osi poziomej, a w trzeciej uderzeniu taktu
nalezy zaznaczy¢ punkt "zdja¢" choru. Od taktu 22 glowna linia melodyczna
wykonywana jest przez solistow. Ze wzgledu na czeste zmiany metrum, wiolonczela i
kontrabas wykonuja nastepujace po sobie synkopy i aczone triole, tak wiec dyrygent
musi wyraznie zaznaczy¢ orkiestrze pierwszy puls kazdego taktu oraz kontrolowac
dynamik¢. Ponadto powinien wspomaga¢ baryton solo, zwracajac ku niemu glowe i
oddychajac razem z nim w celu zaznaczenia wejScia w nowa frazg. Przy fermacie
dyrygent powinien odpowiednio wyczeka¢ wygasanie dzwigku oraz komunikowaé si¢
wzrokowo z solistami, obiema rgkami kontrolujac orkiestr¢. Po fermacie powinien

wyraznie zaznaczy¢ pierwszy puls pierwszego taktu i od razu spojrze¢ na harfe, aby

56 K. Zachwatowicz-Jasinska, Polskie belcanto, jak Spiewaé dobrze, Wydawnictwo Impuls, Krakow
2010, s. 40.
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zasygnalizowa¢ tym samym moment jej wejscia. Nastepnie rozpoczyna si¢ dialog
solistow z chorem. Rg¢ka dyrygenta powinna przej$¢ od smyczkow 1 wskaza¢ na chor
ruchem z dotu do gory. W taktach 37-44 nalezy wskazywaé wyrdzniajace si¢ motywy
sposrod partii solistow, choru i orkiestry. Rolg dyrygenta jest tutaj kontrolowanie
dynamiki poszczegdlnych partii, szczeg6lnie ze chor $piewa w niskich rejestrach i tatwo
moze zosta¢ zagluszony przez orkiestre, kiedy ta wykonuje crescendo do dynamiki forte.
Dyrygent powinien temu zapobiec, dajac lewa r¢ka znak, Ze orkiestra nie powinna gra¢
zbyt glosno.

Kolejng wartg uwagi kwestig jest to, ze dyrygentka powinna zna¢ partyturg tak
dogtebnie, jak to mozliwe. Dzigki temu moze ona poswigci¢ wigcej uwagi "muzycznemu
$wiatu" calego zespotu oraz jest w stanie tatwiej kontaktowac si¢ z wykonawcami za
pomoca wzroku i gestykulacji. Moze tez poswieci¢ wigcej uwagi na kreowanie wigkszej
ilosci detali w utworze. Wszystko to znacznie wptywa na cale wykonanie, bo informacje
oraz poczucie pewnosci przekazywane przez dyrygentk¢ znaczaco pomagaja
wykonawcom.

W tym rozdziale autorka dokonata analizy problemoéw zwigzanych z wykonaniem
dzieta Beaty Wroblewskiej ze szczegdlnym uwzglednieniem problemoéw zwigzanych z
dyrygowaniem. Niemozliwe bytoby wymienienie wszystkich problemow, ktore pojawity
si¢ przy pracy nad dzietem, powyzej zostaty wigc ukazane te najbardziej reprezentatywne.
Niemniej jednak rozdziat ten dokonuje interpretacji r6znorodnych problemow, na ktore
dyrygentka natkne¢ta si¢ podczas prob i koncertu. Opisywane dzielo zostalo wykonane
przez orkiestre, chor i solistow o wysokim poziomie artystycznym. Mimo, ze caty proces
byt usiany trudnosciami i niespodziewanymi problemami, to jednak zaowocowat
wykonaniem pigknego 1 poruszajacego dziela. Jego wykonanie przyniosto wielkg
satysfakcje 1 glebokie przezycia artystyczne nie tylko publicznosci, ale takze

wykonawcom.
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Podsumowanie

Utwor opracowany przez Beate Wroblewska, czyli cykl oratoryjny Song of Eternal
Sorrow, kompozycja Huang Zi z roku 1932 oraz Lin Shengxi, ktory w roku 1971 dokonat
jego uzupehnien, napisana do tekstu Wei Hanzhanga, jest pierwszym chinskim oratorium.
Autor libretta inspirowat si¢ stynnym historycznym poematem Song of Eternal Sorrow,
napisanym przez poet¢ Bai Juyi. Dawna historia tragicznej mito$ci cesarza Tang
Xuanzonga 1 jego konkubiny Yang Yuhuan stata si¢ osnowa utworu, faczac chinska
tradycje ze wspolczesnymi tworcom, watkami patriotycznymi.

Oratorium dzieli si¢ na dziesi¢¢ czesci, do ktérych w nowej, zinstrumentowanej na
orkiestr¢ wersji, Beata Wroblewska dopisata takze opartg na jego motywach, Introdukcje.
Utwor w nowej szacie dzwigkowej, przeznaczony na dwoje solistow, chor mieszany i
orkiestre, zostal wykonany i nagrany 14 grudnia 2022 roku w Sali Koncertowej Akademii
Muzycznej w Gdansku pod batutg Jing Luo i stanowi dzieto artystyczne w postepowaniu
doktorskim autorki niniejszej pracy.

Wspotczesna aranzacja chinskiego oratorium Song of Eternal Sorrow, zrealizowana
przez polska kompozytorke Beate Wroblewska stanowi przyktad odczytania na nowo
chinskiego utworu z poczatkdw XX wieku 1 probg potaczenia chinskiej tradycji z
technikami charakterystycznymi dla muzyki europejskiej. Kompozytorka z wielkim
pietyzmem odniosta si¢ do typowo chinskich elementéw pierwotnego dzieta, zachowujac
w swojej aranzacji krag tonalny pierwowzoru, z charakterystycznymi odniesieniami do
pentatoniki. Czesci IV, VII, VIII i IX zachowaly swoj oryginalny, orientalny wydzwigk,
ktéry przeniknat takze do stworzonej przez kompozytorke i dotaczonej do utworu
Introdukcji. Takze dobdr instrumentarium dokonany przez autorke¢ aranzacji nie byt
przypadkowy. Oprécz kwintetu smyczkowego, ktory stanowi podstawe harmoniczng
cato$ci, wybrane zostaly instrumenty mogace z powodzeniem imitowaé brzmienie
tradycyjnych instrumentéw chinskich. I tak dolaczona przez kompozytorke harfa, pod
wzgledem brzmieniowym z powodzeniem zastgpowal moze strunowy tradycyjny
instrument szarpany guzheng, flet ma podobne brzmienie do tradycyjnego chinskiego

fletu bambusowego, trabka za$ do chinskiego wojskowego rogu sygnatowego o nazwie
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haojiao, kotty to odpowiednik chinskich bgbnéw wojskowych jungu. Dodatkowo w
aranzacji zostal uzyty trdjkat, imitujacy dzwigk poruszanych wiatrem dzwonkow,
zwiastujacych nadejscie monsundéw oraz najbardziej charakterystyczny dla muzyki
chinskiej instrument perkusyjny, jakim jest tradycyjny, chinski gong. Udowadnia to, ze
koloryt chinskich tradycyjnych instrumentéw moze zosta¢ z powodzeniem przywotany i
oddany przez instrumenty europejskie. Styl instrumentacyjny Beaty Wroblewskiej
pokazuje jej szacunek wzgledem tradycyjnej muzyki chinskiej i brzmien chinskiego
$wiata muzycznego.

Poszczegdlne rozdziaty tej pracy opisuja kolejne zagadnienia zwigzane zar6wno z
oryginalng wersjg utworu, jak i z aranzacja Beaty Wroblewskiej. Przedstawiona zostata
takze historia rozwoju formy oratorium na $wiecie i w Panstwie Srodka. Trzon pracy
stanowi charakterystyka warstwy stownej utworu, analiza muzyczna oraz najwazniejsze
problemy wykonawcze, ktére napotkala dyrygentka w swojej pracy nad wykonaniem
koncertowym tego utworu.

Podstawowym zadaniem dyrygenta podczas prob bylo reagowanie na wszelkie
niuanse muzyczne, a jesli chodzi o chor i solistow — takze dbanie o prawidtowa wymowe
chinskiego tekstu. Rolg dyrygenta bylo takze decydowanie o ostatecznym ksztalcie
utworu, okresleniu wlasciwego tempa, zmian dynamicznych 1 artykulacyjnych,
logicznym ustaleniu proporcji brzmieniowych pomigdzy poszczegdlnymi glosami
solistow, choru 1 orkiestry. Jako Ze postgpowanie z miejscami trudnymi wykonawczo,
moglo by¢ kazdorazowo konsultowane z kompozytorka, bylo to niezwykle cenne w
tworzeniu finalnego obrazu calosci dziela. Podczas wykonania koncertowego zawsze
kluczowa rolg petni stopien komunikacji, jaki udato si¢ wypracowac podczas wspolnych
prob pomiedzy profesjonalnymi wykonawcami a dyrygentem. Dzicki wielkiemu
wkladowi pracy, jaki zostal wlozony w przygotowanie wykonania koncertowego tego
dzieta, dyrygentce udato si¢ zrealizowa¢ wszystkie zatozone cele i przedstawic¢ polskiej
publicznosci, pierwsze chinskie oratorium w nowej wersji instrumentalne;j.

Autorka ma nadziejg, ze ta wersja chinskiego oratorium przygotowana przez Beatg
Wroblewska spotka si¢ z przychylnymi opiniami i z zainteresowaniem melomanow,
zarowno w Polsce 1 Europie, jak i w jej Ojczyznie. Bedzie cieckawym przyczynkiem do
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taczenia odleglych muzycznych tradycji Wschodu i Zachodu, z jakimi coraz czgsciej
spotykamy si¢ we wspoOlczesnym nam §wiecie. Jednoczesnie autorka ma nadzieje, ze
bedzie mogta postuzy¢ si¢ w swojej przysztej pracy dydaktycznej i artystycznej cennym

doswiadczeniem zdobytym podczas pracy nad tym dzietem.
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Aneksy

Aneks I. Sylwetki tworcow

Beata Wroblewska>® — dyrygent, kompozytor i pedagog. Absolwentka Akademii
Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku na Wydziatach Wychowania
Muzycznego i1 Dyrygentury Choralnej (Dyrygentura choralna w klasie prof. Z. Bruny)
oraz Kompozycji i Teorii muzyki (Kompozycja w klasie prof. E. Synowiec, odbyte studia
z Teorii muzyki). Zdobyta wiedza, uczestnictwo w krajowych i zagranicznych
sympozjach, seminariach dla dyrygentéw, wieloletnia praktyka pedagogiczna w
Akademii Pomorskiej w Stupsku oraz w Akademii Muzycznej w Gdansku,
doswiadczenie w zakresie prowadzenia zespoldw choralnych, jak réwniez w pracy
tworczej wokot kompozycji wokalnych i wokalno-instrumentalnych $cisle wiaze si¢ z
celami ksztatcenia, efektami uczenia, tre§ciami na kierunku Edukacja Artystyczna w
Zakresie Sztuki Muzyczne;.

Przez wiele lat byta zwigzana z Instytutem Muzyki Akademii Pomorskiej w Stupsku
i chéorem akademickim Iuventus Cantans, z ktérym oprocz utworéw a cappella
przygotowywata wielkie formy wokalno-instrumentalne wykonywane wspolnie z Polska
Filharmonig Sinfonia Baltica w Stupsku, Orkiestrag Filharmonii Koszalinskiej oraz

58 Informacje profilowe dostarczone przez Beate Wroblewska.
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Orkiestra Polskiej Filharmonii Baltyckiej w Gdansku. Byty to m.in.: Victoria, Magnificat
oraz muzyka do filmu "Dracula" W. Kilara, Requiem d-moll KV 626 W. A. Mozarta,
Sonety Krymskie S. Moniuszki, opera Tosca G. Pucciniego, Stabat Mater, Demeter,
Litania do Naj$wigtszej Maryi Panny K. Szymanowskiego, Magnificat J. Ruttera.
Przygotowywala chor do prawykonania i nagrania ptyty z Missa Festiva K. Rozbickiego
(2002) i Missa Miseri Cordis L. Kutakowskiego (2008).

W latach 2003-04 wspotpracowata z Sopockim Chorem Kameralnym Continuo. W
roku 2009 zatozyta Pomorski Chér Kameralny Cantus Pomeraniae i prowadzita go do
2013 r. W latach 2013-14 wspotpracowata Chorem Zenskim AM w Gdansku Gaudium
per Canto. Od wrze$nia 2015 r. jest dyrygentem Festiwalowego Choru Sopockiej Szkoty
Wyzszej Mundus Cantat, a obecnie Choru Festiwalowego Sopockiej Akademii Nauk
Stosowanych Mundus Cantat. Z wyzej wymienionymi chorami zdobyla szereg nagrod na
festiwalach oraz konkursach krajowych i zagranicznych. Koncertowata w wielu krajach:
Witochy, Watykan, Niemcy, Czechy, Stowacja, Austria, Szwecja, Hiszpania, Rumunia,
Irlandia Péinocna, Grecja, Litwa, Meksyk Izrael.

Od 2013 r. zatrudniona w charakterze pracownika naukowo-dydaktycznego na
Wydziale Dyrygentury Choralnej, Muzyki Koscielnej, Edukacji Artystycznej, Rytmiki i
Jazzu pehita funkcje Zastgpcy Dyrektora Instytutu Dyrygentury Choralnej i Oratoryjno-
Kantatowej oraz funkcj¢ Kierownika Pracowni Kompozycji, Aranzacji i Edukacji
Muzycznej. Od 2019 r. powotana na stanowisko profesora nadzwyczajnego.

Obecnie zasiada w Komisjach doktorskich 1 habilitacyjnych zar6wno jako cztonek
czy recenzent. Na swoim koncie posiada wspotprace z Wydawnictwem Akademii
Muzycznej w Gdansku, Wydawnictwem Akademii im. Jana Dlugosza w Czg¢stochowie
oraz Strube Verlag GmbH w Monachium, jako recenzent i autorka publikacji. Bierze
udziat w pracach jury konkursow 1 festiwali muzycznych krajowych oraz
mig¢dzynarodowych.

Przez wiele lat od 2008 r. byla zaangazowana w charakterze kompozytora w
realizacj¢ mig¢dzynarodowego projektu kulturalnego propagujacego ide¢ pokoju i
pojednania mi¢dzy narodami Damit sie alle eins sind/Aby wszyscy byli jedno.

W swoim tworczym dorobku posiada m.in.: Trzy Kolory na orkiestr¢, muzyke do
dramatu o zyciu i meczenskiej $mierci §w. Wojciecha pt. Sic itur ad Deum
(przedstawienie zostato wiaczone do oficjalnego kalendarium obchodéw 1000-lecia
Gdanska 1997), kantate na sopran-solo, chinski instrument ludowy — Jinghu, 8-gl. chor
mieszany i orkiestr¢ pt. Mu Guiying Takes Command of Troops (Xiamen 2019, Chiny)
powstala na podstawie arii z opery chinskiej o tym tytule; poza tym liczne utwory i
opracowania na zré6znicowany sktad wykonawczy. Nowopowstate kompozycje wokalno-
instrumentalne do muzycznych tematéw tradycyjnych kompozycji nalezacych do
zabytkow muzyki chinskiej wpisanych na list¢ niematerialnego dziedzictwa kulturowego
UNESCO w ramach projektéw Studidéw doktoranckich, w Akademii Muzycznej w
Gdansku, doczekatly si¢ prawykonan, nagran w Polsce i Chinach. Wszystkie zostaty
opisane w trzech pracach doktorskich. Cze¢s¢ II kantaty Mu Guiying Takes Command of
Troops w wersji na 8-gl. chor mieszany, Jinghu i fortepian zostata nagrodzona podczas
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Konkursu Pierwszej Chinskiej Nowej Ery w Xiamen (2019). Ponadto jest autorka hymnu
Migdzynarodowego Festiwalu Choralnego Mundus Cantat wielokrotnie wykonywanego
podczas kolejnych edycji przez chory biorgce udzial w Festiwalu (poczawszy od 2015
roku). Kompozycje Beaty Wroblewskiej byly wykonywane w Polsce i za granica (Kanada,
Niemcy, Chiny).

W 2014 r. otrzymata Zlota Odznake Honorowa Polskiego Zwigzku Choérow i
Orkiestr. Za swoja prace artystyczna, pedagogiczng, naukowa i organizacyjng byla
wielokrotnie nagradzana przez Rektora Akademii Pomorskiej w Stupsku oraz Rektora
Akademii Muzycznej w Gdansku (2001, 2008, 2009, 2012,2013, 2017, 2019,2021). W
2019 r. otrzymala Dyplomy uznania dla Dyrygenta od Sekretarza Edukacji Festival
Mundial de Coros Puebla, od Narodowego Zwiazku Edukacji w Puebla, a takze Dyplom
uznania "Visitante distinguido" od Honorowej Rady Miejskiej Puebla. W roku 2021
otrzymata Medal Ztoty za dlugoletnig stuzbe nadang przez Prezydenta Rzeczpospolitej
Polskiej Andrzeja Dudg. W 2022 otrzymata Stypendium Rady Miasta Sopotu.

Jej dorobek naukowy 1 obszar zainteresowan koncentrujga si¢ wokol muzyki
choralnej a cappella, wokalnej i wokalno-instrumentalnej reprezentujacej stylistyke
muzyki europejskiej oraz stylistyke muzyki Dalekiego Wschodu.
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Huang Zi (1904-1939) byl wspotczesnym chinskim kompozytorem, muzykiem i
nauczycielem. W 1916 roku zostat przyjety do Tsinghua College, gdzie zetknat si¢ z
zachodnig muzyka. Po ukonczeniu studiow w 1924 roku rozpoczat studia psychologiczne
na Oberlin College w Ohio w USA. W 1928 zostat przyjety na Uniwersytet Yale, gdzie
studiowat zachodniag muzyke. To wilasnie tam skomponowat uwerture In Memoriam,
ktéra jest pierwszym wielkoskalowym utworem orkiestrowym napisanym przez
chinskiego kompozytora. W 1929 roku Huang powrécit do Chin, gdzie nauczat na
Uniwersytecie Szanghajskim, Szanghajskim Narodowym Kolegium Muzycznym
(obecnie Szanghajskie Konserwatorium Muzyczne) 1 innych szkotach muzycznych. W
1932 skomponowat w Chinach pierwsze chinskie oratorium, Song of Eternal Sorrow. W
1935 zatozyt Orkiestre Szanghajska, pierwszg calkowicie chifiskg orkiestre®. Huang Zi
byt nauczycielem wielu utalentowanych muzykow chinskich 1 jest uwazany za osobe,
ktora wywarta najwigkszy wpltyw na wczesng chinskg edukacje muzyczng. Huang Zi
zmarl na tyfus w Szanghaju w 1938.

Huang Zi rozpoczat tworzenie dziel wokalnych w 1931 roku. W 1932 napisal wiele
utwordéw na chor mieszany, ktore miaty stuzy¢ nie tylko jako materiaty edukacyjne, ale
takze jako utwory zachecajace shuchaczy do postaw patriotycznych w czasach
narodowego kryzysu. W 1933 Huang objat funkcje gtéwnego redaktora wydawnictwa
Towarzystwo Sztuki Muzycznej. W czerwcu tego samego roku razem z m.in. Wei
Hanzhangiem napisat Wznowiony podrecznik muzyki dla gimnazjow. Ksiazka ta skupiata
si¢ przede wszystkim na dydaktyce 1 okres$lita kierunki rozwoju muzyki w Chinach.
Huang Zi byt odpowiedzialny za napisanie rozdzialéow o harmonii i odbiorze muzyki. Ze

59 https://en.wikipedia.org/wiki/Huang_Tzu, hasto: "Huang Zi", data dostepu 13.04.2023.
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wzgledu na duzg ilo$¢ pracy dydaktycznej, w tym okresie Huang Zi mogt tworzy¢ tylko
w czasie wolnym od zajeé. Jego tworczos$¢ jest bardzo roéznorodna i zawiera piesni
polifoniczne, liryczne i patriotyczne, a takze muzyczne aranzacje poezji klasycznej®.

Podczas swojego zaledwie trzydziestoczteroletniego zycia Huang Zi napisat ponad
90 dziet w roznych formach i stylach, w tym symfonie, utwory kameralne, utwory na
fortepian, oratorium, utwory choralne i solowe. Napisal takze 15 ksigzek o muzyce, a
wsrod jego 3 nieukonczonych dziet znajduje si¢ takze pot tomu historii muzyki w Chinach.

Huang Zi byt stalym popularyzatorem muzyki w Chinach. Uwazal on, Ze nowa,
unarodowiona muzyka chifiska powinna powstawa¢ w oparciu o zachodnie, naukowe
techniki tworcze. Jego dzieta pokazuja gleboka mys$l muzyczng oraz wysokie standardy
artystyczne, ukazujac takze wyrazny, chinski charakter. Szczegodlnie jego piesni s3
uwazane za doskonate polaczenie techniki europejskich piesni romantycznych oraz ducha
chinskiej literatury klasycznej i nowoczesnej. Klasyczny gust artystyczny Huang Zi w
pofaczeniu z jego nowoczesnym sposobem myslenia i odczuwania sprawily, ze jego
dzieta wciaz sa dla stuchaczy czym$ nowym i odkrywezym.

80 Wang Yuhe, Zhongguo jindai yinyueshi (Nowozytna historia muzyki w Chinach), Wydawnictwo
Chinskiego Uniwersytetu Minzu, Beijing 2005, s. 209. 7EHAT, (HEIEAH K, FHRERGEREEH
fikt, dbnt 2005, #5209 7.
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Lin Shengxi (1914-1991) byl waznym chinskim wspotczesnym kompozytorem,
dyrygentem 1 nauczycielem. W 1932 roku zostal przyjety do Szanghajskiego
Narodowego Kolegium Muzycznego (obecnie Szanghajskie Konserwatorium Muzyczne)
1 uczyt si¢ kompozycji pod kierunkiem Huang Zi. W 1935 roku, po ukonczeniu studiow,
powrocit do Guangzhou, gdzie byl wyktadowca na wydziale muzyki Uniwersytetu Sun
Yat-Sena. Z powodu wojny z Japonig (1931-1945) Lin Shengxi byt zmuszony uciec do
Hongkongu, gdzie zajmowat si¢ komponowaniem i aranzowaniem muzyki dla Columbia
Records. Po zajeciu Hongkongu przez Japonie (1941), Lin Shengxi udat si¢ do
Chongqingu, gdzie byl miodszym profesorem Panstwowej Akademii Muzycznej w
Qingmuguan oraz dyrygentem orkiestry symfonicznej ministerstwa edukacji®!. W 1945
zostal profesorem Nankinskiej Panstwowej Akademii Muzycznej. W 1949 powrdcit na
stale do Hongkongu, gdzie zajmowal si¢ tworzeniem i nauczaniem muzyki. Byl
dziekanem wydziatlu muzyki Akademii Qinghua w Hongkongu, profesorem wydziatu
muzyki Uniwersytetu Lingnan, doradcg Chinskiej Filharmonii Urzgdu Miasta Hongkong,
jednym z zalozycieli Azjatyckiego Stowarzyszenia Kompozytoréw, cztonkiem
honorowym Hongkonskiego Ludowego Instytutu Muzycznego oraz czlonkiem
Hongkonskiego Zwigzku Kompozytorow i Autoréw (Composers and Authors Society of
Hong Kong Limited, CASH). Lin Shengxi stworzyt ponad 300 utworéw, w tym opery,
utwory choralne, fortepianowe oraz orkiestrowe. W 1944 stworzyt poemat symfoniczny
Majestatyczny ocean, ktory byt pierwszym chinskim poematem symfonicznym. Mottem

81 Shi Jinye, Lin Shengxi jiqi yishu gequ yanjiu (Badania nad Lin Shengxi i jego piosenkami artystycznymi),
Praca magisterska, Szanghajskie Konserwatorium Muzyczne, Szanghaj 2008, s. 3. Jii &/, (MR &5 A& H
SARABWETLY, S RSB RSC, B 2008, 5 3 BT,
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jego twdrczosci bylo to, aby "sztuka odbijata ducha epoki". Lin Shengxi znalazt si¢ w
oksfordzkiej Encyklopedii stawnych ludzi oraz Liscie stawnych Iludzi wydanej w
Chicago%293.

62 https://baike.baidu.com/item/ #k 7 §§ ?fromModule=lemma_search-box, hasto: "Lin Shengxi", data
dostepu 15.04.2023.
83 https://zh.wikipedia.org/wiki/%E6%9E%97%E8%81%B2%E7%BF%95, hasto: "Lin Shengxi", data
dostepu 15.04.2023.
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Wei Hanzhang (1906-1993) byt librecista oraz czlonkiem pierwszego pokolenia
Chinczykow, ktorzy zajmowali si¢ tworzeniem wspotczesnych piesni. W 1924 zostat
przyjety na wydziat literatury Kolegium Szanghajskiego, a w 1929 roku, po ukonczeniu
studidw, podjat prace w Szanghajskim Narodowym Kolegium Muzycznym (obecnie
Szanghajskie Konserwatorium Muzyczne). W tym czasie podjat wspotpracg z Huang Zi
(ktory pracowat w tej samej uczelni) oraz innymi kompozytorami i tworzyt stowa do ich
utworow muzycznych. Po incydencie mandzurskim w 1931 roku, Wei Hanzhang i Huang
Zi w ramach pomocy dla ochotniczych wojsk poétnocno chinskich stworzyli Piesn walki
z wrogiem, ktéra — po wykonaniu przez chor uczelniany — stata si¢ stawna w calym kraju,
zagrzewajac Chinczykow do walki z okupantem. Jednak najbardziej znanym owocem ich
wspoOtpracy bylo oratorium Song of Eternal Sorrow. W 1933 razem z Huang Zi i innymi
autorami napisal Wznowiony podrecznik muzyki dla gimnazjow. Latem 1936 roku Wei
Hanzhang opuscil Szanghajskie Narodowe Kolegium Muzyczne i podjat si¢ pracy jako
urzednik panstwowy w Nankinie. Po wybuchu wojny wrécit do Szanghaju z koncem
1937 roku, a w 1938 przeniost si¢ do Hongkongu. W 1946 po raz drugi powrdcit do
Szanghaju, gdzie zostal sekretarzem rektora Uniwersytetu Jiangnan. W tym okresie
napisal m.in. Miasto biatych chmur (do muzyki Lina Shengxi, 1938 r.). W latach 1950-
59 wyktadat na hongkonskiej Akademii Muzyki Sakralnej, a w latach 1959-1970
przebywat w Malezji, gdzie byt chinskojezycznym redaktorem Wydawnictwa
Kulturalnego Borneo. W 1970 roku powrdcit na state do Hongkongu®. W 1972 dokonat

8 Liu Zaisheng, Jindai cizuo mingjia Wei Hanzhang (Wspotczesny stawny librecista Wei Hanzhang), [w:]
Chinska edukacja muzyczna, Wydawnictwo Ludowe Muzyczne, Pekin 2014, nr 2, s. 49. X4, (TR
WEZ R FME), ME (CPEGRAE) 2014 55 2 11, Jbat: ANRF SRR, 549 17,
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uzupetnien w Song of Eternal Sorrow, a w 1985 otrzymat Chinska Nagrode Kulturalna.
Zmart 27 lutego 1993 w Hongkongu®.

Wei Hanzhang napisal stowa do ponad 500 réznych utworéw. Doskonale taczyt on
stowa z czutymi, cieplymi uczuciami, a jego utwory sg delikatne, eleganckie i cechujg si¢
muzycznym picknem zbudowanym na solidnych literackich podstawach.

8 https://zh.wikipedia.org/zh-hans/%E9%9F%8B%E7%80%9A%E7%AB%A0, hasto: "Wei Hanzhang",
data dostepu 15.04.2023.
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Aneks II. Materialy graficzne z koncertu®

Song of Eternal Sorrow - Koncert Jing Luo
z klasy dyrygentury studiow podyplomowych

Sala Koncertowa Akademii Muzycznej w Gdarisku, ul. £gkowa1-2

Wykonawcy:

Prowadzenie koncertu:

R R
Wi

4
= -'.“
o

Y

ALCZAOMY,

LS )10

Vo ~

w ﬁrogramie:

Oratorium "Song of Eternal Sorrow"
(na podstawie oryginalnej kompozycji Huang Zi;
" oprac. dr hab. Beata Wréblewska)

Introdukcja
I. Muzyka niesiona wiatrem

Maja Patys byta boska i styszana wszedzie
Jing Luo - dyrygent X Il. Sidmego dnia sicdmego miesigca
Opieka artystyczna: w Patacu Wiecznego Zycia

Solisci:
Agnieszka Nurzyriska — sopran
Damian Giczewski - baryton

Chor 441 Hz
/ kierownictwo:
dr hab. Anna Wilczewska

Orkiestra projektowa

we wspétpracy z Neo Quartet
/ kierownictwo: dr hab. Karolina
Pigtkowska-Nowicka

;3

prof. dr hab. Waldemar Gérski

Projekt artystyczny:
Jing Luo

Organizatorzy:

Studia Podyplomowe
Dyrygentury Chéralnej

i Oratoryjno-Kantatowej;
Katedra Dyrygentury Chéralnej
i Oratoryjno-Kantatowej;
Fundacja Nova Arte

lll. Rebelianci bijg w bebny

@ az ziemia drzy w Yuyang

* IV. Czar pigknej muzyki pryska

V. Szes¢ gwardii cesarskich odméwito
wymarszu — co mozna zrobi¢?

VI. Konkubina Yang zostata

zabita przed rumakiem

VII. Dzwigk dzwonkéw w deszczowg

: noc rozdziera serca
VIII. Géry wygladaja iluzorycznie posréd chmur
IX. Potudniowy Dziedziniec konkubin zarésttrawg
X. Ten smutek trwa wiecznie

Akademia Muzyczna
im. Stanistawa Moniuszki
w Gdarisku

aMuz NOW

FUNDACJA NOVA ARTE

6 Materiat graficzne autorstwa Magdalena Lewandowska i Jing Luo.
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() L7 A
(l\ l \V/ f Eternal Sorrow — Koncert Jing Luo
asy dyrygentury studiow podyplomowych

Akademia Muzyczna
im. Stanistawa Moniuszki

e | PROGRAM

Oratorium Song of Eternal Sorrow

w opracowaniu dr hab. Beaty Wréblewskiej, prof. AM

Introdukcja

I. Muzyka niesiona wiatrem byta boska i styszana wszedzie

II. Siédmego dnia siédmego miesigca w Patacu Wiecznego Zycia

I1l. Rebelianci bija w bebny az ziemia drzy w Yuyang

IV. Czar pieknej muzyki pryska

V. Szes¢ gwardii cesarskich odméwito wymarszu — co mozna zrobi¢?
VI. Konkubina Yang zostata zabita przed rumakiem

VII. Dzwiek dzwonkéw w deszczowg noc rozdziera serca

VIIl. Géry wygladajg iluzorycznie posréd chmur

IX. Potudniowy Dziedziniec konkubin zarést trawa

X. Ten smutek trwa wiecznie

Wykonawcy:

Agnieszka Nurzyriska — sopran solo

Damian Giczewski — baryton solo

Chor 441 Hz (kierownictwo dr hab. Anna Wilczewska)

Orkiestra Neo Quartet (kierownictwo dr hab. Karolina Pigtkowska-Nowicka)

Jing Luo — dyrygent

Opieka artystyczna — prof. dr hab. Waldemar Goérski
Organizator — Studia Podyplomowe Dyrygentury Chéralnej i Oratoryjno-Kantatowej,
Katedra Dyrygentury Chéralnej i Oratoryjno-Kantatowe;j

Prowadzenie koncertu — Maja Patys

14.12.2022 godz. 18.30
Sala Koncertowa Akademii Muzycznej w Gdarisku

wstep wolny
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Aneks III. Tekst kompozycji w ttumaczeniu na jezyk polski®’

Cze$¢ pierwsza: Muzyka niesiona wiatrem byta boska i styszana wszedzie (14 < 3R

S AL 1)

Tekstoryginalny: ‘s @& ANF =, K—dRKFEE, TR, F—FNR
®BE, aihdls. BMFLAR, HEBE, AW, TR, LEHEDF, 2EEK
sRe %, PIAE, ARAFILE E?

Tlumaczenie na jezyk polski: Podniebny palac Li wznosi si¢ wysoko, wsrdd
biekitnych obtokéw. Dworzanie odziani w potyskujace szaty poddaja si¢ uwodzicielskim
dzwigkom tradycyjnej dworskiej muzyki (Yuefu), tanczac (Fayin) zwinnie i lekko, jak
wirujace na wietrze platki $niegu. Czerwone zwiewne r¢kawy ich szat ptyng jak chmury.
Kotyszac si¢ 1 trzepoczac, sg jak lotos otwierajacy si¢ na wietrze lub witki wierzbowe,
ktore obracajac si¢ odlatuja, by po chwili powrdcié. Struny i jadeitowe dzwonki brzmig
donosnie. Ile razy jeszcze ustyszymy na tym §wiecie t¢ cudowng muzyke?

Cze$é druga: Siddmego dnia siédmego miesigca w Patacu Wiecznego Zycia (‘¢ A

£ B KAK)

Tekst oryginalny: M AAEAR T H 5B, XK ALE . FFRLEEER, ZHANE!
PARAR BZ R, ohE RS RE Wik, JPMKREA KA. HigsK
A, AL LRE! Pl —F—F—AiE, FMAPERSAH! TmHTRE, HL
LB AERXRBAEFRE S, ANBHEEE, ARG R, A4,

Tlumaczenie na jezyk polski: Jesienny wiatr poruszat chinskie platany, a ich liscie
szelescity. W jesienng noc Droga Mleczna jest szczegdlnie jasna i czysta. Pastuszek i
Tkaczka spotykaja si¢ co roku w niebie, a to prawdziwy powdd zazdrosci dla catego
$wiata. Lecz na ziemskiej mitosci trudno polega¢. To wielki zaszczyt cieszy¢ si¢ teraz
szczegllng taska cesarza, ale boj¢ si¢, ze moja twarz si¢ zestarzeje i zostanie rzucona jak
okragly wachlarz na jesienng bryzg¢. Chociaz nieSmiertelna para moze zy¢ wiecznie, nie
mozna ich mito$ci porownac z ziemska. Pasterz i Tkaczka spotykajg si¢ tylko raz w roku,
jak mozna poréwnac ich do ciebie i mnie, gdy jesteSmy razem i w dzien, i w nocy.
Spogladajac w niebo na Orla i Lutnig, kochankowie przysigegali sobie: "W gorze
bedziemy nierozlacznymi ptakami, latajac skrzydto w skrzydto, na ziemi za§ dwoma
drzewami z gateziami splecionymi od wiosny do wiosny". Ta dwojka pozostala na zawsze
jak posta¢ ze swym cieniem, nigdy si¢ od siebie nie oddalajac.

Cze$¢ trzecia: Rebelianci bijg w bebny az ziemia drzy w Yuyang (% '8 3 3 g 3. %)

Tekstoryginalny: #fEs, LXK, BEKZL, Seh &, S Emm, &
MELER, RERERIK, REEARE, ~EiLh, BRRETHH, FFa
ER, BEBMIEKR, 5B T K%

Tlumaczenie na jezyk polski: Nad granica w Yuyang, An Lushan zebrat zbuntowane
wojska. Ich bebny wstrzasnety niebem i ziemia, a oni pomaszerowali na zachod, by wzigé

7 Przeklad z jezyka chifiskiego na polski dokonany przez Mari¢ Ueno.
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Chang'an. W tej samej chwili pigkne konkubiny tanczyty, furkoczac r¢kawami. Czy
cesarz spodziewat sie, ze straze graniczne razem z wojskiem zbuntujg si¢? Nie dbat o to,
cieszyt si¢ picknem i winem, niezaleznie od sytuacji w jakiej znalazt si¢ kraj. Zdrada An
Lushana obeszla jedynie Geshu Hana. Rebelianci z fatwoscia zaj¢li Tongguan i posuwali
si¢ dalej. Patrzac z daleka na pozary w mie$cie, mozna bedzie przypuszczaé, ze wkrotce
zajmg Chang'an.

Cze$¢ czwarta: Czar pieknej muzyki pryska (17 A8 % % AR &)

Tekst oryginalny: &4, A8 ; RAEIFK, EHRF. BHIHERTR,
HEANFRLER, BRARG, TAMNK, BAERZRD ATIR! LRAMGTEH, A&
Ele kbt AEE, BEFS, HTEX. WHEA, M5 &L, EHSE!
AT, wABEE, AT KE. R, BEKIFER, Rd, EFRREE
A |

Tlumaczenie na jezyk polski: Podnidst zlote naczynie by pié¢, obrocil kotatka z
twardego drewna by zabrzmiata. W glebi pigknych patacowych wngtrz codziennie do
pohocy stychaé¢ byto muzyke i $piew. Spiewano i tanczono wszedzie, panowat beztroski
nastroj, jak w czasach pokoju, a cesarz byt spokojny. Nagle wszystko zmienito si¢, w
domu si¢ pogorszyla, a granice zbuntowaty si¢. Najstraszniejsze byto to, ze Ge Shuhan
stracit szans¢ na walke ze zbuntowanym An Lushanem, An zbuntowat si¢ przeciwko
krélewskiemu dworowi. Dzwigk wojennych bebnoéw wstrzasnat niebem, a Tongguan juz
zdazyto pas¢, wywolujac w ludziach przerazenie. Bezradny cesarz musiat sktoni¢ swoich
urzednikow do opuszczenia Chang'an. Najbardziej zalosna rzecz, gdy cesarz
przyzwyczajony do wygodnego i leniwego zycia, musi jecha¢ po wyboistej drodze
Sichuan!

Czes¢é piata: Szes¢ gwardii cesarskich odmowito wymarszu — co mozna zrobi¢? (>~

F R R TAAT)

Tekst oryginalny: {MMERE, #i#& HiE K, THROHTL, TAGHEN,
BB EZEANZR, EEEHEM, EETERE S, FELLTIL, BHLTIE,
AL KA.

Thumaczenie na jezyk polski: Trasa ucieczki byta naprawde trudna, a droga Shu tak
dhuga. Pigkna konkubina Yang Yuhuan godna byla pogardy, a jej krewny, premier Yang
Guozhong, zastuzyt na $mier¢. To nieslychane, Ze lekkomyS$lny cesarz tego nie widziat,
do tego stopnia ufal premierowi, ze szukat jedynie zapomnienia w kobiecych wdzigkach.
Zrezygnowal z wtadzy nad wielkimi rzekami i gorami, a jego lud ginal w chaosie.

Cze$¢ szésta: Konkubina Yang zabita u kopyt rumaka (58454 & 2 A7 7¢.)

Tekst oryginalny: AR & 47 F 5 #E5%, RIS IE ! @ sl X, 2R Rd bR
Fo WEE, BRENLHN, LELL! BERALML, REAR,

Ttumaczenie na jezyk polski: To, co pigkne, zwykle konczy si¢ tragicznie. Szkoda,
ze ten zwiazek okazat si¢ tak ulotny. Cesarz miat ztamane serce, ale prawdziwa mitos¢
jestniezniszczalna. Chociaz 1zy na jego twarzy byty suche, plamy krwi pozostawaly nadal
mokre. Tacy wladcy powinni wiedzie¢, ze bez wzgledu na to, jak bardzo sa samotni i
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opuszczeni, muszg kocha¢ swoj kraj, a nie lamentowa¢ nad nieszczesnym picknem. Jesli
oboje szczerze si¢ kochali, spotkaja si¢ ponownie albo w niebie, albo na ziemi.

Cze$é siodma: DZwiek dzwonéw w deszczowg noc rozdziera serca (R [ 45 B 7
7)

Tekstoryginalny: »b—A42, K—A2, WPREFERKET; ;m—&, K—&, B0
AR IRAE! B LR, 277 LA, B#E, Aad, RoFRRARE! SLE
%, WER, Addditail, Riegels, s l¥is, ROK, ATH, #ik
W, WEE, dedE, BAemRdt; —TTAGSE, —RAREHE. A—L,
WM—F, INEe KPR, R—F, W—5F, AT HELIEF? SEsFE, by
RN

Thumaczenie na jezyk polski: Podczas podrézy najtrudniejsza byta wyboista droga
Shu, ktora raz wspinata si¢ to zndw opadata, jak fale nienawisci w sercu cesarza. Patrzac
na miejsce jej Smierci w Maweiyi, mozna byto dostrzec tylko pasmo wzgorz, na ktérym
ktadt si¢ zmierzch. Stycha¢ bylo glosy matp i dzikich gesi, dodajace smutku tej scenerii.
Choragiew topotala na wietrze, wiatr kotysat jej cieniem, a zimny deszcz uderzal w twarz
cesarza. W pospiechu wjechatl do stanicy Jian'ge, zatrzymat konia i pozostal tam na noc.
P6zng noca, kazda kropla deszczu za oknem zdawala si¢ by¢ ostra jak dzwiek
miedzianego dzwonka. Krople deszczu jak tzy kapaly jedna po drugiej, a kazda z nich
mogla zlamac serce. Posrod wiatru 1 deszczu samotna poduszka byta zimna jak 16d i
trudno byto zasng¢. Cesarz tkal i wzdychal, kt6z moglby teraz zrozumie¢ jego nastréj? Z
sercem podobnym do obracajacego si¢ kotowrotka szlochat i czekat na $wit.

Cze$¢ 6sma: Gory wyglgdajq iluzorycznie posrod chmur (W 72 & T 22 4 18]

Tekst oryginalny: # %% %, H=#&#M, EXRMLBHAFAERFR, FRIMNELK,
HEM, L BiE O JUFEREY, 2V mEMN? BAHERX, BEREY, A&
KA, ExHm=

Thumaczenie na jezyk polski: Posréd wonnej mgly snujg si¢ chmury, zdawato sie, ze
kto$ jest obecny w przeczystej gorskiej siedzibie bogow na wyspie Penglai. W tak
krystalicznie czystym otoczeniu rosa gestnieje w poranny szron. Ilu mezczyzn i kobiet
byto prawdziwie zakochanych i ile §ladow ich obsesyjnego zauroczenia skrywa ten
doczesny $wiat? Czyz to nie $mieszne? Smutki i radosci, rozstania i powroty, to wszystko
to tylko sny chorych na mito$¢. Sg one jak kwiaty w lustrze i1 ksigzyc w wodzie,
niezrozumiate i tajemnicze, ktdre ostatecznie okazaty si¢ pustym sennym marzeniem.

Cze$é dziewiata: Poludniowy dziedziniec konkubin zarést trawq (%% @ N % # 3F)

Tekstoryginalny: #e 4t X3¢, /L& KE, HHER, RAEF. 2L, BEH
B, AR, —MGBHMER, KT FAE. BTRAKTL, REHEERY,
TMRAR: RETH, TEFK, #EAEFLF; AAL: AEZER, AREHE,
R E EAATRF? BAATL? ool 7 RRE, IAT R, B ATIREREE?
HEH, BAid!

Tlumaczenie na jgzyk polski: Niebo i ziemia kraza, mijaja lata i zimy. Po
zakonczeniu wojny cesarz zobaczyl, ze jego patac wciaz stoi. Wysoka Wieza Kwiatowa

133



i maty Ogréd Lotosow sg nadal, wznoszg si¢ rzezbione belki i malowane krokwie, miedzy
kolumnami zwisaja zastony perel. Poludniowy Dziedziniec konkubin porost trawa, a
droge do niego pokryty opadte zotte kwiaty, wzbudzajace w ludziach nastrdj melancholii.
Uszy cesarza nie uslysza juz wigcej radosnej dworskiej muzyki, a jego oczy nie ujrza
niebianskich tancow. Boli go widok eunuchow i pokojoéwek o $nieznobiatych wilosach.
Ach! Gdzie podziato si¢ pigkno? Gdziez jeste$? Teraz noca $wietliki lataja po patacu,
stajac samotnie naprzeciw naftowej lampy. Komu opowiedzie¢ o dawnych uczuciach i
nowych troskach? Czas ptynal wolno, a 1zy nie mogly powstrzymaé deszczu.

Cze$¢ dziesigta: Ten smutek trwa wiecznie (FL 1R 4% 43 T 28.30)

Tekst oryginalny: 23 K@ @45, REWME, Lr@NERNE, Bagki,
IEIE A RA B, TG RANY, whtasriktbdy, R—5, BFH, BT F,
BEE, BHEHRPA. BERXRLLAE, HARNREFLEE,

Tlumaczenie na jezyk polski: Jesienny deszcz obmywa platany. Wspanialy niegdys$
patac stoi samotny i opuszczony. Nefrytowe schody Poludniowego Dziedzinca dla
konkubin sg puste, pokryte zmoczonymi lis¢mi i kwiatami. Po wielu latach roztaki, dusza
cesarskiej konkubiny Yang nigdy nie powrécita w marzeniach sennych cesarza. Bat si¢
stucha¢ odgloséw deszczu na dzwonkach, ktérych brzmienie wystarczyto, aby wywolaé
w nim smutek. Tesknota, dawna mito$¢ i nowa nienawis¢ sg jak fale przyptywu. Znikad
zadnego pocieszenia. Nawet gdyby wzniesli si¢ do nieba, trudno bytoby si¢ im ponownie
spotkac.
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Aneks I'V. Wymowa tekstu chinskiego

Cze$é pierwsza: Muzyka niesiona wiatrem byta boska i styszana wszedzie (4h R AL
A1)
li gong gao chu ru qing yin
B E3 ) Ak A #r =
li g3 gao czu zu cin jin
g yi qu yue fu fa yin
* - & i) Jit % +
g i cii jue fu fa jin
ni chang xian yun
% £ Al #
ni czan $ian jin
wi yi fan yu y1 hui xué
id — % 22! & = £
h i fan i i huyj ste
hong xiu fan yun
4 i & =
hon siut fan jin
wan si han dan ying feng
5e fix £ % i R
tan sy han dan jin fa
yang zht zhao zhan
# A 1 3
jang dzy dzao dzan
piao piao piao piao
20 20 L8 L8
pio pio pio pio
yu qu queé hui shén
3 * #f = %
il ¢il ¢te huy;j szen
geng yu guan bing xian lido liang
Ed ES T S 5% # 7
geng i glan bin $ian lio liang
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wen rén jian
1] A 8]

ten zen dzien
na dé Ji hui wén
AR % JU ) 5]
na d dzi huyj fen

Cze$é druga: Siodmego dnia siodmego miesigca w Patacu Wiecznego Zycia (£ A £ B

K A4 B
feng ru wu tong ye you shéng
A A % #7) ot A 7
fa zu h ta je jot szen
yin han qit guang jing
(18 X K x %a
jin han ¢iu glang dzin
nian nian tian shang lin jia hui
5 5 % + @ & B
nien nien tien szang liot dzia huy;j
xian sha shuang Xing
* S Pl £z
sien sza sztang $in
zhi hén rén jian en ai zOng nan ping
Pt 118 A Ia] B, % B8 A &
dzy hen zen dzien en ej dzon nan pin
rh jin zhuan chong duod rong xing
4o 5 % % 5 % *
zu dzin dztan czon duo zon $in
pa héng yan lao qu
T4 4L A % *
pa ha jen lo ¢ill
que si qit feng tuan shan léng
7 il & R, A 2 78
¢le sy ¢iut fa tlan szan len
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xian ou zong chang shéng
Al 1% /N * 4+
Sien ou dza czang szen
na si chén yuan shéng
AR A € % jic3
na sy czen jlan szen
wen ta y1 nian y1 du y1 xiang féng
7] e — F — B — A8 %
fen ta i nien i du i siang fe
zhéng si zhao zhao mu mu wo hé qing
% 0 # # & & & Fa iy
dzen sy dzo dzo mu mu o he ¢in
ju shou dui shuang xing
2% 4 2 Fol £
dzii szol dtej sztg $in
héi shi shan méng
P % ol B
haj Szy szan men
zai tian yuan Zuo bi yi nido
bea PN & 1k 74 # 5
dzej tien jlan dzuo bi i nio
zai di yuan wéi lian Ii zhi
& e & A #* £ #
dzej di jlan lyj lien li dzy
liang jia qia si xing hé ying
A £ 1 il i o %
liang dzia cia sy $in he jin
shi shi sheng sheng
# H# 2 2
szy szy szen szen
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Cze$¢ trzecia: Rebelianci bijg w bebny az ziemia drzy w Yuyang (7% 83 3 5 3k )

yu yang gl ql bian guan
i fa 23 AL =/ EN
i jang gu ¢i bien glan
X1 wang chang an fan
) 7z X 3 fe
§i Ia czang an fan
lin gong fén dai
f S # %
liu g3 fen dej
wu Xiu zheéng pian pian
id #h i Rl kil
h $iot dzen pien pien
z&n liao dao bian chén fan
E s Edl ] E B
dzen lio do bien czen fan
na guan ta shé ji can
AR E e A R 23
na glan ta Szy dzi can
zhi ai méi rén chun jia
A % * A Bz B
dzy ej mej zen czlen dziu
bu ai jiang shan
VS V4 pas W
bu ej dziang szan
bing wei jing zhén g shii han
£ B (3 /3 < &F w
bin lyj dzin dzen g szu han
ju shou po tong guan
#* F A 2 *
dziii szol po ta glan
yao wang man chéng feng huo
i 2 i 23 yig X
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jo fang man czen fa huo
zhi 1i Xia chang an
G H T X E3
dzy zy $ia czang an
Cze$¢ czwarta: Czar pieknej muzyki pryska (1748 % % AR #)
zui jin zin
s o 7
dzlej dzin dzun
qiao tan bén
13 19 R
ciao tan ban
ye ye shéng g
e i3 £ F*
je je szeng ge
yu lou tian ban
ES # X F
i lot tien ban
qing ge man wi shen gong yuan
% K % i3 P g 73
cing ge man h szen gong jlen
hai néi shéng ping qié yan an
i g) ul F a =z Z
haj nej szeng ping cie jen an
meéng bu fang
vEd P %
meng bu fang
bian sheng zhou ye
£ 4 JiF il
bien szeng dzot je
bian ting ZAa0 fan
tuj &3 % B
bien ting Zao fan
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zhi ke hén
A El T’
dzi ke hen
Zuo wu rong Ji di g shii han
A ® X L a4 < &F "
dzuo h zong dzi di ge szu han
chéng bing fan shang di an 1 shan
AR £ e + a9 'S R oL
czeng bing fan szang di an lu szan
dong long long
S % %
dong long long
pi gu sheng xuan
2 kS 7 =2
pi gu szeng stan
po Ie tong guan
A 7 0 X
po le tong glan
hu de rén
IR F A
hu de zen
shén hiin yi luan
i B & Ll
szen htyn i ltan
dan chan Xin han
jilck B9 NN £
dan czan sin han
méi nai hé
i3 w 177
mej naj he
dai ling bai guan qi le chang an
i AR £l E F 7 K %
daj ling baj glan ci le czang an




zui ke lian
" =T 3
dztej ke lien
wen Xn rudn yu jiao yong guan
i3 & e EN ki I i
ten sin Ztan i dziao jong glan
zhi il jin
A Jo A
dzy zu dzin
zén yang qa chi shu dao nan
E # IK LJ 5 i A
dzen jang cili czy szu dao nan

Cze$¢ piata: Szes¢ gwardii cesarskich odmdéwito wymarszu — co mozna zrobi¢? (55 % 7~

R IAAT)
pt pu zhéng ta ku
Ak Ak ¥ & *
pu pu dzen tu ku
yao yao shii dao chang
i i & i K
jo jo szu do czang
ke hén di yang gui fei
e T’ a9 ) " ¥
k hen di jang glyj fyj
ke sha di yang chéng xiang
g A 4 # & A8
k sza di jang czen Siang
yuan jun wang méi ge zhu zhang
S F i3 x & A~ E K
jlen dzitin twang mej ge dzu dzang
chong xin zhe yang chéng xiang
% 12 & ) & 8
cz3 $in dzy jang czen Siang
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duo luo 1e wen réu xiang
i % 7 i3 * g
duo luo 1 ten zok Siang
hao shéng shéng ba shan hé rang
*F + + fe. b aT ik
hao szen szen ba szan he zang
ba jin Xiu shan hé rang
¥ 4% 73 L T ik
ba dzin $iot szan h zang
luan fen fen jia san rén wang
L ) ) 8 % A ™
ltan fen fen dzia san zen fang
Cze$¢ szosta: Konkubina Yang zabita u kopyt rumaka (584548 B AT 72)
cong lai hao shi yi cut can
A * L ¥ % # 2
ca lej ho szy i clyj can
zhi yuan yuan gian
A & % T
dzy jlen jlen cien
hui chang yu duan qing nan duan
&2} % R L) E) 3 B
huyj czang i dtan cin nan dtan
zht lei sul gan Xié wei gan
% A A + A A F
dzu lej styj gan ste lyj gan
quan jun wang
2 F i3 x
¢ten dziiin fang
q1 lidng mo weil hong yan tan
% T ¥ A Ead i 4
¢i liang muo lyj ha jen tan
zhén zhong jiang shan
2 + pa s Ly
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dzen dza dzia szan
liang qing chang jiu zhong xiang jian
] iG] K A S 48 U
liang cin czang jio dza siang dzien
tian shang rén jian
PN + A 4]
tien szang zen dzien

Czes¢ sibdma: DZwiek dzwondw w deszczowq noc rozdziera serca (R F 19 £ W7 19 /)

shan

y1 chéng , shui y1 chéng
WL — i , K — A%
szan i czen , szlyj i czgn
qi qu shii dao zui nan xing
o i & il R * 7
¢i il szu do dztyj nan $in
gao yi céng , di yi céng
= - J= ’ & - &
gao i cen , di i cen
qia si xiong zhong hén bu ping
G ik ] + 1R 7S -
cia sy $ia dza hen bu pin
hui shou ma wel yi
] L] ) # 3%
huyj szol ma lyj i
dan jian wan shan héng
{a U 7 Sh i
dan dzien fan szan heng
ri jian ming , mu ylin shéng
H & iz , £ = 2
zy dzien min , mu jin szen
yuan ti yan li tian bei géng
i " JE 3 7S & 4
jlen ti jen li tien byj gen
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luan qi jing , feng yao ying
L 7 7% , A # #
ltan ¢i dzin , fa jio jin
léng yu q1 q1 pu mian ying
S &3 # & = & A
len i ¢i ¢i pu mien jin
huang mang deng jian gé
I = % 41 &
htang mang den jien ge
diao an qi¢ zan ting
i i Il % %
dio an ¢ie dzan tin
ye yi shen , rén yi jing
& & x , A & #
je i szen , zen i dzin
xiao xiao yu , X1 ling ling
G i g , i £ %
$io $io i , $i lin lin
sd xiang you chuang
i ) oy "
sa Siang jot czlang
di xidng tong ling
7] " 4R w
di Siang ta lin
y1 hang hang shi shang xin lei
— iT 1T ba i N A
i hang hang szy szang $in lyj
y1 di di shi duan chang shéng
— i i £ b By 7
i di di szy dtan czang szen
feng yi géng : yu yi geng
A — b4 : i - x
fa i gen , i i gen
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Cze$¢ 6sma

d chmur (L 12 & 7424 1A])

: Gory wyglagdajq iluzorycznie posro

gl qin rh shui meng nan chéng
SIN £ 4o 4 B A L3
gu cin zu szlyj meng nan czen
ki y1 shéng , tan y1 shéng
R — 7 : B — 7
ku i szen , tan i szen
you shui lido jié ci shi qing
) i3 T it M Bt e
jiot sztyj lio dzie ci szy ¢in
Xn si lu lu zhuan

5 42 E7:2 4P %

$in sy Iu Iu dztan

wil ye dai tian ming

e ] 75 X o

tu je dej tien min

xiang wu mi méng

Siang hu mi meng

xiang yun yan yong
¥ = & &

Signg jin jen ja

péng lai xian déo qing XU dong
% ES o £ ) i )
pen lej sien do ¢in Sl da

qiong hua yu shu lu hua nong
£33 7t EN i % s K
¢ig hta i szu lu hta ng
que X120 ta
P X f

¢te sio ta

hoéng chén bi hai
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Cze$¢ dziewiata: Potudniowy dziedziniec konkubin zarést trawg (998 d A % AR )

4r AN 2 P
ha czen bi hej
ji xu én ai miao
U W B, % i
dzi $iti en aj mio
duod shédo chi qing zhong
% v Ho Gl AP
duo szao czy cin dza
li hé bei huan
% & & ®
li he byj htan
wiang Zuo xiang st meng
3 i3 A8 % ¥
Ia dzuo siang sy ma
can bu tou jing hua shui yue
Py * i % 3 K A
can bu tou dzin hta sztyjj jue
bi jing zOng chéng kong
® 5 h<3 PR, =
bi dzin dza czen ka

di zhud tian Xudn , Ji fan han shui
3o, e PN 7 , JL % x &
di dztan tien stan , dzi fan han szu
li jié gul lai , y1 X1 yuan yu
il #) =] *® , & i 3 F
li dzie glej lej , i si jlen i
dan jian na
1a n 7R
dan dzien na
hua ¢ 16u gao , fa rong yan X140
hta e lot gao , fu 73 jen $iao
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y1 ban di hua dong diao lidng
— A S o e Rt R
i ban di hta da diao liang
zhii lian xiu zhu
* il # 2
dzu lien siot dzu
X1 gong nan néi qit cao shéng
i 3 # g) A 2 4
$i g3 nan nyj ¢iot cao szeng
huang hua man jin gian chou XU
* e i = % & %
htang hta man dzin ¢ien czot sitl
pa jian na
14 n AR
pa dzien na
li yuan Zi di , e jian qing é
£ T i , T 5 A WK
li jlen dzy di , e dzien ¢in e
ban ban liang bin shuang rh xu
BE B # - # e #
ban ban liang bin sztang zu il
zhi bu jian
A ~ L
dzy bu dzien
qu zOu ni chang , yu y1 hui wi
i A % £ , 2 R =] 7%
¢il dzot ni czang , i i huyj hu
el , weén yu rén hé chu ya
% , =] EN A 177 4t Ei
ej , fen i zen he czu ja
yu rén hé chu
N A 17T 4k

147



i zen he czu
il jin a
e A il
zu dzin a
X1 dian fei ying , gi déng du dui
b4 B T x® , IR ;T 7 %
§i dien fej jin , gu deng du dlyj
jiu qing Xn hén gong shui yu
3] ) # T’ 3 yiid i
jiot ¢in $in hen ga sztyj i
shii geng lou , 11 ra yu
# 2 D , A o &)
szu geng lot , lej zu i
Cze$¢ dziesiata: Ten smutek trwa wiecznie (IR 4% 28 28 30)
q1 q1 qit yu sa wu tong
2 2 K ) i & #A
¢i ¢i ¢iot i sa h ta
ji mo li gong
dzi mo li 2a
huang lidng nan néi yu jie kong
o %3 # 9] EN iy =
htang liang nan nyj i dzie ka
cin lii chéu hong
can li czot ha
you you shéng si bié jing nian
% % 3 I3 A 23 F
jot jot szeng sy bie dzin nien
hian po bu céng lai ru meéng
A i i ¥ * A ¥
hityn po bu cen lej zu ma
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il jin pa ting lin ling qu
Fm A iG] Kl #h L i
zu dzin pa tin lin lin il
zhi y1 shéng , chou wan zhong
A — 7 , & 7 i
dzy i szen , czot fan dza
si chong chong , nian chong chong
sy cza cza , nien cza cza
jiu ai Xn hén rh chéo yong
1] 4 # 118 Jm 2 A
dziot ej $in hen zu czo ja
bi luo huang qan wu Xiao X1
% % * % x H &
bi luo htang ¢ten hu §io §i
liao rén jian tian shang zai ye nan féng
# %S Ia] PN + #H & A &
lio zen jien tien szang dzej je nan fan
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Aneks V. Spis przykladow
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o =2 W

11.
12.
13.

14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.
26.

Przyktad 2:
Przyktad 3:
Przyktad 4:
Przyktad 5:
Przyktad 6:
Przyktad 7:
Przyktad 8:
Przyktad 9:

. Przyktad 10:
Przyktad 11:
Przyktad 12:
Przyktad 13:

60.

Przyktad 14:
Przyktad 15:
Przyktad 16:
Przyktad 17:
Przyktad 18:
Przyktad 19:
Przyktad 20:
Przyktad 21:
Przyktad 22:
Przyktad 23:
Przyktad 24:
Przyktad 25:
Przyktad 26:

B.

T W w w ww

w W W W

T W w W W ®mEETm W ®m W T W W™

. Przyktad 1: B. Wroblewska Song of Enteral Sorrow, czg$¢ 1, takty 1-11, str. 32.

Wroblewska Song of Enteral Sorrow, czgs¢ 1, takty 38-44, str. 33.

. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, cze$¢ 1, takty 21-28, str. 35.

. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czgs¢ 1, takty 51-56, str. 36.

. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, cze$¢ 11, takty 16-19, str. 38.
. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, cze$¢ 11, takty 23-27, str. 38.
. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, cz¢s¢ 11, takty 16-22, str. 40.
. Wroblewska Song of Enteral Sorrow, cz¢$¢ 111, takty 13-22, str. 43.
. Wroblewska Song of Enteral Sorrow, cz¢$¢ 111, takty 30-37, str. 45.

. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czgs¢ 1V, takty 27-29, str. 48.

. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, cze$¢ V, takty 30-46, str. 51.

. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czgs¢ VI, takty 11-16, str. 58.
. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, cze$¢ VII, takty 37-44, str. 59-

. Wroblewska Song of Enteral Sorrow, czg$¢ 1X, takty 1-12, str. 66-67.
. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czes¢ 1X, takty 13-16, str. 67.

. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czg$¢ X, takty 42-48, str. 71.

. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czes¢ 111, takty 23-29, str. 74.

. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, cze$¢ 1, takty 30-39, str. 81.

. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czg$¢ 1, takty 21-39, str. 83-84.
. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czgs¢ 1, takty 1-20, str. 84-85.
. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, cze$¢ 1, takty 1-11, str. 86.

. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, cze¢$¢ X, takty 1-5, str. 86.

. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, cze$¢ X, takty 31-36, str. 87.

. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, cz¢$¢ VIII, takty 1-11, str. 89.

. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, czgs$¢ VIII, takty 12-19, str. 90.

. Wréblewska Song of Enteral Sorrow, cze$¢ 1, takty 19-36, str. 91.
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27.

28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
35.

Przyktad 27: Opracowanie wilasne, B. Wroblewska Song of Enteral Sorrow, czg$¢ 1,
takty 26-29, str. 92.

Przyktad 28: B. Wroblewska Song of Enteral Sorrow, czg$¢ 1, takty 52-56, str. 94.
Przyktad 29: Opracowanie wtasne, ¢wiczenie 1, str. 94.

Przyktad 30: Opracowanie wtasne, ¢wiczenie 2, str. 95.

Przyktad 31: Opracowanie wtasne, ¢wiczenie 3, str. 95.

Przyktad 32: B. Wroblewska Song of Enteral Sorrow, cze$¢ VII, takty 11-24, str. 97.
Przyktad 33: B. Wroblewska Song of Enteral Sorrow, cze$¢ VII, takty 29-31, str. 98.
Przyktad 34: B. Wroblewska Song of Enteral Sorrow, introdukcja, takty 6-9, str. 101.
Przyktad 35: B. Wroblewska Song of Enteral Sorrow, czes¢ 11, takty 17-21, str. 107.
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Aneks VI. Spis tabel

1. Tabela 1 — Podzial formalny czgsci introdukcja, str. 29.

2. Tabela 2 — Podziat formalny czgsci I, str. 31.
3. Tabela 3 — Podziat formalny czgsci 11, str. 37.
4. Tabela 4 — Podziat formalny czesci 11, str. 41.
5. Tabela 5 — Podziat formalny czgsci IV, str. 47.
6. Tabela 6 — Podziat formalny czgsci V, str. 50.

7. Tabela 7 — Podziat formalny czg$ci VI, str. 54.

8. Tabela 8 — Podzial formalny cz¢séci VII, str. 56-57.
9. Tabela 9 — Podziat formalny czg¢sci VIII, str. 63.
10. Tabela 10 — Podzial formalny czg¢$ci IX, str. 66.

11. Tabela 11 — Podzial formalny cze$ci X, str. 69.
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Aneks VII. Refleksje Beaty Wroblewskiej na temat aranzacji

Narodowa muzyka chinska od kilku lat, dzigki projektom Studiow doktoranckich,
stata si¢ przedmiotem moich zainteresowan i czynno$ci kompozytorskich.

Utwory reprezentujace kultur¢ ludowa Chin, czy stworzone przez znanych
kompozytorow tego kraju wydaja si¢ by¢ bardzo odlegle od powstalych na terenie Europy.
Proces wglebiania si¢ w sytuacj¢ przekazu pierwotnego tworcy i realizacja zadan
muzycznych we wspotpracy z doktorantami pochodzacymi z dalekich Chin, okazala sig¢
dla mnie niezwykle kreatywna i rozwijajaca. Poczawszy od prostych piesni ludowych
opowiadajacych o zyciu codziennym ludzi zamieszkujacych rézne Prefektury i Prowincje
Chin, poprzez forme¢ instrumentalng przeznaczona na instrument historyczny, do
wigkszych form wokalno-instrumentalnych, a w tym do pierwszego oratorium w historii
Chin pt. Song of Eternal Sorrow - byty dla mnie wspaniatym nabywaniem umiejetnosci
kulturowej empatii. Atrakcyjnos$¢ tych utworéw okazata si¢ tym wigksza, ze cze$¢ z nich
wczesniej zostata zaliczona do listy niematerialnego dziedzictwa ludzkosci, czym
szczego6lnie czuj¢ si¢ zaszczycona. Rozpoznanie idei utworu, zrozumienie standardow
wartos$ci kulturowej dalekich Chin to fascynujace odkrywanie powigzan migdzy muzyka
1 historig tego kraju.

Song of Eternal Sorrow to rowniez intrygujaca kompozycja ze wzgledu na zawarta
w niej symbolik¢ zwigzang z niepewna sytuacja polityczng w panujacej Dynastii Tang.
Symbole konkretyzuja to, co jest niejasne z obrazowym zastepstwem np. historycznych
zdarzen zestawionych z procesami psychicznymi na podlozu uczué cztowieka. W ten
sposob pozwalaja one nam je dobrze zrozumieé. Song of Eternal Sorrow zostato
stworzone przez dwoch kompozytorow tworzacych to samo dzieto w réznym czasie:
Huang Zi, ktory uzyl elementéw zaczerpnig¢tych z muzycznej kultury zachodniej i Lin
Shengxi, ktory z kolei utozsamit swoj jezyk muzyczny z istniejacym, lokalnym systemem
dzwigkowym. Kompozytorzy wykorzystali libretto autorstwa Wei Hanzhang opartego na
historycznym poemacie Bai Juyi o tej samej nazwie opisujacym dzieje tragicznej mitosci
cesarza Tang Xuanzonga i jego konkubiny Yang Yuhuan. Symbolika mito$ci do wtasnego
kraju zostata przyrdwnana do miltosci dwojga ludzi, ktdra brutalnie zakonczyta smier¢
ukochanej kobiety. Doskonale zdajemy sobie sprawe, jak wazna dla spoteczenstwa jest
gwarancja bezpiecznego rozwoju, poczucie tozsamos$ci, stabilno$ci 1 poczucie
niezaleznosci politycznej. To uniwersalny zbior podstawowych warto$ci wymagajacych
ciggltej ochrony przed realnymi i potencjalnymi zagrozeniami cechujacymi si¢
nieprzewidywalno$cig i wymagajacych ciaglej czujnosci oraz madrego przywodztwa.

Spotkania z doktorantka Jing Luo, konstruktywna wymiana mysli, symbolika
zawarta w kompozycji pozwolity na powstanie nowej, orkiestrowej wersji o
specyficznym kolorycie i dramaturgii wyzej wymienionej formy oratorium. Wspotpraca
dodatkowo zainspirowata mnie do podjecia wewngtrznego dialogu z drugg kulturg w celu
odnajdywania podobienstw w sposobach muzycznego myslenia. W  wyniku
poszukiwania zbiezno$ci, pomimo zastosowania przez kompozytoréw réznych srodkow
1 systemow skalowych, stwierdzam istnienie paralelnych sposobow postrzegania,
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zestawiania my$li muzycznych, ich rozwijania, tworzenia kontrastow, porownywalnych
sposobow podkreslania muzyka tekstu, tworzenia konstrukcji o $cisle przemyslanej
energetyce, tworzenia zdarzen muzycznych 1 sposobow zagospodarowania pola
dzwigkowego na przestrzeni utworu.

Nowa aranzacja powstala na potrzeby studiow doktoranckich, doczekala sig
prawykonania przygotowanego przez autork¢ pracy pania mgr Jing Luo w grudniu
ubieglego roku, w Sali Koncertowej Akademii Muzycznej w Gdansku. Obecnie
planowane jest jej wydanie wraz z plyta w uznanym polskim wydawnictwie muzycznym
Acte Préalable. Pozostaje mi pogratulowa¢ doktorantce cennego zamyshu i zyczyé
podobnych projektéw oraz wielu sukcesow na wymarzonych scenach.

Mam nadziej¢, ze nowo powstala wersja orkiestrowa pierwszego w historii
chinskiego oratorium pt. Song of Eternal Sorrow przyczyni si¢ popularyzacji tworczosci
kompozytoréw polskich i chinskich, zachodnich i wschodnich technik kompozytorskich,
jak rowniez, w przysztosci bedzie wykorzystywana do celow dydaktycznych, a takze do
r6éznego rodzaju przedsigwzig¢ artystycznych.

Beata Wroblewska
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Aneks VIII. Program dziela artystycznego

Program dziela artystycznego Jing LUO

Agnieszka Nurzynska — soprano solo
Damian Giczewski — baryton solo, recytator
Chor 441 Hz (kierownictwo: dr hab. Anna Wilczewska)

Orkiestra projektowa we wspotpracy z Neo Quartet (kierownictwo: dr hab. Karolina

Piatkowska-Nowicka)
Jing Luo - dyrygent

B. Wroblewska Song of Eternal Sorrow

Czas trwania

Introdukcja 3:10
Cze$¢ pierwsza — Muzyka niesiona wiatrem byta boska i styszana wszedzie 2:25
Cze$¢ druga — Siddmego dnia siédmego miesigca w Patacu Wiecznego Zycia 3:25
Cze$¢ trzecia — Rebelianci bijg w bebny az ziemia drzy w Yuyang 2:05
Cze$¢ czwarta — Czar pigknej muzyki pryska 3:25
Czgs¢ piata — Szes¢ gwardii cesarskich odmowito wymarszu — co mozna zrobic¢? 2:10
Cze$¢ szosta - Konkubina Yang zabita u kopyt rumaka 2:35
Cze$¢ siodma — Dzwiek dzwonkow w deszczowg noc rozdziera serca 5:00
Czes¢ 6sma — Gory wyglgdajq iluzorycznie posrod chmur 2:45
Czgs¢ dziewiata — Potudniowy Dziedziniec konkubin zarést trawg 3:40
Czes$¢ dziesiata — Ten smutek trwa wiecznie 4:10

Nagranie zrealizowane w Sali Koncertowej Akademii Muzycznej w Gdansku 14.12.2022.

Realizacja nagrania, mastering: Cezary Joczyn
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Oswiadczenie autora pracy

Ja, nizej podpisana,

Jing LUO

Oswiadczam, ze sktadana przeze mnie praca doktorska pod tytutem:

CyKkl oratoryjny Song of Eternal Sorrow Huang Zi jako przyklad
polaczenia tradycji i nowatorstwa we wspolczesnej kreacji
kompozytorskiej Beaty Wroblewskiej.

Analiza formalna i problemy wykonawcze z perspektywy dyrygenta

zostala przygotowana samodzielnie i nie narusza praw autorskich innych oséb. W

pracy wykorzystalam publikowane materialy i nie ujawnitam informacji poufnych.

SZCZECIN, ANIAuuuuiiiiiiiiiiiiiiiiiiieee s
czytelny podpis



