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Wstep

Jestem badaczem 1 pasjonatem kultury chinskiej, od lat koncentrujacym si¢ na
studiach nad klasyczng chinska kulturg i sztuka. Zywie glebokie zaangazowanie
emocjonalne oraz nieustajacg potrzebe eksploracji w zakresie rewitalizacji i
promowania wybitnych tradycyjnych chinskich dobr kultury. W miare pogtebiania si¢
Inicjatywy Pasa i Szlaku! wymiana mi¢dzy Chinami a $wiatem staje si¢ coraz
czestsza, umozliwiajgc roznorodnym kulturom wzajemne przenikanie si¢, interakcj¢ i
inspiracj¢. To wlasnie na tym wspodlczesnym tle przybylem do Polski, aby podjaé
systematyczne studia i doskonali¢ swoje umiejetnosci w zakresie dyrygentury
choralnej. W miare jak poglebiato si¢ moje rozumienie dyrygentury choéralnej jako
formy sztuki, we mnie samym krystalizowala si¢ pewna aspiracja: Czy mozliwe
byloby artystyczne zaprezentowanie i wyrazenie tradycyjnych chinskich symboli
kulturowych czy obrazoéw literackich za posrednictwem dyrygentury choéralnej?

W trakcie studidéw magisterskich z dyrygentury choéralnej rozwingtam silne
zainteresowanie badawcze tematyka ,,emocji muzycznych”. Poprzez obserwacje i
praktyke odkrytam, Ze rdzne organizacje rytmiczne, poziomy dynamiki, a takze
zastosowana faktura, barwa oraz obsada wykonawcza moga przekazywaé subtelne i
bogate tresci emocjonalne, ksztattujac w ten sposob zrdznicowane obrazy muzyczne.
W konsekwencji zrodzit si¢ pomyst zaplanowania koncertu choéralnego poswieconego
tematyce ,,emocji” lub ,,afektu”. Jednak samo pojecie ,,emocji” jest z natury rzeczy
zbyt szerokie 1 bylo wielokrotnie interpretowane oraz rekonstruowane w réznych
dzietach i kontekstach kulturowych. Bez systematycznego wsparcia teoretycznego
trudno bytoby osiggna¢ spdjna i1 poglebiong ekspresje artystyczna. W trakcie tego
procesu refleksji skoncentrowalam si¢ ostatecznie na waznym symbolu w tradycyjnej
kulturze chinskiej: Siedmiu emocjach i szesciu pragnieniach (Qiging Liuyu). Pojecie
to nie tylko zapewnia systematyczne ramy dla kategoryzacji emocji, ale takze posiada
glebie kulturowa, oferujac idealng teoretyczna podstawe dla ekspresji emocji z

muzycznej perspektywy.

! Inicjatywa ,,Pasa i Szlaku” (Belt and Road Initiative, BRI) to zaproponowana w 2013 roku przez Xi
Jinping koncepcja migdzynarodowej wspolpracy gospodarczej, obejmujaca budowe Ekonomicznego
Pasa Jedwabnego Szlaku oraz Morskiego Jedwabnego Szlaku XXI wieku. Jej celem jest rozwoj
infrastruktury, pogtebianie wspotpracy handlowej, finansowej i kulturalnej oraz wzmacnianie powiazan
miedzy krajami Azji, Europy i Afryki.China Belt and Road Portal (b.d.). Inicjatywa Pasa i Szlaku.
[Online]. Dostep: https://www.yidaiyilu.gov.cn/ [05.02.2026].
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Jednak interpretacja oparta wylacznie na pojedynczym symbolu kulturowym
mogtaby okaza¢ si¢ nieco plytka w prezentacji artystycznej; z kolei uzycie ,,emocji”
jako jedynej nici przewodniej catego koncertu mogtoby tatwo popas¢ w abstrakcje i
niezrozumiato$¢. Aby temu zaradzi¢, podjetam proébe wprowadzenia klasycznego
chinskiego dzieta literackiego Wedrowka na Zachod jako uzupetnienia narracyjnego,
wykorzystujac jego odpowiednie watki do polaczenia wielowymiarowosci Siedmiu
emocji i szesciu pragnien. Konkretnie, klasyczne epizody z Wedrowki na
Zachod stuza jako ,.Interludia” wstawione pomiedzy poszczegdlne czgsci muzyczne.
Takie podej$cie zapewnia konkretng, udramatyzowang interpretacje dla kazdego
tematu emocjonalnego, jednoczesnie konstruujac spdjne ramy narracyjne dla catego
koncertu, pozwalajac publiczno$ci zanurzy¢ si¢ w uroku chinskiej literatury podczas
stuchania muzyki.

W oparciu o powyzsze rozwazania sformulowatam nastepujaca koncepcje
wstepng: stworzenie 1 prezentacje koncertu zlozonego z dziesigciu utwordéw
choralnych, skoncentrowanego wokot tematu przewodniego Siedmiu emocji i szesciu
pragnien, z wykorzystaniem odpowiednich epizodow z Wedrowki na Zachod jako
HInterludiow” koncertu oraz integracja wschodniego 1 zachodniego jezyka
artystycznego. Poprzez t¢ praktyke artystyczng staram si¢ potaczy¢ ducha tradycyjne;j
kultury chinskiej z zachodnimi technikami kompozytorskimi i formami choéralnymi,
poszukujac nowych mozliwosci wyrazu poprzez migdzykulturowa tworczose
artystyczng i wnoszac skromny wktad w wymiane i wzajemne uczenie si¢ kultury
chinskiej 1 zachodnie;.

Znaczenie 1 warto$¢ badawcza:

Jej znaczenie polega na interpretacji tradycyjnej kultury chinskiej za pomoca
europejskich technik kompozytorskich i form artystycznych, promowaniu wymiany
kulturalnej 1 rozwoju mig¢dzy Chinami a Europa. Ma na celu dostarczenie nowej
perspektywy 1 podejscia dla wzajemnego inspirowania si¢ 1 innowacji miedzy
kulturami chinskg i zachodnig.

Niniejsza rozprawa bedzie zorganizowana z trzech perspektyw: teoretycznej,
praktycznej 1 refleksyjne;j.

Rozprawa podzielona jest na trzy gléwne czesci.

Cze$¢ pierwsza obejmuje przede wszystkim systematyczng analize catego
projektu koncertowego z perspektywy teoretycznej. Zawiera ona inspiracje dla tego

przedsiewziecia  artystycznego, form¢ wykonawcza koncertu, prezentacje
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poszczegblnych elementow artystycznych oraz szczegdtowa analize kazdego
wykonywanego utworu. Celem jest przedstawienie w formie pisemnej innowacyjnych
aspektow autora oraz wykazanie wartosci artystycznej i nowatorstwa tego koncertu i
catego projektu artystycznego.

Cze$¢ druga przyjmuje perspektywe praktyczng, koncentrujac badania na
nastepujacych zagadnieniach: przygotowaniach przed koncertem, rekrutacji oraz
probach wspolpracujacych zespotow artystycznych, a takze zarzadzaniu sytuacjami
pojawiajacymi si¢ w trakcie koncertu. Zamierzeniem jest systematyczne opisanie, z
punktu widzenia dyrygenta choralnego, jak w sposob catosciowy zrealizowaé koncert.
Stanowi to rowniez gldwna teze¢ oraz jeden z kluczowych elementéw innowacyjnych
niniejszej rozprawy.

Poprzez zastosowanie takich metod, jak praktyka pianistyczno-wokalna,
planowanie, opracowywanie wielu wariantéw prob, rozwigzywanie kluczowych
problemow wokalnych, projektowanie gestow dyrygenckich oraz zarzadzanie
zespolem, cze$¢ ta ma na celu wykazanie, ze ,,dyrygentura chéralna” nie jest jedynie
pojedyncza umiejetnoscia, lecz stanowi kompleksowy ,,system” integrujacy gre na
fortepianie, technike wokalng, planowanie, metodyke prob choéralnych oraz technike
dyrygencka. Ponadto zmierza do potwierdzenia wniosku, iz ,w przypadku
poczatkujacych systematyczna praktyka oraz celowe planowanie prob moga
skutecznie zwickszy¢ efektywno$¢ pracy zespotu™.

Cze$¢ trzecia koncentruje si¢ na podsumowaniu doswiadczen oraz refleksji
pokoncertowej. Poprzez analiz¢ nagrania koncertu omowione zostaje, ktore elementy
spetnily zatozone oczekiwania, a ktore okazaly si¢ niewystarczajace. Elementy
niespelniajace oczekiwan zostaja wyodrebnione i poddane szczegdtowej analizie w
celu zidentyfikowania ich przyczyn oraz zaproponowania odpowiednich $rodkow

naprawczych.



Rozdzial 1

Ogolna charakterystyka dziela artystycznego



Pierwszy rozdziat stanowi jedng z trzech gtownych cze$ci niniejszej rozprawy
doktorskiej, a zarazem pelni funkcje systematycznego opisu projektu artystycznego,
jakim jest omawiany koncert chéralny. W ramach tego rozdziatu autor dokonuje
podzialu na szereg podrozdziatow, w ktorych kolejno porzadkuje i omawia
informacje dotyczace poszczegdlnych utworow. Niniejsza cze$¢ ma charakter
wprowadzajacy i jej celem jest ogolne przedstawienie struktury oraz gtéwnych tresci
pierwszego rozdziahu.

W podrozdziale 1.1 omdéwione zostajg zrodla inspiracji dla powstania koncertu, a
takze pochodzenie wykorzystanych materiatow literackich.

Podrozdziat 1.2 poswigcony jest koncepcji organizacji 1 przebiegu catego
koncertu. W czgsci 1.2.1 wyjasnione zostaje znaczenie obecnosci ,,gawedziarza” oraz
intermediow, a takze ich funkcja w budowaniu powigzan miedzy narracja literacka a
warstwg muzyczng koncertu.

Rozdzial 1.3 koncentruje si¢ na analizie calo$ci suity z perspektywy tresci
kulturowych oraz elementéw muzycznych. Jego celem jest wykazanie, ze
prezentowane utwory nie stanowig przypadkowego zestawienia repertuaru
przygotowanego na potrzeby koncertu, lecz tworza spdjny i logiczny system
muzyczny oparty na kategoriach emocji oraz tresci literackich.

Podrozdziat 1.4 obejmuje program koncertu, informacje o uczestniczacych
zespotach artystycznych oraz gtownych wykonawcach.

Podrozdziat 1.5 stanowi zasadniczy rdzen pierwszego rozdziatu. Jego gtéwnym
celem jest szczegdlowe przedstawienie dziesieciu utworéw muzycznych. Kazdy z
podrozdziatéw posiada jednolita strukture, obejmujaca: kontekst powstania utworu,
informacje o wykonujacych go zespotach artystycznych, analiz¢ formy, struktury
tonalnej 1 szczegdtow muzycznych, a takze uzupehniajacy opis dziela badz materiatu

nagraniowego.

Znaczenie Pierwszego Rozdziatu polega na przeprowadzeniu systematycznej
analizy projektu ,,Siedem Emocji i Sze$¢ Pragnien”, obejmujacej jego tres¢, kontekst
kulturowy oraz cechy repertuarowe. Stanowi on solidng podstawe teoretyczng dla

dalszych rozwazan w Drugiej Czg¢sci (Analiza Problemdéw 1 Podsumowanie Refleksji).



1.1 Geneza: Zrédlo inspiracji u zarania projektu

W czgsci ,,Wprowadzenie” autor przedstawil powody wyboru tematu Siedmiu
emocji i szesciu pragnien, odwotujac si¢ do tla epoki oraz wlasnych doswiadczen,
jednak nie wyjasnit szczegdtowo, w jaki sposob ukierunkowal swoje rozwazania na
klasyczne dzieto ,,Wedrowka na Zachod” oraz sama koncepcje siedmiu emocji i
szesciu pragnien. W niniejszym rozdziale autor zamierza omowi¢ proces wyboru tego
tematu.

Autor jest mito$nikiem gier komputerowych. Pewnego dnia, w marcu 2025 roku,
natrafit na materialy przedstawiajace rozgrywke z chinskiej gry Black Myth:
Wukong.W momencie ukonczenia gry przez gracza pojawia si¢ fragment nawigzujacy
do fabuly Podrézy na Zachéd, ktéremu towarzyszy utwor DZWIEKI WIOSNY W
NIEBIANSKIM PAEACU (réwniez jeden z utworéw prezentowanych podczas
koncertu doktorskiego), wyrdzniajacy si¢ wyrazistym, rytmicznym charakterem
melodii. Autor natychmiast przypomnial sobie scen¢ z dziecinstwa, kiedy siedzial
przed telewizorem i ogladat serial Wedrowka na Zachod. W kolejnych dniach autor
stopniowo odnalazt takze inne utwory muzyczne z wersji z 1986 roku serialu
Wedrowka na Zachod, stad zrodzit si¢ plan stworzenia programu koncertu opartego
na Wedrowka na Zachdd. Dnia 1 maja 2025 roku, w pociggu powrotnym do domu,
powstat wstepny projekt ,,koncertu w formie suity opartej na Wedrowka na Zachod”.

Jednak w trakcie pdzniejszych rozmoéw z profesorem oraz polskimi przyjacidétmi
autor zauwazyl, ze suita oparta na Wedrowka na Zachod nie posiada wystarczajacej
,»Spojnosci tematycznej”. Z jednej strony, cho¢ Wedrowka na Zachod jest w Chinach
powszechnie znana, jej rozpoznawalnos$¢ na §wiecie nie jest wysoka i wiele 0sob nie
zna jej treSci ani gldwnej idei. Z drugiej strony, jako gtowny temat koncertu, nie
zapewnia ona wystarczajacej sily integrujacej, poniewaz konieczne byloby
poswigcenie duzej czgsci czasu na wyjasnienie zwigzku miedzy wybranymi utworami
a Wedrowkq na Zachod.

W rezultacie pierwotna koncepcja okazata si¢ trudna do dalszego rozwijania.

Autor nie zniechegcil si¢ 1 ponownie zaczat poszukiwaé informacji zwiagzanych z
Wedrowkg na Zachod. Zwrocil uwage na nastepujacy pojecie: Siedmiu emocji i

szesciu pragnien, ktory stat si¢ dla niego zrodlem nowej inspiracji.
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Przede wszystkim, jako pojecie samo w sobie, Siedmiu emocji i szesciu
pragnien stanowi w kulturze chinskiej podstawowa koncepcj¢ wyjasniajaca naturg
cztowieka oraz ekspresje emocji 1 posiada bogate podtoze kulturowe. Po drugie, temat
Wedrowka na Zachod moze by¢ stosunkowo abstrakcyjny 1 trudny do
rozpowszechnienia w skali §wiatowej, natomiast ,,emocje” sa uniwersalne dla calej
ludzko$ci — niezaleznie od kraju kazdy cztowiek moze je zrozumie¢ i z nimi
rezonowac.

W rezultacie, po wielokrotnych dyskusjach i poprawkach, ostatecznie ustalono
koncepcje koncertu chéralnego w formie suity opartej na temacie siedmiu emocji i

szesciu pragnien.

1.1.1 Analiza kluczowych terminow: Siedem emocji i szes¢ pragnien

(Qiqing Liuyu) oraz Wedrowka na Zachod

Stowo kluczowe 1: Siedem emocji i szes¢ pragnien

Siedem emocji i szes¢ pragnien to podstawowe pojecie w kulturze chinskiej,
stuzace do wyjasniania natury cztowieka oraz wyrazania emocji; jest to takze jedna z
podstawowych koncepcji tradycyjnej kultury chinskiej, wykorzystywana do
rozumienia ludzkiej natury i uczug¢, ktoéra posiada wyrazne zrodta w tekstach.

Siedem emocji zazwyczaj oznacza siedem podstawowych ludzkich uczué,
zgodnie z zapisem w Liji yizhu?: ,,Co stanowi ludzkie emocje? Rado$¢, gniew, smutek,
strach, sympati¢, odraza i pragnienie — te siedem emocji jest wrodzonych i nie
wymaga nauki”. Emocje te sa uwazane za wrodzone instynkty, zrozumiate bez
konieczno$ci nauczania.

1. Rado$¢: Znaczenie: zachwyt, szczgsécie; przyjemna emocja wynikajaca z
satysfakcji lub korzystnych wydarzen.

2. Gniew: Znaczenie: wsciekto$¢; emocja konfrontacyjna wynikajaca z bodzcow
zewnetrznych (takich jak niesprawiedliwos$¢ lub niepowodzenia).

3. Smutek: Znaczenie: zal, melancholia; zty nastrdj wynikajacy ze straty lub

nieszczescia.

2 T. Yang, Liji yizhu ($Li23%7E), t. 1, Shanghai 2004, s. 343.
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4. Strach: Znaczenie: przerazenie, lgk; reakcja samoobronna w obliczu
niebezpieczenstwa lub zagrozenia.

5. Mitos¢: Znaczenie: sympatie, uczucie, gtebokie podziwianie i przywigzanie do
0s0b lub rzeczy.

6. Odraza: Znaczenie: wstrgt, nienawis¢, silne poczucie odrazy do oso6b lub
rzeczy.

7. Pozadanie: Znaczenie: pragnienie, tesknota, intensywna potrzeba spetnienia
materialnego lub duchowego (np. apetyt, pozadanie seksualne lub ambicja zdobycia

stawy i fortuny).?

Nieco skomplikowana definicja Szesciu pragnien wynika z faktu, Jesli Siedem
emocji stanowi jasng 1 racjonalng definicje uczué, to Szes¢ pragnien”oznacza
doswiadczanie catego $wiata z perspektywy cztowieka. Pojecie Szesciu pragnien
zostalo po raz pierwszy systematycznie przedstawione w Liishi Chungiu yizhu*: Tak
zwane zachowanie petni zycia polega na tym, ze sze$¢ pragnien znajduje swoje
wlasciwe miejsce”, co oznacza: ,,zycie, Smieré, uszy, oczy, usta i nos”.

Mowiac prosciej: poprzez ,,uszy, oczy i nos” odbieramy informacje ze $wiata,
nastgpnie wyrazamy je za pomoca ,,ust”, natomiast ,,zycie i $mieré” stanowig, na tej
podstawie, glebsza refleksje nad istnieniem $wiata i zycia z perspektywy czlowieka.
Jak wskazuje Liishi Chungiu, nalezy dazy¢ do stanu ,pelni zycia”, aby osiagnaé

ostateczny efekt harmonijnego wspoétistnienia cztowieka 1 wszech§wiata.

3R. Yuan, Shisan jing zhushu (+ = 23¥5t), Beijing 2009, s. 3065.
4 7. Zhang i in., Liishi chunqiu yizhu (£ IR FKIFE), Beijing 2011, s. 67.
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Przyktad 1: Liji yizhu

Przyktad 2: Liishi chungiu



Stowo kluczowe 2: Wedrowka na Zachod

Wedrowka na Zachod jest dluga powiescia o tematyce mitologiczno-
fantastycznej, napisang przez pisarza z dynastii Ming, Wu Cheng’ena. Cate dzieto
sktada si¢ ze stu rozdziatéw, a jego historycznym pierwowzorem jest wydarzenie z
czasOw panowania cesarza Zhenguan w dynastii Tang (627-649), czyli podréz
mnicha Xuanzanga do Indii. Utwor laczy rozne legendy ludowe, chinski system
bostw oraz elementy chinskich religii (gldéwnie buddyzmu i taoizmu), tworzac w ten
sposob pewien §wiat literacki.

Gléwna tres¢ opowiada o tym, ze Sun Wukong, Zhu Bajie, Tang Sanzang
(ktorego pierwowzorem jest mnich Xuanzang), Sha Wujing oraz Bialy Smok w
postaci konia, jako cztery osoby i jeden kon, po przejsciu wielu trudnosci i
osiemdziesieciu jeden prob, ostatecznie zdobywaja swigte pisma, przynosza pozytek
ludziom 1 stajg si¢ istotami boskimi. Kazda z postaci ma wyrazne cechy charakteru, a
poprzez odpowiednie watki powies¢ krytykuje 1 o§miesza biurokracj¢ czaséw dynastii
Ming.

Powie$¢ wychwala ducha wytrwato$ci i dazenia naprzod, zachecajac ludzi, aby
odwaznie dazyli do sukcesu 1 mierzyli si¢ z trudnosciami. Jednoczes$nie dzieto to
wywarlo duzy wplyw na pdzniejsza tworczos¢ kulturalng i artystyczng w Chinach, na
przyktad na serial telewizyjny z 1986 roku Wedrowka na Zachod oraz Dalsze losy
Wedrowki na Zachod 1 inne tego typu utwory. Wedrowka na Zachod jest takze jedng z
czterech wielkich klasycznych powiesci chinskich 1 ma dalekosigzny wplyw w

dziedzinie literatury oraz zycia duchowego zaréwno w Chinach, jak i na $wiecie.

Przyktad 3: Serial telewizyjny Wedrowka na Zachod
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1.2 Koncepcja projektowa koncertu Sacrum i mit

Po wybraniu tematu koncertu rozpoczat si¢ etap projektowania jego przebiegu.
Autor nie chciat prezentowac¢ koncertu w sposéb tradycyjny, dlatego wprowadzit
innowacje w zakresie struktury. Na podstawie szerokich poszukiwan materiatow oraz
wlasnych koncepcji skupit si¢ przede wszystkim na potaczeniach miedzy utworami.

Autor uczestniczyl w wielu koncertach swoich znajomych i1 zauwazyl, ze
zazwyczaj najpierw ustala si¢ temat, a nastepnie zestawia utwory w dos$¢ prosty
sposob, taczac je komentarzem prowadzacego. Taki model tatwo powoduje, ze
publiczno$¢ ,,wybija si¢ z nastroju” i odczuwa pewien dystans wobec koncertu,
zamiast w pelni si¢ w niego zanurzy¢.

Dlatego autor uznat, ze ten koncert powinien by¢ spojny i ciagly — podobnie jak
opera. Zamiast przerywania przebiegu przez prowadzacego, informacje o utworach
zostaly umieszczone w materiatach programowych, a same utwory mialy zosta¢
polaczone w inny, bardziej artystyczny sposob.

W tym momencie autor przypomnial sobie do§wiadczenie z czaséw studiow,
kiedy brat udziat w Chinskim Festiwalu Teatru Studenckiego 2018, wcielajac si¢ w
jedng z gtéwnych rol — narratora-opowiadacza. W spektaklu zatytutowanym Nezha
zespol osiagnat bardzo dobre rezultaty, a jednym z najbardziej wyrdzniajacych sie
elementow byla wiasnie konstrukcja przejs¢ miedzy scenami. W przeciwienstwie do
innych spektakli, gdzie scena po prostu gasta, a aktorzy schodzili, co powodowato
wyrazne poczucie fragmentaryczno$ci, tutaj zaproponowano wprowadzenie postaci,
ktéra wystepowala migdzy scenami — podsumowywala poprzedniag cze$¢ i
jednoczesnie wprowadzata kolejng. W ten sposob powstala posta¢ opowiadacza.

Na podstawie tego doswiadczenia autor wprowadzil postaé opowiadacza
réwniez do swojego koncertu, zastepujac nim tradycyjnego prowadzacego. Dzigki
temu zrealizowal swoja koncepcj¢ koncertu jako formy zblizonej do musicalu, a
jednoczes$nie potaczyt tradycyjng chinska kulturg z forma sztuki chéralne;j.

Jesli chodzi o tres¢ wystapien opowiadacza, autor zdecydowal si¢ wykorzystaé
fragmenty z Wedrowka na Zachod, poniewaz bylo to gltowne Zrédlo literackie

inspiracji, a jego tre$¢ jest stosunkowo dobrze znana odbiorcom. Pozwala to szybko
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powiazaé przedstawiane watki fabularne z emocjami wyrazanymi w poszczego6lnych
utworach i tym samym zmniejszy¢ dystans migdzy publiczno$cia a koncertem.

W ten sposob ostatecznie uksztattowala si¢ koncepcja: suita oparta na temacie
siedmiu emocji i szesciu pragnien, z wykorzystaniem Wedrowka na Zachod jako

formy interludium taczacego kolejne czgsci koncertu.

1.2.1 Wyjaénienie elementéw artystycznych: narrator (i%i 15 \) oraz

interludium sceniczne

Narrator

W etnologii, badaniach nad sztukami narracyjnymi oraz teorii literatury pojgcie
opowiadacza stanowi niezwykle interesujacy przedmiot badan. Najprosciej moéwiac,
opowiadacz to osoba, ktora przekazuje historie publicznosci, jednak jego rola nie
ogranicza si¢ jedynie do samego opowiadania.

Z perspektywy sztuk narracyjnych i folkloru opowiadacz to ludowy artysta,
ktory w tradycyjnym spoteczenstwie utrzymywat si¢ z opowiadania i $piewania
historii. Stanowi on jedng z najwazniejszych grup wykonawcow tej formy sztuki.
Artysci tego typu nalezeli do tzw. artystow wedrownych 1 posiadali wlasne zasady
funkcjonowania oraz styl zycia, obejmujace m.in. wystepy uliczne czy zycie w ciaglej
podrozy, co nadaje temu zjawisku wyrazny charakter folklorystyczny.>

Jesli siegna¢ glebiej w historie, rola opowiadacza nie ograniczala si¢ jedynie do
rozrywki. Jej poczatki mozna odnalez¢ juz w okresie przed dynastig Qin, w postaci
tzw. ,,gu meng”. Niektore badania wskazuja, Zze na przyklad niewidomi opowiadacze
z poOlocnego Shaanxi zachowali bardzo dawne tradycje, zwigzane m.in. z
archaicznymi wierzeniami o charakterze szamanskim. Wszystko to $wiadczy o tym,
ze opowiadacz od zawsze petnil rowniez role nos$nika kultury.

Z perspektywy teorii literatury opowiadacz stanowi takze szczegdlng forme

narracji. Walter Benjamin w swoim eseju The Storyteller zauwaza®, ze opowiadacz

5 N. Zhongzhi, Zhongguo minsu baike biaoyan yishu (F[E AR B LR ZAK), Jinan 2005, s. 112
116.

*W. Benjamin, Opowiadacz: o Nikotaju Leskowie, [w:] O$wiecenie: wybdr pism Benjamina, red. H.
Arendt, Beijing 2014, s. 95.
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ro6zni si¢ od powiesciopisarza. Opowiadacz przekazuje wiasne do$wiadczenia lub
zastyszane historie dalej, natomiast powiesciopisarz tworzy przede wszystkim
indywidualnie, w procesie pisania. Sam sposOb opowiadania silnie akcentuje
komunikacje i1 jest skierowany bezposrednio do odbiorcy. W literaturze chinskiej
réwniez mozna dostrzec $lady tej formy narracji.

Podsumowujac, opowiadacza mozna rozumie¢ jako osobe, ktora poprzez ustne
opowiesci 1 elementy wykonawcze przekazuje historie — najczeéciej oparte na
postaciach historycznych i legendach ludowych — jednocze$nie petnigc funkcje
rozrywkowe, edukacyjne, a niekiedy takze rytualne. Jest on zarowno spadkobierca
tradycji literatury ustnej, jak i straznikiem lokalnej pamigci kulturowe;.

Wraz ze zmianami epoki pojecie to zostalo rozszerzone réwniez na nowe
dziedziny, takie jak literatura internetowa, gdzie opisuje formy tworczosci silnie
nastawione na interakcj¢ z odbiorcg. Niezaleznie jednak od przemian, istota
opowiadania pozostaje niezmienna — jest to forma narracji skierowana do stuchacza,

oparta na komunikacji 1 interakcji.

Interludium sceniczne

Zazwyczaj oznacza forme¢ przejsciowego wystepu wprowadzanego pomigdzy
gléwne czesci przedstawienia. Jego funkcja moze by¢ zaréwno strukturalne taczenie
poszczegbdlnych elementdw, jak i zmiana nastroju oraz uzupetnienie narracji’. Poprzez
wzglednie niezalezna, a zarazem powigzang tres¢, interludium uzupetnia lub rozwija
glowna lini¢ narracyjna.

W kontekscie koncertu, cho¢ interludium sceniczne nie jest rozwigzaniem typowym,
jego istot¢ mozna nadal rozumie¢ jako swoistg ,,przestrzen przejsciowa”’. W
porownaniu z tradycyjnym taczeniem utworéw przez prowadzacego, interludium
sceniczne pozwala w bardziej naturalny i artystyczny sposob spoi¢ rozne kompozycje.
Jego znaczenie nie ogranicza si¢ jedynie do laczenia programu, lecz polega takze na

wzmocnieniu calo$ciowej struktury koncertu.

7'W. Zhang, Yinyue xiao baike (55) — mujianju (% 5 /NA FBHE A F)——FHE[E ), ,,Qintong” 2014,
nr7,s. 68.
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Jak polaczy¢ te dwa elementy artystyczne i wykorzystaé je w koncercie:

W koncercie opartym na temacie Siedmiu emocji i szesciu pragnien, ze wzgledu
na znaczne roznice stylistyczne i $srodkoOw wyrazu pomigdzy wybranymi utworami —
na przyklad THE SORROW reprezentuje europejski styl religijny, natomiast NIE
SLUCHAJ nalezy do chifiskiej estetyki popularno-tradycyjnej — brak odpowiedniej
struktury taczacej moglby prowadzi¢ do wrazenia fragmentaryczno$ci calosci.
Dlatego w projekcie autor wykorzystat fragmenty z Wedrowka na Zachod jako
interludia sceniczne, przedstawiane w formie opowiadacza. Dzigki temu wejScie
kazdego utworu zyskiwalo okreslone tto sytuacyjne. Rozwigzanie to nie zaktocato
samej ekspresji muzycznej, a jednocze$nie pozwalalo w ograniczonym czasie
zrealizowaé funkcje przejScia. Z perspektywy prob i wykonania taka forma w
pewnym stopniu ztagodzita wrazenie naglych kontrastow miedzy utworami, nadajac
koncertowi wigksza ciaglo$¢ strukturalng. Jednocze$nie posta¢ opowiadacza przestata
petni¢ role jedynie ,,prezentera”, stajac si¢ istotnym medium tgczacym cato$¢
koncertu. Mozna zatem powiedzie¢, ze interludium sceniczne i posta¢ opowiadacza sg
ze sobg $cisle powigzane — opowiadacz stanowi rozwinigcie i uzupelnienie idei
interludium.

W praktycznej realizacji koncertu oba te elementy — interludium sceniczne oraz
opowiadacz — zostaly wprawdzie zastosowane, lecz nie w petni zgodnie z pierwotnym
zamyslem autora. W pierwotnej koncepcji opowiadacz miat pojawi¢ si¢ na scenie w
tradycyjnym chinskim stroju, trzymajgc wachlarz, a jego wejsciu mialo towarzyszy¢
przyciemnienie $wiatla oraz projekcja informacji o kolejnym utworze na ekranie.
Cato$¢ miata przybra¢ forme spdjnego, quasi - teatralnego przebiegu koncertu. Jednak
w ostatecznej realizacji warunki techniczne sali koncertowej nie pozwolity na
zastosowanie petnej oprawy multimedialnej, a takze kostium nie byl odpowiednio
dopasowany do wykonawcy, co stanowito pewne ograniczenie.

Mimo tych niedoskonato$ci zarowno opowiadacz, jak i interludium sceniczne
spetnily swoja funkcj¢ w koncercie.

Podsumowujac, cho¢ w praktyce pojawily si¢ pewne problemy — takie jak
nienaturalne momentami przej$cia czy niedoskonato$ci wykonawcze — zastosowanie

interludium scenicznego przyczynito si¢ do zwickszenia spdjnosci calego koncertu
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oraz dostarczylo cennych do$wiadczen dla przysztych realizacji o podobnym
charakterze.
Jak mozna to uja¢ stowami z Wedrowka na Zachod: Niebo i ziemia nie sq

doskonate — jakze wigc dzielo ludzkie mogloby by¢ bez skazy?

Przyktad 4: Artystyczny wizerunek opowiadacza

(Na zdjeciu Juncai Liu w roli opowiadacza)

1.3 Konotacje kulturowe materialow tworczych oraz

porownanie chinskich i zachodnich elementow muzycznych

Program niniejszego koncertu sktada si¢ z dziesigciu utworéw o zréznicowanym
stylu. W zakresie doboru repertuaru obejmuje on zaréwno kompozycje oryginalne,

jak 1 opracowania oraz utwory powstate na bazie istniejagcego materiatu muzycznego,
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poddanego tworczej reinterpretacji. Tematyka muzyczna jest bardzo szeroka —
obejmuje miedzy innymi tradycyjng muzyke chinska, europejskg tworczos¢ choralna,
a takze wprowadza stosunkowo nowy nurt, jakim jest wspdiczesna muzyka gier.

Pomimo znaczacych réznic pomiedzy poszczegdlnymi utworami — zaréwno pod
wzgledem tematyki, jezyka, kontekstu powstania, jak i wykorzystanego materiatu —
wszystkie kompozycje koncentrujg si¢ wokot wspolnego motywu Siedmiu emocji i
szes¢ pragnien. Jednocze$nie autor wykorzystuje wybrane watki z klasycznej
chinskiej powiesci Wedrowka na Zachod jako lini¢ narracyjna, co pozwala na spojne
powiazanie catego programu koncertu. Dzigki temu wydarzenie zachowuje wzgledna
jednos$¢ zardwno na poziomie ekspresji emocjonalnej, jak i kierunku estetycznego.

Z perspektywy caloSciowej niniejsza suita nie stanowi zatem prostego
zestawienia dziesieciu niezaleznych utwordw, lecz artystyczng cato$¢ o wewnetrznej
spojnosci, uksztalttowang poprzez ich ponowng integracje w ramach jednego,
nadrz¢dnego tematu muzycznego.

W zakresie doboru materialu muzycznego wiele utworéw wykazuje cechy
integracji elementdow muzyki Wschodu i Zachodu. Przyktadowo, utwor Glos
wykorzystuje takie zrodla jak zachodnia tradycja muzyki trubaduréw, chinska
tradycja ,,Chaozhou dagu” (zespotow perkusyjnych) oraz elementy muzyki
buddyjskiej. Z kolei THE DUDGEON stanowi przyktad wykorzystania przez
polskiego kompozytora tematu melodii z opery Biata dziewczyna ,,Polnocny wiatr”,
opracowanego przy uzyciu europejskich technik kompozytorskich. Przyktady te
dowodza, Ze materialy muzyczne oraz techniki kompozytorskie réznych tradycji
moga by¢ organicznie laczone poprzez wspolny temat muzyczny. Jak wskazano
wczesniej, mimo réznic w zrodlach materialu oraz srodkach wyrazu, muzyka chinska
1 europejska wykazuja liczne podobienstwa na poziomie ekspresji emocjonalnej oraz
dazen artystycznych. Wprowadzenie wspolnego ,tacznika” — w tym przypadku
tematu Siedmiu emocji i szesciu pragnienn — pozwala ukierunkowac te elementy na
realizacje jednego celu artystycznego, otwierajac nowe perspektywy dla wspotczesnej
dyrygentury choéralnej oraz dziatalnosci zespotow choralnych.

Przy zachowaniu tradycyjnych elementow muzyki chéralnej autor wykorzystuje
réwniez materialy zwigzane z muzyka gier oraz szeroko rozumiang muzyka cyfrowa,
czego przykladem sa utwory Zamarznieta symfonia oraz Dzwigki wiosny w

niebianskim patacu.
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Pomimo wyraznych réznic stylistycznych 1 zZroédtowych, wszystkie utwory
tworza spojng calo$¢ oparta na wspdlnym fundamencie ekspresji emocjonalne;.
Kazda kompozycja odpowiada jednej z Kkategorii Siedmiu emocji, natomiast
wykorzystanie watkow z Wedrowka na Zachod w formie intermediow dodatkowo
wzmacnia powigzania pomiedzy poszczegdlnymi cze$ciami koncertu, nadajac mu
wyrazng struktur¢ tematyczng 1 logiczng. Ostatecznym elementem jednoczacym jest
forma wykonawcza — wszystkie utwory podlegaja spdjnej koncepcji interpretacyjnej
realizowanej przez dyrygenta choralnego, ktory w trakcie prob i wykonania ksztattuje
tempo, dynamike¢ oraz wyraz emocjonalny.

Podsumowujac, niniejsza suita nie stanowi prostego zestawienia roznorodnych
utworow, lecz przemyS$lang calo$¢ artystyczna, uksztattowana poprzez integracje
kulturowa, zestawienie odmiennych elementow muzycznych oraz $wiadome
uksztattowanie struktury formalnej. Z jednej strony utwory te ukazuja rdznice i
napiecia pomigdzy réznymi jezykami muzycznymi, z drugiej za§ — w ramach
wspolnego tematu Siedmiu emocji i szesciu pragnien — 0siagaja jednos¢ na poziomie
ekspresji. W rezultacie koncert nie jest jedynie prezentacja zestawu kompozycji, lecz
stanowi spdjne przedsigwzigcie artystyczne, w ktorym elementy narracyjne i

emocjonalne wzajemnie si¢ uzupetniaja, tworzac integralng formg artystyczna.

1.4 Charakterystyka zespolow artystycznych oraz glownych

wykonawcow programu suity wokalno-instrumentalnej

Program:

1. Liu Juncai - VOICE / GEOS / /7 (na chor mieszany z perkusja)

Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui
Bebny chinskie: Xie Yufeng

Dzwony rurowe: Mu Jingxiang

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College
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(5°26”)

2. Franciszek Rusek - THE SORROW / SMUTEK / % {7/ (na chér mieszany a cappella)
Dyrygent: Liu Juncai
Recytator: Ye Youlin

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College
(5 ?53”)

3. Music: Masyy (Lyrics: Lv Yanwei) Arrangement: Gao Tianchang Liu Juncai

- MOUNT MONI / GORA MONI / #JE1l/ (na chér mieszany z fortepianem )

Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College
(6°25”)

4. Music: Zhai Jinyan (Lyricist: Feng Ji) Arrangement: Liu Juncai - WHERE THE
LONG RIVER RETURNS / GDZIE RZEKA PLYNIE DO SWOJEGO KONCA / 7]

J74F (na chér mieszany z fortepianem i perkusja)

Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Xie Qingzhi

Bebny chinskie: Xie Yufeng

Cymbals: Mu Jingxiang

Werbel: Lu Zhiwei

Chor: Orkiestra projektowa utworzona przez Choir of the Musicians Association
of Siming District, Xiamen oraz Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee
College

(5°02”)

5. Lyrics & Music: Feng Ji / Wang Xinghe Arrangement: Gu Zijun - DO NOT

LISTEN / NIE SLUCHAJ / /%7 (na chér mieszany z fortepianem)

Wersja 1:
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Dyrygent: Liu Juncai
Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College
Wersja 2:
Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Li yixiao

Chor: Orkiestra projektowa zlozona z chinskich studentéw zagranicznych(9°16)

6. Franciszek Rusek - THE DUDGEON / OBURZENIE / 7517 / (na chor mieszany z

fortepianem)

Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College
(7°29”)

7. Music: Juno Reactor Don Davis (Lyrics: Ben Watkins) Arrangement: Gao

Tianchang - SHORE OF THE HEART / WYBRZEZE SERCA / /» /# (na chér

mieszany z fortepianem)

Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College
(3°49™)

8. Music: Chen Zhiyi Arrangement: Gao Tianchang - FROZEN SYMPHONY /

ZAMARZNIETA SYMFONIA / 2Kk # 35 49 #] (na chor mieszany z fortepianem i

orkiestra symfoniczng)

Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Yang Zhiyu
Bebny chinskie: Xie Yufeng

Glockenspiel: Mu Jingxiang Glockenspiel
Werbel: Lu Zhiwei
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Orkiestra: Youth Chamber Orchestra of the Musicians Association of Siming
District, Xiamen

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College

(6°42”)

9. Xu Jingging - CLOUD PALACE RAPID TUNE / DZWIEKI WIOSNY W
NIEBIANSKIM PALACU / = Eil# (na orkiestre smyczkowa z fortepianem)
Dyrygent: Liu Juncai
Akompaniament fortepianowy: Yang Zhiyu
Orkiestra: Youth Chamber Orchestra of the Musicians Association of Siming

District, Xiamen

(3°52”)

10. Lyrics & Music: Lin Jianxiong - FIRE DANCE UNDER THE MOON |/ TANIEC

OGNIA POD KSIEZYCEM / .2 k#  (na chor mieszany z fortepianem)

Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College
Werbel: Lu Zhiwei

(4°36”)

Glowni wykonawcy koncertu

Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui , Li yixiao , Xie Qingzhi, Yang Zhiyu
Bebny chinskie: Xie Yufeng
Glockenspiel, Dzwony rurowe, Cymbals: Mu Jingxiang

Werbel: Lu Zhiwei

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College

Chor: Choir of the Musicians Association of Siming District, Xiamen

Orkiestra: Youth Chamber Orchestra of the Musicians Association of Siming District,

Xiamen.
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Informacje o zespolach artystycznych

Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College

Pelna nazwa zespotu brzmi: Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College,
School of Music and Dance.

Chor od momentu powstania aktywnie uczestniczy w licznych wydarzeniach
scenicznych i sktada si¢ ze studentéw kierunku muzycznego Xiamen University Tan
Kah Kee College. Zespdt konsekwentnie realizuje ideg ,,wykorzystania chéru jako
nos$nika do przekazywania 1 rozwijania wybitnych tradycji kultury chinskiej”. W
ostatnich latach z powodzeniem zorganizowat szereg koncertow monograficznych
poswigconych chinskiej muzyce ludowej oraz stylom opery tradycyjnej, a takze brat
udzial w takich projektach jak Elegant Art on Campus, noworoczny koncert choralny
Melodies of the Sea oraz oryginalne symfoniczne oratorium Blood-Coloured Dawn.
W latach 2011-2016 chér zdobyt zlote nagrody w trzeciej, czwartej 1 piatej edycji
Festiwalu Sztuki Studentow Prowincji Fujian.

Jednocze$nie aktywnie uczestniczy w dziataniach na rzecz upowszechniania
muzyki wysokiej w Srodowisku akademickim 1 lokalnych spotecznosciach,

przyczyniajac si¢ do promocji i rozwoju kultury chinskie;j.

RRSARAFE NEBOHS
- TS, Bee

WUYLAN
MUSIC HALL
ERT

Przyktad 5: Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College
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Charakterystyka Choru i Orkiestry Stowarzyszenia Muzykow Okregu Siming w

Xiamen

Chor i orkiestra Stowarzyszenia Muzykow Okrggu Siming w Xiamen zostaly

zatozone w marcu 2018 roku jako profesjonalny zespot dziatajacy bezposrednio przy
tym stowarzyszeniu. Inicjatorami i1 organizatorami zespotu byli przewodniczacy
stowarzyszenia Yang Zhen oraz wiceprzewodniczacy Ye Youlin. Czlonkowie zespotu
wywodza si¢ glownie sposrod aktywnych mlodych mito$nikow muzyki
reprezentujacych rézne $rodowiska zawodowe w Xiamen, a takze absolwentow
krajowych 1 zagranicznych uczelni muzycznych, posiadajacych wysoki poziom
przygotowania muzycznego oraz wieloletnie do§wiadczenie chéralne.
Zespot kieruje si¢ ideg zachowania, innowacyjnego rozwijania oraz upowszechniania
tradycyjnej kultury muzycznej Chin. Podejmuje préby poszukiwania nowych modeli
wykonawstwa choralnego, zglebia istote chinskiej tradycji muzycznej, a jednoczes$nie
integruje ja z nowoczesnymi, migdzynarodowymi koncepcjami choéralnymi, dgzac do
wyznaczania nowych kierunkow rozwoju choralistyki we wspolczesnej epoce.
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Przyktad 6: Choru Stowarzyszenia Muzykoéw Okrggu Siming w Xiamen
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Przyktad 7: Orkiestry Stowarzyszenia Muzykow Okrggu Siming w Xiamen

Glowni wykonawcy koncertu

Akompaniament fortepianowy:

Yang Zhiyu ( # & T ) uzyskal stopien doktora w zakresie dyrygentury

choralnej w Akademii Muzycznej w Plowdiwie (Butgaria), tytul magistra fortepianu
w Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku oraz tytul licencjata
fortepianu w Akademia Muzyczna im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie.
Obecnie pelni funkcje kierownika Pracowni Instrumentalnej w Katedrze
Wykonawstwa Xiamen Nanyang Vocational College, jest czlonkiem zarzadu
Stowarzyszenia Muzykéw Okregu Siming oraz czlonkiem zarzadu Chinskiego

Sojuszu Choéréw Miast Nadmorskich 1 Zachodnich.

Przyklad 8: Yang Zhiyu (#&5°)
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Lin Huihui (#AZ5E) jest wykladowczynig fortepianu w School of Music and

Dance, Xiamen University Tan Kah Kee College, cztonkinia Stowarzyszenia
Muzykoéw Prowincji Fujian oraz stalg cztonkinig zarzadu Xiamen Vocal Art Research
Association. Ukonczyta studia magisterskie w zakresie fortepianu w China
Conservatory of Music.

— w lipcu 2024 roku byta jurorka w Xiamen International Youth Music Festival oraz
BOY A Piano Art Festival (etap Xiamen);

— w sierpniu 2024 roku =zasiadala w jury miedzynarodowego konkursu
pianistycznego ,,Yincai Award” (etap Longyan);

— w listopadzie 2025 roku petnita funkcje kierownika artystycznego (akompaniatora)
podczas recitalu wokalnego Zeng Si, realizowanego w ramach specjalnego funduszu

rozwoju kultury 1 sztuki miasta Xiamen.

Przyktad 9: Lin Huihui (}fZ5 %)

Xie Qingzhi C #f 5 # )  jest sopranem lirycznym oraz studentkg studiow

licencjackich w Xiamen University Tan Kah Kee College. Ksztalci si¢ pod
kierunkiem prof. nadzw. Zhou Xuanchao. W trakcie studiow wielokrotnie

otrzymywata stypendia oraz wyro6znienie ,,Trojwzorowego Studenta”. Zdobyta I
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nagrode w kategorii mlodziezowej (styl narodowy) w drugim konkursie ,,Nanyi
Meishaonian” w regionie Fujian. Wielokrotnie pelnita funkcje kierownika
artystycznego podczas koncertow oraz wspOtpracowata jako opiekun artystyczny z

Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College.

Przyktad 10: Xie Qingzhi (HE#

Li Yixiao, pochodzi z Chengdu w prowincji Syczuan. Nauke gry na fortepianie
rozpoczeta w dziecinstwie. W 2019 roku zostata przyjeta do Akademii Muzycznej w
Gdansku, gdzie ksztalcita si¢ pod kierunkiem pianisty Bogdana Czapiewskiego. W
2023 roku, uzyskujac bardzo dobre wyniki, zostata przyjeta na studia magisterskie na
kierunku fortepian w tej samej uczelni. W trakcie studidow wielokrotnie brata udziat w
koncertach oraz wydarzeniach artystycznych i wymianach muzycznych.

Jest laureatkg licznych krajowych 1 miedzynarodowych konkursoéw
pianistycznych, w tym: I nagrody w VI Konkursie Pianistycznym ,,Xuehui Cup” dla
mlodziezy (2020), ztotego medalu w Migedzynarodowym Konkursie Muzycznym im.
Saint-Saénsa (2025) oraz II nagrody w Migdzynarodowym Konkursie Muzycznym w
Wiedniu w kategorii fortepianu (2026).
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Przyktad 11: Li Yixiao (Z=43#)

Perkusisci

Werbel:

Lu Zhiwei ( /7 7 ff ) jest czlonkiem Xiamen Percussion Association oraz

Stowarzyszenia Muzykow Okregu Siming w Xiamen, gdzie peini rowniez funkcje
dyrygenta chéru (uczestniczac w probach zespotu emerytowanych nauczycieli
Uniwersytetu Xiamen). Obecnie zajmuje stanowisko zastepcy przewodniczacego
Komisji Mtodziezowej Xiamen Folk Artists Association. Réwnocze$nie dziata jako
perkusista 1 dyrygent w zespole Shengdong Art Ensemble, a takze wystgpowat jako
perkusista podczas koncertu charytatywnego ,,Na skrzydtach piesni” w Minnan Grand
Theatre.

W latach 2020-2024 wielokrotnie brat udzial w najwazniejszych wydarzeniach

muzycznych w Xiamen, zdobywajac bogate do$§wiadczenie sceniczne. W swojej
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dzialalnosci artystycznej angazuje si¢ zaréwno jako perkusista i dyrygent zespolu
Shengdong Art Ensemble, jak 1 jako dyrygent choru Stowarzyszenia Muzykow
Okregu Siming, wspierajac proby muzyczne zespolu emerytowanych nauczycieli

Uniwersytetu Xiamen oraz przyczyniajac si¢ do rozwoju zycia artystycznego.

Przyktad 12: Lu zhiwei (/7 %)

Glockenspiel, Dzwony rurowe, Cymbals:

Mu Jingxiang ( 4% % #1) , lat 22. Laureat srebrnej nagrody na Festiwalu
Muzycznym w Bayreuth (Niemcy) w 2016 roku oraz zlotej nagrody na Festiwalu
Muzycznym w Hamburgu w 2017 roku. W 2021 roku zdobyt srebrny medal w
kategorii marimby podczas 5. Migdzynarodowego Festiwalu Sztuki Perkusyjnej PAS
China. W 2022 roku uzyskat druga nagrod¢ w konkursie IPEA Percussion Elite
Competition w kategoriach: marimba, werbel oraz chinskie instrumenty perkusyjne

tradycyjne.
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Bebny chinskie :

Xie Yufeng Ciff5204) | lat 21, jest studentem studiéow licencjackich w Xiamen

University Tan Kah Kee College. Posiada solidne podstawy muzyczne oraz bogate
doswiadczenie w grze na instrumentach perkusyjnych. Od dtuzszego czasu aktywnie
uczestniczy w réznorodnych wystepach scenicznych i projektach artystycznych,
wykazujac si¢ wysoka muzykalnoscig oraz stabilnym poziomem technicznym

zardbwno w grze zespotowej, jak 1 solowe;j.

Narrator (gawedziarz) :

Pang Chao ( JE i ) , lat 20, student studiéw licencjackich na kierunku

mechatronika  (inzynieria mechaniczno-elektroniczna) w  Kolegium Jiageng
Uniwersytetu Xiamen, na Wydziale Inzynierii Mechanicznej 1 Automatyki.
Wielokrotnie bral udzial w nagraniach programow telewizyjnych jako gos$¢ — lektor,
posiada bogate doswiadczenie w zakresie prowadzenia wydarzen oraz pracy

lektorskie;j.

Przyktad 13: Pang Chao (JEi#)
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THE SORROE (Narracja)

Ye Youlin (" & ¥k) Adiunkt. Doktor dyrygentury, Akademia Muzyczna im.

Stanistawa Moniuszki w Gdansku. Nauczyciel dyrygentury w Instytucie Muzyki i
Tanca Uniwersytetu Xiamen Tan Kah Kee College, dyrektor Centrum Badan nad
Edukacja Estetyczng. Wiceprzewodniczacy Uniwersyteckiej Sekcji  Choralnej
Chinskiego Zwiazku Chorow Miast Nadmorskich i Zachodnich. Promotor studiow
magisterskich z dyrygentury choéralnej na Uniwersytecie Narodowos$ci Guizhou.
Wiceprzewodniczacy Sekcji Choéralnej Stowarzyszenia Muzykow Miasta Xiamen.
Wiceprzewodniczacy Stowarzyszenia Muzykéw Dzielnicy Siming w Xiamen.

Gloéwne nagrody artystyczne 1 osiggnigcia naukowe:

W 2021 roku dyrygowal chéorem Wydzialu Muzyki i Tanca Uniwersytetu
Narodowosci Guizhou, zdobywajac zlota nagrode na XVII Migdzynarodowym
Festiwalu Choralnym ,,Mundus Cantat” w Sopot.

W 2022 roku prowadzony przez niego kurs ,Dyrygentura choéralna” zostal
uznany za prowincjonalny kurs pierwszej klasy (tzw. ,,zloty kurs”) w szkolnictwie
wyzszym prowincji Guizhou.

Autor licznych artykutow naukowych opublikowanych w krajowych i
mi¢dzynarodowych czasopismach naukowych; kierownik i uczestnik wielu projektow

badawczych na poziomie prowincjonalnym i miejskim.

Przyktad 14: dr. Ye youlin (A H#k)
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1.5 Szczegolowe omowienie poszczegolnych czesci suity

wokalno-instrumentalnej

Niniejszy rozdzial wraz z podrozdziatami stanowi szczegdétowe omowienie
kazdego z utwordw, obejmujace doglebng analize¢ poszczegdlnych kompozycji oraz
sugestie dotyczace projektowania gestow dyrygenckich.

Koncert, ktorego osig przewodnig jest motyw ,,emocji”, opiera swojg strukture
narracyjna na koncepcyjnych ramach Siedmiu emocji i szesciu pragnien
wywodzacych si¢ z tradycyjnej kultury chinskiej. Rownoczesnie, czerpiac z
klasycznej powiesci Wedrowka na Zachod, jednej z czterech wielkich dziet literatury
chinskiej, jako materialu do interludidow, taczy on muzyke i literature w organiczng
cato$¢, tworzac artystyczng prezentacj¢ nasycong dramatycznym napigciem.

Na program koncertu sklada si¢ dziesie¢ utworéow (dziewie¢ glownych
kompozycji oraz jeden bis). Catos¢ przebiega bez przerw i bez udzialu prowadzacego.
Przed kazdym utworem wprowadzona zostaje narracja w stylu ,,opowiadacza”, ktory
poprzez recytacj¢ wiersza otwierajacego oraz fragmentow fabuly zwigzanych
z Wedrowka na Zachod wprowadza shuchaczy w nastrdj kreowany przez kolejna
czg$¢ muzyczng.

Na poziomie struktury muzycznej, uktad utwordéw podporzadkowany jest
wewnetrznej logice przejscia od nieuporzadkowania ku porzadkowi. W
poczatkowych kompozycjach szeroko wykorzystywane jest swobodne metrum,
zwlaszcza w drugim utworze, THE SORROW, gdzie dominuje rubato, nadajac
muzyce plynnos$¢ przypominajaca proz¢. W miar¢ postepu koncertu poczucie metrum
stopniowo si¢ krystalizuje. Punktem kulminacyjnym i najbardziej reprezentatywnym
wyrazem ,porzadku” staje sie utwor dziewiaty, DZWIEKI WIOSNY W
NIEBIANSKIM PAEACU, z jego wyrazistym rytmem i regularnymi akcentami. Taka
koncepcja nie tylko unaocznia wlasng trajektori¢ zmian jezyka muzycznego, ale takze
metaforycznie oddaje ewolucje estetyczng emocji — od chaosu ku jasnosci, od
skrytosci ku ekspres;ji.

W niniejszym rozdziale przyjeto jednolitg strukturg obejmujaca:

1. Omoéwienie kontekstu powstania utworu,

2. Przedstawienie zespotdéw artystycznych oraz gtownych wykonawcow,
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3. Analiza formy, struktury tonalnej oraz szczeg6téw muzycznych,

4. Uzupeiajacy opis

1.5.1 Liu Juncai - VOICE / GEOS / 75 (na choér mieszany z perkusja)

1.5.1.1 Omoéwienie kontekstu powstania utworu

GLOS to moja autorska kompozycja, w ktorej podejmuje probe zglebienia
obrazu ,,glos” w literaturze i przeksztalcenia go w konkretny, muzyczny wyraz. Utwor
sktada si¢ z trzech czesci, ktore przedstawiaja kolejno: ,,odglosy natury i przestrzeni”,
,wojenny zgielk bebnow bojowych” oraz ,,s§wiecki dzwigk taczacy $piewy mnichdéw z
recytacjami opery pekinskiej”. Jako uwertura calego koncertu, GEOS nie tylko nadaje
ton catemu wydarzeniu, ale takze staje si¢ swego rodzaju kluczem otwierajacym
podréz stuchacza.

Materiat melodyczny pierwszej czgsci zatytulowanej ,,0dglosy natury i
przestrzeni” (takty 1-15) pochodzi z pierwszego utworu cyklu Nowe 12 pies$ni °
Anonymous ¢ L'autrier quant je chevauchoys. Ta §redniowieczna piesn trubadurdw, o
melodyjnym, lagodnym i spokojnym charakterze, nasycona naturalnymi barwami,
idealnie wspolgra z atmosferg ,,zwiewnosci”, ktorg ta czgs¢ stara si¢ oddac.

Druga cze¢$¢ utworu, zatytulowang ,,0dglosy wojennego zgietku” (takty 16-50),
zainspirowaly dzwigki chaozhouriskiego zespolu perkusyjnego® z Guangdong w
Chinach. Ta odmiana muzyki ma dtuga histori¢ — wywodzi si¢ z ludowej muzyki
deto-perkusyjnej z centralnych rownin Chin, a w epoce dynastii Tang i Song dotarta
do regionu Chaoshan. W czasach dynastii Ming 1 Qing wzbogacita si¢ o wplywy
muzyki opery Chaozhou, co doprowadzito do wykrystalizowania jej niepowtarzalnego
stylu wykonawczego. W 2006 roku chaozhounski zespot perkusyjny zostat wpisany na

pierwsza list¢ krajowego niematerialnego dziedzictwa kulturowego Chin.

8 Tencent (2022). Technika wykonawcza chaozhouriskiego zespotu perkusyjnego. [Online]. Protokot
dostepu:
https://mp.weixin.qq.com/s? _ biz=MzU2MzQ3MjM4NQ=—=&mid=2247688636&idx=4&sn=2733ac
680df04c9c6b765b7fd969ecOc&chksm=fc5410d2cb2399¢c4£20c24482470be6e39d651d8dedd00ce62
¢00dcdd1b0f4ft790178a5b677&scene=27&poc_token=HBYO0mmjK26yNiJoisWRNWvIH4NyiSE
P5PxSpmpk [dostep: 01.02.2026].
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Przyktad 15: Liu Juncai - GLOS (takty 21-27)

Tradycyjny chaozhounski zespot perkusyjny opiera si¢ na trzech istotnych
elementach: perkusji, orkiestrze instrumentéw degtych i smyczkowych (takich jak
chinskie instrumenty ludowe, np. suona, erhu) oraz partii wokalnych (np. okrzyki
wykonawcow). Centralnym punktem zespolu jest partia wielkiego bebna, ktora
wyznacza rytm 1 struktur¢ utworu. Jak wida¢ w zapisie nutowym, to wlasnie partia
bgbna dominuje — poprzez zmiany w grze (takie jak dynamika, rytm, uderzenia
otwarte 1 thumione) kontroluje przebieg utworu, podczas gdy pozostate instrumenty
perkusyjne pelnig gtéwnie funkcje akompaniamentu i wsparcia.’Styl wykonawczy
chaozhounskiego zespolu perkusyjnego dzieli si¢ na szkole wojskowg (wiipai) — o
heroicznym rozmachu, oraz szkote cywilng (wénpai) — o subtelnym wdzigku.''W tej
czesci utworu siggnatem po elementy wokalne i perkusyjne, czerpigc z typowego
stylu szkoly wojskowej (wupai). Dzigki gestym, stabilnym uderzeniom bebnow i
okrzykom wykonawcow udato si¢ odda¢ potezny rozmach, jakby maszerujacej armii
— tworzac tym samym wyrazisty kontrast ze spokojna, naturalng atmosfera
poprzedniej czesci.

Cze$¢ trzecia (od taktu 50 do konca) taczy w sobie Spiewy mnichow z

° Digital Museum of Chinese Intangible Cultural Heritage (b.d.). Muzyka Chaozhou — Chirniskie
Niematerialne Dziedzictwo Kulturowe. [Online]. Protokét dostgpu:
https://www.ihchina.cn/art/detail/id/12554.html [dostep: 01.02.2026].

10 Starozytna chifiska muzyka — chaozhounski zespot perkusyjny”, Dziennik Chaozhou, 13 lutego
2023. [Online]. Dostep:

https://baike.baidu.com/reference/720666/533aYdO6¢cr3 zZ3kATPWOmvn2MybMZ4j tuWBVbNzzql
POXOpW5rkToExrtkS -d3WhjEpYxqY9hbleenFRgasL NFL6kqQLUjmnb9TDPL 1u3k-N8yn9Ra-
84eBA [05.04.2026].
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recytacjami opery pekinskiej, dobitnie podkreslajac temat GLOS. Ta czg$¢ stanowi
réwniez zapowiedz fabuly koncertu — wiersz recytowany przez lektora pochodzi z
poematu otwierajacego jeden z rozdziatow Wedrowki na Zachdd, co nawigzuje do
mojej koncepcji taczenia watkow z tej powiesci i wzmacnia dramaturgie muzyki.
Material melodyczny w finale cze$ci zaczerpnigty jest z intonacji recytatywow
chinskich sutr buddyjskich, a wybrzmiewanie dzwondw rurowych jest jednoczesnie
imitacja dzwigku dzwondéw w $wiatyni buddyjskiej i symbolicznym otwarciem
koncertu.

Wymienione elementy tacze w jedna spojna catos¢ pod tytutem GLOS, starajac
si¢ poprzez dialog historii 1 geografii ukaza¢ wielowymiarowos$¢ ,,glos”. Utwor
stanowi nie tylko muzyczne przetozenie obrazow literackich, ale takze eksploracje

przecigcia si¢ dzwigkow tradycji i nowoczesno$ci, Wschodu i Zachodu.

1.5.1.2 Przedstawienie zespolow artystycznych oraz gléwnych wykonawcow

1. Liu Juncai - VOICE / GEOS / / (na chor mieszany z perkusjg)

Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui
Bebny chinskie: Xie Yufeng

Dzwony rurowe: Mu Jingxiang

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College

1.5.1.3 Analiza formy, struktury tonalnej oraz szczeg6léw muzycznych

W odniesieniu do utworu Glos, w porownaniu z konwencjonalng analiza
muzyczng, kompozycja ta jawi si¢ jako szczegolnie specyficzna, poniewaz trudno jest
ja analizowaé przy uzyciu tradycyjnych kategorii, takich jak struktura formalna czy
system tonalno-modalny. Jako tworca tego utworu, w procesie kompozycyjnym
kierowatem si¢ ideg ,,opowiedzenia historii za pomoca jezyka muzyki”, tworzac
narracj¢ dzwickowa odpowiadajaca koncepcji Szesciu pragnien w ramach Siedmiu
emocji i szesciu pragnien. Samo pojecie Szesciu pragnien zostalo szczegoétowo
omoOéwione we weczesniejsze] czgsci pracy, dlatego w tym miejscu nie bedzie

ponownie rozwijane.
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W odniesieniu do Zrddel inspiracji oraz doboru materialu muzycznego autor
przeprowadzit szeroko zakrojone studia literatury i materiatow zZroédtowych, ktore
stanowity podstawe¢ procesu tworczego. W trakcie tych badan dostrzezono roéwniez
pewna prawidlowos¢ w rozwoju wspotczesnej chinskiej muzyki choéralnej — sztuka
choralna wyraznie zmierza w kierunku ,,r6znorodno$ci” i ,.integracji”. Tendencja ta
obejmuje miedzy innymi wielowymiarowg integracj¢ systemow tonalnych i form
muzycznych, taczenie réznorodnych materiatow muzycznych oraz zréznicowanie i
synteze form wykonawczych.!'Pod wplywem nowych tendencji we wspolczesnej
muzyce choéralnej autor dokonat wyboru czterech rodzajéw materialu muzycznego o
charakterze symbolicznym, integrujac je w ramach trzech kategorii: ,,dZwigkow
natury”, ,,dzwigkdéw walki 1 pola bitwy” oraz ,,dzwiekéw S$wiata doczesnego”. W
rezultacie powstal utwor GLOS.

Utwor ten powstal w sposob naturalny jako rezultat powyzszych zatozen.

Podsumowujac, niniejsza kompozycja stanowi atonalny utwor muzyczny,
skonstruowany przez autora na podstawie tematu koncertu Siedmiu emocji i szesciu
pragnien, z wykorzystaniem czterech rodzajow materialu muzycznego o charakterze
symbolicznym.

Cze$¢ pierwsza (takty 1-15) — ,,dZwigki natury”: material melodyczny tej czgsci,
okreslanej jako ,naturalne, eteryczne brzmienie” (takty 1-15), zaczerpnigty zostal z
cyklu Nowe 12 utworow — Trubadurzy, z pierwszego utworu Anonymous * L'autrier
quant je chevauchoys. Wybor tego materiatu oraz jego opracowanie wynika z jego
silnej zgodno$ci z artystycznym obrazem ,,dzwieckéw natury”. Dodatkowo,
zastosowanie przez pozostale glosy onomatopeicznych imitacji ,,szumu wiatru”
wzmacnia wyrazisto$¢ tego obrazu dzwigkowego.

Cze$¢ druga (takty 16-50) — ,,dzwieki walki 1 pola bitwy”: autor wykorzystuje
jako materiat muzyczny tej cze$ci brzmienie instrumentéw perkusyjnych oraz
atonalne okrzyki typu vocal shout. Jak wspomniano wczesniej, wspotczesna sztuka
choralna rozwija si¢ w kierunku ,,r6znorodnosci” 1 ,integracji”, co znajduje
odzwierciedlenie réwniez w doborze zréznicowanych materiatow muzycznych.

Autor uznaje, ze ,,wyrazisty rytm” stanowi szczegOlnie efektywny srodek

wyrazu dla oddania intensywnych, dynamicznych emocji muzycznych. Dotyczy to

' J. Han, Badania nad rozwojem chiniskiej sztuki choralnej (1 E & 18 Z AR K JEHF 7T), Beijing 2025, s.
15.

34



zwlaszcza tradycyjnej chinskiej muzyki perkusyjnej oraz piesni pracy fizycznej'?,
ktore reprezentujg niezwykle czysta forme¢ muzyki ,,opartej na rytmie” i atonalnosci.

W zapisie nutowym wyrazny rytm partii perkusyjnych nadaje tej czgsci utworu
energi¢ i kierunek przebiegu muzycznego, natomiast okrzyki glosow Tenor i Bass,
przypominajace marszowe zawotania zotnierzy, wspoitworza warstwe brzmieniowaq.
Oba te elementy wzajemnie si¢ uzupeiniaja, tworzac spojng fakture muzyczng drugiej
czesci — ,,dzwiekow walki 1 pola bitwy™.

Cze$¢ trzecia (od taktu 51 do konca) — ,,dzwigki recytacji mnichdw oraz
deklamacji opery pekinskiej”: material muzyczny tej czesSci opiera si¢ na dwoch
symbolicznych sferach brzmieniowych — ,.religijnej” oraz ,,Swieckiej”.

Konkretnie rzecz ujmujac, element ,brzmienia religijnego” realizowany jest
poprzez choéralne partie o $cisle ustabilizowanym pulsie rytmicznym, imitujace
recytacje mnichow buddyjskich. Z kolei element ,,$§wiecki” oparty jest na deklamacji
w stylu chinskiej opery pekinskiej, wykorzystujacej wersy wprowadzajace
zaczerpniete z Wedrowki na Zachod. Polaczenie tych dwoch warstw dzwiekowych
tworzy trzecig czgs¢ utworu.

W taktach 4950 oraz 57-58 autor zastosowal element dzwonow rurowych . Ich
funkcja jest dwojaka: po pierwsze, petnig role cezury pomiedzy odcinkami
muzycznymi, umozliwiajac szybkie przejscie atmosfery z pola bitwy do przestrzeni
$wiatynnej; po drugie, imituja brzmienie wielkiego buddyjskiego dzwonu
$wiatynnego , wzmacniajac ogdlny klimat muzyczny tej cze$ci. Material muzyczny
taktow 59-62 zostal natomiast opracowany na podstawie intonacji recytacji mnichow
buddyjskich.

Logika kompozycyjna oraz funkcja niniejszego utworu sg Scisle zwigzane z
tematyka catego koncertu, dlatego moze on by¢ traktowany jako swoista uwertura
wydarzenia oraz muzyczne wprowadzenie do problematyki Siedmiu emocji i szesciu
pragnien. Dwa ostatnie takty, oparte na brzmieniu dzwonéw rurowych, petnig funkcje
swoistej kadencji koncowej — stanowig nie tylko zakonczenie utworu, lecz takze

symboliczny sygnat rozpoczecia koncertu.

12.Q. Zhou, O problemie klasyfikacji gatunkow ludowych piesni Hanow, ,,Czasopismo
Konserwatorium Centralnego w Pekinie” 1993, nr 3, s. 59-63.
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1.5.1.4 Uzupelniajacy opis

1.W odniesieniu do prob: autor uwaza, ze kluczowe znaczenie ma wyrazne
réznicowanie barwy dzwigku. Szczegoélnie istotny jest kontrast brzmieniowy
pomigdzy trzema gldwnymi czgsciami utworu. Na przyklad w drugiej czegsci (takty
16-50), ze wzgledu na brak S$cistych ograniczen wysoko$ci dzwieku, ,,0krzyki”
wykonywane przez poszczegolnych chorzystow rdéznig si¢ migdzy soba pod
wzgledem barwy. W zwigzku z tym konieczne jest wczesniejsze wypracowanie i
jasne okreslenie oczekiwanego efektu brzmieniowego.

2.W odniesieniu do wykonania scenicznego: w tej kompozycji fragment
recytowany mial pierwotnie by¢ wykonany przez zaproszonego aktora. Zgodnie z
pierwotng koncepcja wykonawca miat wystapi¢ w kostiumie opery pekinskiej, w
masce, prezentujac charakterystyczne ,,ruchy sceniczne” (shengdan) tej tradycji.
Jednak z powodu probleméw zdrowotnych aktor nie mégt wzig¢ udziatu w koncercie,
a pozostali wykonawcy nie posiadali umiejetnosci recytacji w stylu opery pekinskie;.
W tej sytuacji autor byt zmuszony samodzielnie wykonac¢ te czesc.

3. Tekst deklamowany: ,,Chaos jeszcze nie byl rozdzielony, niebo i ziemia
pograzone byly w beztadzie, bezkresne i nieuchwytne — nikt nie mogt ich dostrzec.
Od chwili, gdy Pangu roztupal pierwotny chaos, odtad wyraznie oddzielilty si¢ czyste
i metne.Niebo i ziemia podtrzymuja wszystkie istoty, ktore z czcig zwracaja si¢ ku
najwyzszej dobroci, a powstanie wszelkich rzeczy jest przejawem dobra.

Jesli cheesz pozna¢ zastugi kosmicznego porzadku i przemian, powinienes siegnaé do

Wedrowki na Zachod.”

1.5.2 Franciszek Rusek - THE SORROW / SMUTEK / X% (na mieszany

chor a cappella)

1.5.2.1 Oméwienie kontekstu powstania utworu

THE SORROW to utwor muzyczny polskiego kompozytora Franciszek Rusek,
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ktorego tekst opiera sie na Ksiedze Hioba.'’Caly utwor koncentruje si¢ wokot
fundamentalnego tematu ,,zycia i $mierci”, przybierajac epicka, petng powagi i glebi
forme, ktora stanowi filozoficzny namyst nad istota bytu. Kompozytor wielokrotnie
siega po zabieg Tempo rubato , nadajac strukturze muzycznej prozatorski charakter
narracji. Srodek ten nie tylko uwalnia utwér od rygoru regularnego taktu, ale takze
wprowadza wymiar medytacyjny i introspekcyjny.

W warstwie fakturalnej chor nie petni tradycyjnej funkcji no$nika gtownej linii
melodycznej, lecz pojawia si¢ raczej w formie tla, ,kolorystycznego
akompaniamentu” o charakterze nastrojowym, ktory podkresla recytacje solisty. W
taktach 14-34 glosy ludzkie snuja si¢ wokot monologu w postaci amorficznych,
ptynnych figur dzwigkowych, niczym patnicy niosacy nikle $wiatlo, kroczacy
samotnie w ciemnosci — tworzy to przestrzen akustyczng o niezwyktej sile wyrazu.

Mimo ze utwor nosi tytut THE SORROW, niesiony przez niego tadunek
emocjonalny nie ogranicza si¢ wylacznie do kategorii zalu czy bolu wsrod Siedmiu
emocji . Jego glebsze znaczenie sktania si¢ raczej ku idealistycznej, kontemplacyjne;j
refleksji filozoficznej. Z tego wzgledu — pod wzgledem afektywnej przynaleznosci —
bardziej zasadne jest umiejscowienie go w kregu Szesciu Zadz. Zrédlem tego jest
bowiem uporczywe stawianie pytania o ,,zycie i $mier¢”, co wynosi utwor ponad
powierzchowne emocje, wprowadzajac go w przestrzen uniwersalnego,

humanistycznego namystu.

1.5.2.2 Przedstawienie zespolow artystycznych oraz gléwnych wykonawcow

2. Franciszek Rusek - THE SORROW / SMUTEK / & 1% (na chér mieszany a cappella)

Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui

Recytator: Ye Youlin

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College

13 Baidu Baike (b.d.). Ksiega Hioba. [Online]. Protokét dostepu: https://baike.baidu.com/item/Z1{H i,
/10482765 [dostgp: 05.02.2026].
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1.5.2.3 Analiza formy, struktury tonalnej oraz szczegéléw muzycznych

Z perspektywy struktury catosciowej utwor ten nie opiera si¢ na tradycyjnych
ramach formy muzycznej, lecz zbliza si¢ raczej do koncepcji ,,muzycznej narracji”’, w
ktoérej centralng rolg odgrywaja tre$¢ tekstowa oraz rozwoj emocjonalny. Kompozytor,
poprzez ciaggle zmiany czasu, faktury oraz barwy dzwigku, ksztaltuje przebieg
muzyczny, ktory w odbiorze stuchowym ukazuje trajektori¢ rozwoju od ,,modlitwy —
przez chaos — ku statyczno$ci”, budujac tym samym spojna, wewnetrznie logiczng
strukture catosci.

Poczatkowa czg¢s¢ utworu (takty 1-13) opiera si¢ na materiale muzycznym
»Alleluja” 1 wykonywana jest w tempie Grave non troppo. Pod wzgledem dynamiki
caly fragment utrzymany jest w bardzo cichym zakresie (pp—mp). W tej czeSci nacisk
potozony jest przede wszystkim na wspotdziatanie tekstu i harmonii. W trakcie jej
przebiegu glos Bass pozostaje wzglednie statyczny, natomiast glosy Soprano, Alto i
Tenor charakteryzuja si¢ plynnym ruchem melodycznym, co tworzy atmosferg
zblizong do rytuatu religijnego i wprowadza stuchacza w ci¢zki, podniosly nastro;.

W czesci drugiej (takty 14-33) nastgpuje wyrazna zmiana sposobu ksztattowania
materialu muzycznego. Kompozytor wprowadza oznaczenia recitativo oraz a piacere,
ktére determinuja sposéb wykonania tej czesci. Jednoczes$nie zastosowanie okreslenia
wyrazowego agitato nadaje muzyce wyrazne poczucie niestabilnosci i napigcia. W
warstwie brzmieniowej dochodzi do przejscia od jednolitej struktury dzwickowej do
rozproszonego, momentami wrecz chaotycznego ukladu brzmien. Muzyka
przedstawia nastgpujaca scen¢: bohater, trzymajac w dtoniach ostatnie zrodto Swiatta
— lampe oliwng — poszukuje drogi w nieprzeniknionej ciemnosci, jednocze$nie
lamentujac nad krétkotrwatoscia i cierpieniem ludzkiego zycia.

W tej czgséci zmianie ulega rowniez funkcja warstwy melodycznej. W niektorych
fragmentach przestaje ona petni¢ tradycyjng funkcje $piewna, a zaczyna
funkcjonowa¢ jako element tla dzwickowego, wspditworzac atmosfere wraz z
recytacja tekstu:

Mortals, born of woman, are of few days and full of trouble. They spring up like
flowers and wither away, like fleeting shadows, they do not endure.....

Dzigki temu zabiegowi muzyka uzyskuje efekt rozproszenia w zakresie barwy

dzwieku i rytmu, co wzmacnia wewngtrzne napigcie ekspresji emocjonalne;.
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A piacere, tempo recitativo, agitato
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Przyktad 16: Franciszek Rusek - THE SORROW (takty 14-19)

Takty 34-36 stanowig odcinek przejsciowy. Cho¢ obecnos¢ oznaczen a piacere
oraz tempo rubato wskazuje, ze fragment ten nadal nie jest Scisle okre§lony pod
wzgledem rytmu, to jednak w poréwnaniu z poprzednig, chaotyczng i
nieuporzadkowana warstwa dzwickowa, melodia staje si¢ znacznie bardziej spdjna i
klarowna pod wzgledem ciagtosci oraz muzykalnosci.

W dalszej czg$ci utworu (takty 37—65) muzyka stopniowo powraca do wzglednie
stabilnego stanu. Harmonia, metrorytmika oraz linie melodyczne ulegaja wyraznemu
uporzadkowaniu, a faktura ponownie zmierza ku jedno$ci. Tekst przechodzi w ,,At
least there is hope for a tree”, a muzyka nabiera kréotkotrwatego charakteru ,,nadziei”.
Autor uznaje, ze odcinek przejsciowy oraz ta czg$¢ moga by¢ traktowane jako jedna
cato§¢ — jest to proces przechodzenia od chaosu ku uporzadkowanej strukturze
muzycznej.

Jednakze stan tej wzglednej stabilizacji nie utrzymuje si¢ dlugo. Wraz ze zmiang
tekstu na ,,But man dies...”, nast¢puje nagly zwrot emocjonalny. Cho¢ metrorytmika
nie powraca catkowicie do wczesniejszego stanu nieregularnosci, to w przebiegu
harmonii oraz kierunku melodii pojawia si¢ wyrazna tendencja opadajaca i
przyttumiona, co prowadzi do ostabienia, a nawet zanegowania wcze$niej
zarysowanego elementu ,,nadziei”.

W koncowej czgsci utworu (od taktu 73 do konca) muzyka stopniowo powraca
do poczatkowego materialu melodyczno-harmonicznego, ponownie wprowadzajac
religijne teksty, takie jak ,,Alleluja” oraz ,,Amen”. Dynamika ulega stopniowemu
wyciszeniu, a calo$¢ ekspresji muzycznej ponownie osigga stan wzglednej stabilnos$ci.
Zabieg ten tworzy na poziomie strukturalnym efekt swoistego ,,powrotu”, jednak w
odréznieniu od poczatku, brzmienie staje si¢ bardziej wyciszone, a ekspresja —

bardziej wygasajaca.
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Z perspektywy cato$ciowe] forma utworu nie opiera si¢ na tradycyjnym rozwoju
tematycznym, lecz realizowana jest poprzez proces przechodzenia miedzy
rozproszeniem a integracja materialu melodycznego oraz zmiang funkcji glosu
ludzkiego. Muzyka w kolejnych etapach nieustannie zmienia swoj charakter — od
jednorodnej harmonii, przez fragmentaryzacj¢ melodii, az po ponowna integracje
brzmienia. W odbiorze stuchowym tworzy to trajektori¢ rozwoju od ,,porzadku” ku
,utracie kontroli”, a nast¢pnie powr6t do ,,stanu statycznego™.

Czy zatem caly utwor jest rzeczywiscie tak przyttaczajacy 1 pozbawiony nadziei?
Niekoniecznie. W takcie 80, cho¢ calo$¢ stanowi da capo pierwszej czesci, bohater
nadal intonuje ,,Alleluja”. Oznacza to, Ze mimo uwigzienia W cierpieniu, wcigz
zachowuje pragnienie oraz wiar¢ w $wiatlo 1 boskie zbawienie.

Na koniec nalezy wyjasni¢, dlaczego utwor ten zostal przyporzadkowany do
czesci ,,zycie 1 $mier¢” w ramach kategorii Szesciu pragnien w suicie Siedmiu emocji
i szesciu pragnien. Tto historyczne Wedrowki na Zachod odnosi si¢ do Chin sprzed
ponad tysiaca lat, do schylkowego okresu dynastii Sui. W tamtym czasie, w wyniku
upadku wiadzy centralnej i nieustannych walk migdzy warlordami, nagla $mier¢ byta
zjawiskiem powszechnym, a w skrajnych przypadkach dochodzilo nawet do aktéw
kanibalizmu.

W warunkach permanentnej niepewnos$ci egzystencjalnej rozumienie ,,zycia” i
,smierci” przestaje mie¢ charakter abstrakcyjny, a staje si¢ bezposrednim,
nieustannym do$wiadczeniem. Ludzie nie rozumieja, dlaczego mimo cigzkiej pracy
pozostaja bez srodkow do zycia, tracg nadziej¢ wobec rzeczywistosci, co prowadzi do
ambiwalentnej postawy wobec sacrum — jednoczesnej zaleznosci od boskiej opieki 1
kwestionowania jej sensu. Z jednej strony oczekuja oni blogostawienstwa, z drugiej —
stawiajg pytania o zrodlo cierpienia (w chinskim kontek$cie mitologicznym samo
narodzenie si¢ jako czlowiek uznawane jest za forme szczgscia).

Stan ten wykazuje uderzajace podobiefistwo do sytuacji przedstawionej w
Ksiedze Hioba. Hiob, doswiadczajac niezawinionego cierpienia, podejmuje
nieustanne rozwazania nad warto$cig zycia oraz sprawiedliwosciag Boga. Istotg tych
rozwazan nie jest lek przed $miercig jako taka, lecz filozoficzne pytanie: ,,dlaczego
zyjemy 1 dlaczego umieramy?” W ten sposob zaréwno zbiorowe do$wiadczenie
historyczne, jak i indywidualna narracja religijna prowadza do tego samego

fundamentalnego problemu — sensu zycia i Smierci w obliczu skrajnego cierpienia.
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1.5.2.4 Uzupelniajacy opis

W partyturze pierwotnej cze$¢ ,tekstu recytowanego” zostata przez kompozytora
zaplanowana jako wykonanie w formie solo przez poszczeg6lne glosy. Jednak stopien
trudnosci tekstu okazal si¢ zbyt wysoki dla czlonkow choru Jiayin Choir of Xiamen
University Tan Kah Kee College, co uniemozliwialo jego ptynne wykonanie.

Jako dyrygent autor nie mogt nadmiernie ingerowa¢ w sam proces wykonawczy,
dlatego w wersji koncertowej utrwalonej na nagraniu calo$¢ tekstu zostata odczytana

przez jedng osobg — dr. Ye Youlin, petnigca rolg jedynego narratora.

1.5.3 Music: Masyy (Lyrics: Lv Yanwei) Arrangement: Gao Tianchang Liu

Juncai - MOUNT MONI / GORA MONI / & JE 1l/ (na chér mieszany z

fortepianem)
1.5.3.1 Omoéwienie kontekstu powstania utworu

GORA MONI to autorski utwér w stylu mongolskim zespotu Erguna z Mongolii
Wewngtrznej, oficjalnie wydany w 2009 roku. Stowa napisat Yanwei Lii, kompozycje
i aranzacje wykonat Masyy. Utwoér ukazal si¢ na albumie Dzikie gesi.’* Gora Moni
(dzi§ Gora Wula) lezy na pograniczu miast Baotou i Bayan Nur w Regionie
Autonomicznym Mongolii Wewnetrznej 1 jest uwazana przez lokalng ludno$¢ za gore
swietg. Utwor, ktorego podmiotem lirycznym jest wlasnie Gora Moni, utrzymany jest
w mongolskiej skali pentatonicznej i ma budowe typowa dla dwuczesciowej formy
piesniowej. Jezyk muzyki — rozlegly, surowy i peten przestworu — plastycznie oddaje
majestatyczny obraz stepu.

Wersja prezentowana podczas koncertu jest opracowaniem na choér, ktorego
dokonatem wspoélnie z chinskim kompozytorem Gao Tianchang. W pordéwnaniu z
wersjami  dostgpnymi dotad w internecie, zachowujac ducha oryginatu,

wprowadzili$my kilka innowacji. Dotycza one gldwnie dwoch aspektow:

4 CCTV (2015). Mount Moni w wykonaniu Amuguleng, program ,, Piesni znad Zottej Rzeki”. [Online].
Protokot dostepu: https://b23.tv/4k3W1US [dostep: 05.02.2026].
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Po pierwsze, miedzy pierwsza a drugg czescig utworu (takty 38-42) dodalismy
nowy, przejSciowy fragment melodyczny. Oryginal zbudowany jest w catoSci z
dhugich, rozlewnych fraz. Inspirujac si¢ krzykiem dzikich gesi, zastosowaliSmy tu
naprzemienng artykulacje staccato i legato, co nadato muzyce wickszej lekkosci i
elegancji. Wstawienie tego lacznika stanowi tez naturalne przygotowanie do zmiany
tonacji w drugiej potowie utworu, dzigki czemu narracja emocjonalna staje si¢
bardziej spdjna.

Po drugie, dokonali$my stopniowania napi¢cia emocjonalnego w partii refrenu.

W oryginalnej wersji oraz w popularnych opracowaniach choralnych trzy zwrotki
refrenu ,, 5% JE LLIEG AW, S8 WA EHIRER”  (Goéro Moni, rozlegta, nieskoriczona,

niczym Swigty poemat) majg niemal identyczny rytm i ksztalt melodyczny, réznigc si¢
jedynie dynamika, co utrudnialo oddanie narastajagcego tadunku uczué. Dlatego w

zakonczeniu (takty 73) dokonaliémy nowej interpunkcji frazy refrenowej: pierwotny

tekst ,,Goro Moni, rozlegla, nieskoficzona” zostat rozbity na sylaby: ,, 52 JE 111! &-A-

»

z-ti 7 (Gé-ro Mo-ni! Roz-leg-ta, nie-skon-czo-na), a poprzez rozciggnigcie rytm i
wzmocnienie dynamiki uzyskaliSmy w finale utworu kulminacj¢ emocjonalng. Cato$¢
narracji zyskuje dzigki temu bardziej naturalny przebieg, a wyraz artystyczny —
wigkszg sile oddziatywania.

Dzigki powyzszym zabiegom pragniemy — zachowujgc autentyzm muzyki
mongolskiej — nada¢ jej bogatsze warstwy i otworzy¢ na mozliwo$ci wyrazowe

wspotczesne] sztuki choralnej. Chcemy, by stepowa nostalgia i humanistyczny

wydzwiek, jakie niesie ze sobg GORA MONI, zablysly na scenie nowym blaskiem.

1.5.3.2 Przedstawienie zespolow artystycznych oraz gléwnych wykonawcow

3. Music: Masyy (Lyrics: Lv Yanwei) Arrangement: Gao Tianchang . Liu Juncai

- MOUNT MONI / GORA MONI/ #JZ1l; (na chér mieszany z fortepianem )

Dyrygent: Liu Juncai
Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College
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1.5.3.3 Analiza formy, struktury tonalnej oraz szczegéléw muzycznych

Z przeprowadzonej przez autora analizy wynika, ze system tonalno-modalny

niniejszego utworu oparty jest na strukturze 4 pentatoniczny tryb /= zbudowanej na

wysokosci dzwigku ,,F”. W tym miejscu autor pragnie wyjasnié, dlaczego nie uzywa
bezposrednio okreslenia pigciostopniowa skala modalna w tonacji F.

W  chinskiej teorii muzyki tradycyjnej stosowany jest system notacji
numerycznej (jianpu), w ktorym cyfry reprezentuja nazwy dzwigkow. System ten
opiera si¢ na zasadzie movable-do (ruchomego ,,do”) i wykorzystuje dodatkowe
oznaczenia, takie jak znaki chromatyczne, linie wartosci rytmicznych oraz oznaczenia
oktawowe, w celu stworzenia kompletnego systemu zapisu wysokosci dzwicku i
rytmu.

Zgodnie z zasadg zachowania rygoru naukowego autor postuguje si¢ oficjalnym
nazewnictwem stosowanym w chinskim systemie muzyki tradycyjnej. Ponizej
przedstawiono schemat nazewnictwa ,nazw dzwickow” oraz ich ,funkcji” w

niniejszym utworze.

Chinska notacja 4 5 6 1 2
liczbowo-
solmizacyjna
Chinska notacja =1 i £ 1 b5
Nuty F G A C D

Struktura formalna utworu przyjmuje postaé ,,rozszerzonej repryzowej formy
trzyczesciowej”, ktorg mozna przedstawié nastepujaco:

Wstep (1-12) — A (12-20) — A’ (21-29) — B (29-37) — odcinek przejsciowy (38—
54) — A" (54-63) — coda (63—koniec)

W dalszej czesci, w oparciu o analiz¢ formy, systemu tonalno-modalnego oraz
struktury muzycznej, autor dokonuje szczegdélowego uporzadkowania przebiegu
utworu, jednocze$nie omawiajac ekspresj¢ muzyczng poszczegdlnych czesci oraz

proponujac okreslone rozwigzania interpretacyjne w wybranych fragmentach. Dla
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przejrzystosci analizy, przy odwotaniach do dzwigkow lub akordéw stosowane bedzie
oznaczenie laczace ,,nazwe dzwieku” z jego ,,funkcjg”, np. F /5.

Na poczatku, z perspektywy systemu tonalno-modalnego oraz struktury stopni
dzwigkowych, juz cze$¢ wstgpna w sposodb do§¢ wyrazny prezentuje podstawowe

cechy modalne utworu. Jako przyktad mozna wskaza¢ wejscie choru w takcie 5, gdzie
przebieg stopni melodycznych mozna ujaé jako D #—F H—A fH—D F. W
konteks$cie chinskich systemow modalnych jest to typowy model, w ktorym centrum

budowane jest woko6t dzwieku /£, jednak ostateczne rozwigzanie nie nastepuje na tym
stopniu, lecz powraca do #/, co tworzy otwartg strukture frazy.
W rezultacie, choé dzwick /= (F) pemi funkcje centrum, nie dochodzi do

stabilnego zakonczenia na tym stopniu, lecz do powrotu na %/, co nadaje frazie

charakter otwarty. W odrdznieniu od zachodniego systemu tonalnego, w ktorym
czesto wystepuje pottonowe rozwigzanie prowadzace od dzwieku prowadzacego do
toniki, tutaj mamy do czynienia raczej z powrotem modalnym niz z funkcjonalnym
rozwigzaniem harmonicznym.

Z punktu widzenia ekspresji muzycznej autor uznaje, ze cze$¢ wstgpna ma
kluczowe znaczenie dla calego utworu. To wlasnie sposéb jej realizacji w duzej
mierze determinuje trafno$¢ oddania emocji i nastroju kompozycji. Najwazniejszym
elementem tej czgSci jest relacja oraz plynnos¢ przejscia pomiedzy akompaniamentem
fortepianowym a partig chéralng.

Partia fortepianowa solo (takty 1-4) buduje tlo utworu przede wszystkim
poprzez zastosowanie akordow oraz utrzymujacych si¢ figuracji akordowych. Faktura
muzyczna tej czeSci wykazuje wyrazng plynno$¢ oraz ukierunkowanie przebiegu
muzycznego.

Na podstawie wywiadu przeprowadzonego przez autora z kompozytorem Gao
Tianchang ustalono, ze zamierzeniem wstepu fortepianowego bylo mozliwie
najprostsze 1 najbardziej bezposrednie nawigzanie do stylu wykonawczego
tradycyjnego instrumentu morin khuur (mongolska ,,skrzypce konskie”!%). Konkretnie

chodzi o technike ,boguni” stosowang w tradycyjnej praktyce wykonawczej

15°S. Saijilahu, Przeglgd badar nad technikq wytwarzania morin chuur w kraju, ,,Czasopismo
Uniwersytetu Narodowosci Wewnetrznej Mongolii (nauki spoteczne)” 2017, t. 43, nr 6, s. 22-26.
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instrumentu morin khuur's. Cho¢ intencja ta odnosi si¢ przede wszystkim do warstwy
kompozytorskiej, to z perspektywy efektu stuchowego fragment ten rzeczywiscie
ksztaltuje brzmienie odpowiadajace ,stepowej atmosferze muzycznej”. Poprzez
stopniowe narastanie dynamiki muzycznej nast¢puje rowniez naturalne wprowadzenie
partii choralne;.

Od taktu 5 czg$¢ choralna przejmuje materiat melodyczny, stanowiac
jednoczesnie kontynuacje wstepu fortepianowego oraz wprowadzenie glownej
melodii. Nalezy zwrdci¢ szczegdlng uwage na zachowanie rownowagi pomigdzy
artykulacja a kontrolg oddechu. Przyktadowo, w taktach 9—11 rozpigtos¢ melodyczna
jest stosunkowo duza, co moze prowadzi¢ do zbyt fragmentarycznego i gwattownego
wykonania tych trzech taktow przez chorzystow. W zwiazku z tym wykonawcy
powinni starannie kontrolowa¢ dynamike oraz dbaé o legato, aby zachowac cigglos¢
miedzy dzwigkami i zapewni¢ plynny rozwoj muzyki.

Podsumowujac, czgs$¢ wstepna nie tylko okresla system tonalno-modalny utworu,
lecz rowniez — poprzez zastosowanie relatywnie otwartego zakonczenia — wyznacza
przestrzen i kierunek dla dalszego rozwoju materialu muzycznego.

Autor analizuje takty 12-37 (odcinki A, A’ oraz B) jako jedna calo$¢. Fragment

ten zachowuje spdjnos¢ w zakresie systemu tonalno-modalnego, opierajac si¢ na

strukturze F 5 7 /4 1 7(. Pod wzgledem faktury muzycznej jego konstrukcja

koncentruje si¢ wokoét jednej gléwnej linii melodycznej, ktéra jest kontynuowana
poprzez naprzemienne przejmowanie materialu przez rézne glosy (Soprano, Alto,
Tenor, Bass), co tworzy efekt ciagltego rozwoju melodii.

W warstwie dynamiki, przebiegu melodii oraz ekspresji emocjonalnej fragment
ten stanowi bezposrednig kontynuacj¢ zatozen wypracowanych w czgsci wstepne;.
Szczegdlnie istotne jest odpowiednie uksztattowanie emisji glosu — melodia powinna
by¢ prowadzona w mozliwie jednolitej barwie dzwicku, co pozwala uzyskac efekt
,ptynnosci” 1 ,,rozmycia”. Nalezy unika¢ nadmiernie wyraznej artykulacji tekstu,
ktéra mogtaby prowadzi¢ do fragmentaryzacji linii melodycznej i zakldocenia jej
cigglo$ci oraz zamierzonej, subtelnej atmosfery.

W zakresie dynamiki wykonawczej fragment ten powinien by¢ utrzymany w
przedziale od mp do mf, bez wyraznych kontrastow dynamicznych, co sprzyja

zachowaniu cigglto$ci narracji muzycznej. Na szczegdlng uwage zashuguje oznaczenie

16 B. Bulinbayar, Technika gry na morin chuur, wyd. popr., Hohhot 2010, s. 117-121.
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fna koncu taktu 29 — jego funkcja nie polega na prostym zwigkszeniu gto$nosci, lecz
raczej na poszerzeniu przestrzeni brzmieniowej 1 nadaniu muzyce bardziej
,rozleglego” charakteru, zgodnie z ogdlnym kontekstem ekspresyjnym.

Takty 31-33 stanowig wewngtrzny punkt kontrastowy: w takcie 31 osiagniety
zostaje krotkotrwaty kulminacyjny poziom dynamiki (f), po czym w takcie 32
nastgpuje gwaltowny spadek do p, tworzac wyrazny kontrast typu ,,silne—stabe”.
Zabieg ten nie tylko wzbogaca warstwe brzmieniowa, lecz takze pelni funkcje
strukturalnego akcentu, wzmacniajagc zrdznicowanie 1 plynnos¢ przebiegu
muzycznego.

W  uyjeciu catosciowym fragment ten charakteryzuje si¢ wewngtrzng
powsciagliwos$ciag oraz ciggtym, lirycznym przebiegiem. Kontrola dynamiki pozostaje
stosunkowo oszczgdna, co tworzy wyrazny kontrast wobec dalszych czesci utworu,
cechujacych si¢ wiekszym napieciem dramatycznym, a tym samym buduje
przejrzysta strukture formalng catej kompozyc;ji.

Gloéwna trudnoscig interpretacyjng utworu jest wlasciwe oddanie jego ,,nastroju”
(klimatu muzycznego). Na podstawie szczegdélowej analizy innych wykonan
choralnych utworu Gora Moni oraz wlasnych prob wokalnych autor stwierdza, ze
kluczowe znaczenie ma odpowiednie uksztalttowanie sposobu $piewu oraz precyzyjna

kontrola dynamiki, co stanowi najskuteczniejszg metode interpretacji tego utworu.

46



=
"
il
=
i
&
il
=
o
g

Bl
b1
i
=
[ird
&8
-.1-1
-5

il
s
L
[ i
11
I
mr
otk = |

%

e
=
b

Hi * M iF W

Przyktad 17: Music: Masyy (Lyrics: Lv Yanwei) Arrangement: Gao Tianchang Liu

Juncai - GORA MONI (takty 29-34)

Odcinek przejsciowy (takty 38-54) wykorzystuje nowy materiat muzyczny i
stanowi innowacyjng prob¢ kompozytorska autora, oparta na inspiracji $piewem
dzikich gesi.

Po pierwsze, poprzez zestawienie dwoch odmiennych sposobow artykulacji —

staccato w glosie Soprano oraz legato w glosie Tenor — uzyskano wyrazny kontrast

47



pomiedzy efektem ,,skokowos$ci” a ,,ptynnosci”, co znaczaco wzbogaca ekspresje
muzyczng.

Po drugie, zastosowane rozwigzania sprawiaja, ze proces modulacji w dalszej
czesci utworu przebiega w sposob bardziej naturalny i ptynny. W konsekwencji
rozw0j napigcia emocjonalnego zyskuje wicksza logike oraz wyrazniejsza strukture,

eliminujac efekt naglego i nienaturalnego przetamania przebiegu muzycznego.
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Przyktad 18: Music: Masyy (Lyrics: Lv Yanwei) Arrangement. Gao Tianchang Liu
Juncai - GORA MONI (takty 29-34)

Odcinek A" (takty 54-63) wprowadza modulacje, a nowy system tonalno-

modalny opiera sie na strukturze 5 pentatoniczny tryb = czyli G 5 7 & i (.

Zmiana trybu sprawia, ze ta sama melodia uzyskuje odmienny charakter stylistyczny.
O ile odcinek A cechowat si¢ powsciagliwa 1 plynna liryka, o tyle niniejszy fragment
prezentuje styl bardziej stanowczy i otwarty.

Jako przyktad mozna wskaza¢ takty 54, gdzie w glosach Tenor i Bass pojawia
sie fraza ,, UK i, 7 B 3% 4% 7. Juz na poczatku tego odcinka nalezy poprzez

odpowiednig artykulacj¢, barwe dzwieku oraz dynamike wyraznie zaznaczy¢ kontrast
wobec poprzedniej czgsci. Dzigki zmianie modalnos$ci oraz rozszerzeniu przestrzeni
brzmieniowej muzyka — przy zachowaniu ogdélnej spdjnosci — zyskuje nowy wymiar
ekspresyjny, unikajac monotonii wynikajacej z powtarzalno$ci materiatu muzycznego.

W tej cze$ci nalezy zwrdci¢é uwage na dwa istotne aspekty. Po pierwsze,
wyrazna artykulacja tekstu moze prowadzi¢ do niezamierzonego spowolnienia rytmu.

Wynika to z faktu, Ze bardziej pows$ciaggliwy charakter ekspresji sktania wykonawcow
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do skupienia si¢ na melodii, natomiast wyrazna artykulacja kieruje uwage ku tekstowi.
W zwigzku z tym wykonawcy powinni zachowa¢ réwnowage i kontrolowaé tempo.
Po drugie, rowniez dyrygent powinien by¢ $Swiadomy tego zagrozenia i — poprzez
uwazne stuchanie — odpowiednio kontrolowaé przebieg rytmu dyrygenckiego, aby
zapobiec efektowi ,,rozciggania” muzyki.

Takty 63-65 nawigzuja pod wzgledem dynamiki do fragmentu 31-33,
wykorzystujac kontrast typu ,,silne—stabe”. Jednak w kontekscie ogodlnego rozwoju
emocjonalnego utworu kontrast ten powinien by¢ bardziej wyrazny, aby wzmocnic¢
wyzszy poziom strukturalny kompozycji oraz podkreslic proces stopniowego
narastania napigcia muzycznego.

Czes¢ koncowa (Coda, takty 63—88) zawiera szczegdlnie istotny fragment (takty
71-75), ktory stanowi jedno z kluczowych miejsc innowacyjnych w opracowaniu

autora. Na bazie wczesniejszych zmian w zakresie ekspresji i stylu wykonawczego
autor dokonat w takcie 73 reinterpretacji tekstu ,, %% JE LI %5 A\ = ¥, wprowadzajac
nowy podziat frazy. Poniewaz w tym miejscu muzyka osigga kulminacyjny punkt

emocjonalny, samo zwigkszenie dynamiki nie byloby wystarczajace, a ponadto

mogtoby utrudni¢ wykonanie choralne. Dlatego, inspirujac si¢ rytmika i podzialem

wersOw wspodlczesnej poezji, autor przeksztalcit fraze w forme: ,, 2 JE Ll ! &

N— = i 7 ( Gé-ro Mo-ni! Roz-leg-ta, nie-skon-czo-na, konsekwentnie

integrujac ten zabieg z przebiegiem muzycznym, co pozwolito na bardziej logiczne

rozwinigcie napigcia oraz zwigkszenie sity wyrazu.

W ujeciu wykonawczym, w takcie 72 stowa ,, % J& (I ” wykonywane sg z

AN—

dynamikq ff i poddane swobodnemu wydluzeniu. Nastepnie fraza ,, /5

Z~ — ¥ ” realizowana jest w artykulacji staccato, o brzmieniu zdecydowanym i

napigtym. Od drugiej potowy taktu 73 dynamika gwattownie opada do pp, a muzyka
przechodzi w plynna, linearng melodi¢, tworzac kontrast wobec wczesniejszego
charakteru ,,silne—przerywane” poprzez ,,stabe—ciagle” brzmienie. Kontrast ten nie
tylko wzbogaca warstwe dynamiczng, lecz takze pelni funkcje strukturalna,
wprowadzajac przejScie od ekspresji zewngtrznej do bardziej wewnetrznego,

skupionego wyrazu.
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W ostatnich taktach cody, poprzez utrzymanie niskiego poziomu dynamiki oraz
stopniowe spowolnienie tempa, muzyka stopniowo oddala si¢ w przestrzeni
brzmieniowej, prowadzac do zakonczenia utworu przy zachowaniu spdjnej atmosfery

muzycznej.

1.5.3.4. Uzupelniajacy opis

1. Utwor ten stanowi czg$¢ suity Siedmiu emocji i szeSciu pragnien
reprezentujaca kategori¢ ,,pragnienia”. Ze wzgledu na sakralny charakter gory Moni,
wielu wiernych pochodzenia mongolskiego udaje si¢ na pielgrzymki do tego miejsca.
Ludzie, poprzez oddawanie czci §wigtej goérze, wyrazaja pragnienie uzyskania
btogostawienstwa w zyciu codziennym. Na tej podstawie autor tgczy utwor Gora
Moni z idea pragnienia.

2. Utwor ten zostal skomponowany wspdlnie przez autora oraz chinskiego
kompozytora Gao Tianchang. Wktad autora polegat na opracowaniu melodii partii
choralnej oraz dopasowaniu tekstu do linii melodycznej, natomiast glownym
wktadem Gao Tianchanga byto stworzenie akompaniamentu fortepianowego oraz
pomoc w opracowaniu i udoskonaleniu harmonii partii choralnej, co nadato calosci

bardziej wyrazisty 1 zywy charakter.

Tekst utworu
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4.W odniesieniu do wymowy nalezy zaznaczy¢, ze w jezyku chinskim znaki ,,

#] > oraz ,, #1 > wymawiane sa jako ,dy”. Jednak w praktyce wykonawczej, w

kontek$cie $piewu, wymowa ta moze ulega¢ elastycznym modyfikacjom. W celu
zachowania rymu tekstowego oraz lepszego dopasowania do melodii, znaki te bywaja
realizowane jako ,,di”.

W niniejszym utworze przyjeto wiasnie takg zasade — w catym tekscie

wykonywane sg jako ,,di”.

1.5.4 Music: Zhai Jinyan ( Lyricist: Feng Ji) Arrangement: Liu Juncai

- WHERE THE LONG RIVER RETURNS / GDZIE RZEKA PLYNIE DO

SWOJEGO KONCA / K J7 /74 (na chér mieszany z fortepianem i

perkusja)

1.5.4.1 Oméwienie kontekstu powstania utworu

Materiat muzyczny tego utworu pochodzi z pie$ni promocyjnej do gry Black
Myth: Wukong zatytutowanej Rebirth Mantra , ktorej kompozycje, aranzacj¢ i
opracowanie zawdzigczamy Jinyanowi Zhai. Dokonalem harmonicznej adaptacji tej
piesni, opracowujac ja na chor 1 nadajac jej tytut GDZIE RZEKA PLYNIE DO
SWOJEGO KONCA . Fraza ,RZEKA” symbolizuje nieprzerwany nurt zycia,
natomiast ,,DO SWOJEGO KONCA” przywoluje idee nieskonczonego kregu
odrodzen.

Temat utworu zaczerpnigty jest z tekstu Sutry o Niepojetej Mocy Buddy
Amitabhy z wczesnej dynastii Tang w Chinach. (powstal w 440 roku, ostateczny
ksztalt uzyskal za dynastii Tang). Wedtug legendy cesarz Taizong z dynastii Tang,
obawiajac si¢ zemsty dusz tych, ktorzy zgineli z jego powodu, postanowit
wykorzysta¢ te sutre, by uwolni€ je od cierpienia i zapewni¢ im spokojne odrodzenie.
Tlo tego materialu muzycznego silnie wigze si¢ zatem z emocja strachu — jest on
posrednig przyczyng wyprawy po pisma w Wedrowce na Zachod. Pod wzgledem

kompozytorskim utwor obfituje w dysonansowe interwaty i1 akordy, ktore wraz z
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perkusja malujg obraz przerazajacych, groznych duchéw — wyrazajac w muzycznej
formie temat ,,strachu”.

Jako przejaw nowatorstwa, Jinyan Zhai przedstawit w muzycznej formie
starozytng chinska kulture §piewow buddyjskich. Ja, opierajac si¢ na tym, dokonalem
dalszej innowacji, prezentujac t¢ muzyke w postaci opracowania choéralnego. W
czesci pierwszej (takty 1-43) poshuzylem sie gesta, powtarzalng strukturg rytmiczna,
by odda¢ szept setek mnichdw odmawiajacych sutry. Siggam tu po liczne dysonanse
interwatowe 1 akordowe, ktore wraz z perkusja przywotuja obraz dzikich, ztowrogich
duchéw — wyrazajac w ten sposob temat strachu. W czesci drugiej (od takty 44 do
konca) rozbudowana, petna faktura harmoniczna i wyrazista, kontrastowa perkusja
tworzg rozlegla, epicka atmosfere. Utwor konczy si¢ w kulminacyjnym momencie.

Oprocz partii choralnej, materiat perkusyjny zaczerpniety jest z tradycyjnej
chinskiej sztuki gry na bebnach Luogu jing, a konkretnie z fenxi Weifeng Luogu'’. Ta
sztuka gry na bebnach wedlug legendy wywodzi si¢ z dynastii Tang 1 stynie ze
swojego majestatu. Jej rozlegla sceneria i pot¢zny rozmach oddaja bohaterstwo walki
na polu bitwy. Cecha ta jest szczegdlnie widoczna w drugiej czgsci utworu (od takty
44 do konca), gdzie nie tylko podkresla charakterystyke chinskiej sztuki gry na

bebnach, ale takze nadaje nowe zycie tradycyjnej chinskiej muzyce perkusyjne;.

1.5.4.2 Przedstawienie zespolow artystycznych oraz gléwnych wykonawcow

4. Music: Zhai Jinyan (Lyricist: Feng Ji)  Arrangement: Liu Juncai

- WHERE THE LONG RIVER RETURNS / GDZIE RZEKA PLYNIE DO SWOJEGO

KONCA / K74 (na chor mieszany z fortepianem i perkusja)

Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Xie Qingzhi
Bebny chinskie: Xie Yufeng

Cymbals: Mu Jingxiang

Werbel: Lu Zhiwei

Chor: Orkiestra projektowa utworzona przez Choir of the Musicians Association of

17 Baidu Baike (b.d.). Fenxi weifeng luogu (3 Vi X4 5%). [Online]. Protokot dostepu:
https://baike.baidu.com/item/%E6%B1%BE%E8%AS5%BF%ES%A8%81%E9%A3%8E%E9%94%A3
%E9%BC%93/12649872 [dostep: 07.02.2026].
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Siming District, Xiamen oraz Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee

College

1.5.4.3 Analiza formy, struktury tonalnej oraz szczegélow muzycznych

Najbardziej wyrazistag cecha tego utworu jest jego integracyjny charakter,
polegajacy na laczeniu réznorodnych materiatbw muzycznych. Poprzez
wykorzystanie odmiennych elementéw choéralnych oraz partii instrumentow
perkusyjnych tworzone s3 wielowarstwowe poziomy brzmieniowe, ktére buduja
przestrzen dzwigkowa o wyraznej gradacji — od niskich do wysokich rejestrow.

Utwor stanowi opracowanie popularnego tematu Wangshengzhou z gry Black
Myth: Wukong, dlatego w dalszej analizie autor bedzie czgSciowo odwotywatl si¢ do
interpretacji oryginalnej wersji w celu wyjasnienia sposobu wykonania niniejszej
kompozycji. Charakterystyczng cechg stylu kompozytorskiego autora jest
wykorzystanie zréznicowanej barwy dzwieku oraz wyrazistego rytmu jako $rodkow
budowania kontrastu pomi¢dzy poszczeg6lnymi odcinkami utworu. W zwigzku z tym
w analizie szczegdlny nacisk zostanie potozony wtasnie na barwe dzwigku oraz rytm.

Cze$¢ wstepna (takty 1-6) stanowi imitacje brzmienia instrumentu xun'S. Xun
jest starozytnym chinskim aerofonem o zamknigtej konstrukcji, najczesciej
wykonywanym z wypalanej gliny, o ksztalcie zblizonym do owalu lub gruszki. Jego
barwa dzwigku jest surowa, glgboka i archaiczna, niosgca silny potencjat narracyjny
oraz poczucie przestrzeni. Historia tego instrumentu si¢ga okoto 7000 lat wstecz, do
okresu neolitu, co czyni go jednym z najstarszych instrumentéw w Chinach.

W muzyce gry Black Myth: Wukong xun wykorzystywany jest czesto do
budowania atmosfery pustki i bezkresu, co wspolgra z tematyka Wedrowki na Zachod
oraz jej powaznym, refleksyjnym charakterem. Autor przyjmuje zatozenie, ze muzyka
jest ,,obrazem, ktéry mozna ustysze¢”, co znajduje odzwierciedlenie rowniez w
niniejszym opracowaniu. W pierwszej czg¢Sci utworu, inspirujac si¢ surowa i
archaiczng barwg dzwieku instrumentu xun, autor kreuje obraz spustoszonej wioski w
czasach chaosu, owianej jesiennym wiatrem, wprowadzajac stuchacza w atmosfere

melancholii i opuszczenia.

18 Zhongguo yinyue cidian (1[E & 5K 1A i), red. T. Miao, L. Ji i in., Beijing 1985, s. 451.
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Przyktad 19 : Instrument xun

Cze$¢ druga (takty 7-28) rozpoczyna si¢ w takcie 7 wyrazng zmiang stylu
muzycznego. Kontrast pomiedzy obiema czg¢sciami jest szczegOlnie widoczny w
zakresie materialu muzycznego, barwy dzwieku oraz rytmu. Autor wykorzystuje w
tym fragmencie zwarte i geste figury rytmiczne, aby odda¢ charakter przedstawianej
sceny — cichej, zbiorowej recytacji Wangsheng Zhou przez niezliczong liczbe
mnichow.

W rzeczywistosci sposob recytacji tekstow buddyjskich nie jest jednolity. W
odniesieniu do klasyfikacji form muzycznych buddyjskich $piewdéw w tradycji

chinskiej (fanbai), w s$rodowisku naukowym przyjeto podzial na cztery gltowne

kategorie: ,, %, ,,f& >, ,, 7L oraz ,, 3. W praktyce wykonawczej wyrdznia si¢
nastgpujace typy:

o ¥ (np. Lu Xiang Zan) — o charakterze spokojnym i §piewnym,

o & (np. Kai Jing Ji) — o stosunkowo regularnym rytmie,

HE 99

e JL” (np. Wangsheng Zhou) — wykonywane najczesciej w szybkim,
gestym tempie recytacyjnym,
o .37 (np. Shi Shi Yuan Qi Wen) — o swobodnym rytmie, zblizonym

do stylu sanban w operze tradycyjne;j.

19°Q. Di, Styl i cechy muzyczne tekstow fanbei w chiriskim buddyzmie Han (VP [E A& {3 2078 WLIE 7] )
YA 5 SRR, |, Beifang Yinyue” 2018, t. 38, nr 8, s. 79-80.

55



Materiat muzyczny tej czgsci opiera si¢ na szybkim 1 ggstym sposobie

HE 99

wykonania, nalezgcym do kategorii ,, i ¢ ”. Jego rytm zblizony jest do stylu liushui

ban, charakteryzujacego si¢ obecnoscig pulsu przy jednoczesnym braku wyraznych

akcentow metrycznych, a takze duza gestoscig i szybkoscia przebiegu.

g2 %2
TH JAEHT AL 7T TS AATRY

namo  amitabhaya tathdgataya tadyatha amrtod—bhave

AYY Hg AT AT @87 A4T Q&7

amrta  siddham bhave  amrta vi-krante amrta = vi-kranta

THA Y A §F AT #&
gér.r‘wi'ni Qagana ,.kmi kare svz}hé

I3 iR ]

Przyktad 20: Inskrypcja Wangsheng Zhou

Po pierwsze, kontrola czestotliwosci oddechu. Przed rozpoczeciem prob
konieczne jest przeprowadzenie doktadnej komunikacji z chorem oraz wcze$niejsze
przygotowanie ukierunkowanych ¢wiczen technicznych, aby zapewni¢ precyzyjna
koordynacje pomiedzy oddechem a rytmem.

Po drugie, wybor sposobu emisji glosu. Ze wzgledu na stosunkowo niski zakres
ambitusu w partyturze, chorzy$ci powinni w wigkszym stopniu wykorzystywac
wsparcie oddechowe oparte na pracy przepony, co pozwala uzyskaé bardziej stabilng
barwe dzwigku oraz lepsza kontrole nad brzmieniem.

Po trzecie, sposob realizacji artykulacji tekstu. W celu zachowania cigglto$ci
muzycznej wskazane jest czesciowe ,rozmycie” wymowy. Tekst tej czesci ma
charakter zblizony raczej do humming lub murmur, co ma na celu imitacj¢ zbiorowej
recytacji mnichéw dokonujacych rytuatu uwalniania dusz zmartych. Celowe
ograniczenie wyrazistosci artykulacyjnej stanowi §wiadomy $rodek muzyczny, ktory
wspiera budowanie odpowiedniej atmosfery ,recytacji”. Autor dazy do ukazania
poprzez réznorodne materialy muzyczne obrazu $wiata pograzonego w chaosie,
petnego demonow i zjawisk nadprzyrodzonych. Zbyt wyrazna artykulacja moglaby
zaburzy¢ zamierzony efekt i sprowadzi¢ te warstwe brzmieniowa jedynie do roli

akompaniamentu, uniemozliwiajgc osiggniecie zamierzonego rezultatu artystycznego.
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Jedynie poprzez organiczne polaczenie sposobu oddychania, artykulacji oraz
emisji glosu mozliwe jest osiggnigcie wlasciwego efektu muzycznego tej czesci.

Ponadto, w zakresie barwy dzwicku oraz harmonii, autor wykorzystuje liczne
dysonansowe interwaly oraz akordy. Przyktadowo, w takcie 10, w pierwszej jednostce
metrycznej partii choralnej, zastosowano rozszerzony akord o funkcji dominantowe;j z
zawieszeniem (suspension). W takcie 18, w glosie Soprano, pojawia si¢ roztozony
akord typu Gsus4. Celem tych rozwiazan jest stworzenie silnego kontrastu pomig¢dzy
warstwami brzmieniowymi — efekt ten mozna poréwna¢ do naprzemiennego
ukazywania si¢ obrazéw mnichoéw recytujacych modlitwy oraz demonicznych postaci,
co odpowiada szybkim zmianom scenicznych wizji. Zabieg ten jest rowniez zgodny z
wybrang inspiracja narracyjng, odnoszaca si¢ do historii powrotu cesarza Tang
Taizonga z za§wiatow.

Ze wzgledu na duza rozpietos¢ interwalow oraz ich dysonansowy charakter,
fragment ten jest trudny wykonawczo. W zwiazku z tym nalezy poswieci¢ wigcej
czasu na proby poszczegoélnych glosow oraz skoncentrowac si¢ na systematycznym

doskonaleniu tych wymagajacych elementow.
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Przyktad 21: Music: Zhai Jinyan (Lyricist: Feng Ji) Arrangement: Liu Juncai
GDZIE RZEKA PLYNIE DO SWOJEGO KONCA (takty 10-11)

W zakresie faktury muzycznej, w taktach 20-24 autor zastosowal technike
imitative entry (wejScia imitacyjnego), charakterystyczng dla pisarstwa choralnego. W
takcie 20 ta sama melodia pojawia si¢ w roznych glosach (Soprano, Alto, Tenor, Bass)

Z przesuni¢gciem czasowym, co prowadzi do powstania faktury polifonicznej oraz

57



wzmacnia wrazenie warstwowosci 1 kierunkowego rozwoju muzyki; w taktach 25-29
napiecie wykonawcze zostaje dodatkowo spotegowane poprzez stopniowe naktadanie
si¢ poszczegdlnych gloséw. Zabieg ten prowadzi do intensyfikacji ekspresji oraz
stopniowego narastania napigcia, az do osiggni¢cia kulminacji, w ktorej efekt
,chaosu” 1 ,nieuporzadkowania” muzycznego zostaje doprowadzony do punktu
szczytowego.

W takcie 31, wraz z wejSciem materialu tematycznego, wczesniej chaotyczna 1
nieuporzagdkowana melodia nagle ulega wyciszeniu, a cato$¢ przechodzi w stan
bardziej uporzadkowanego rytmu. Czg$¢ tematyczna rozpoczynajaca si¢ od taktu 31 —

na przyktadzie taktow 31-32 — opiera si¢ na materiale muzycznym bg¢dacym

melodyczng interpretacja fonetycznego zapisu klasycznej buddyjskiej formuty ,, # J¢

BA[ 5/} B f#5”(Namo Amituofo).

W ujeciu catosciowym fragment tematyczny (takty 31-42) tworzy wyrazny
kontrast wzgledem poprzedniego odcinka (takty 7-29) zardwno pod wzglgdem rytmu,
jak 1 zastosowanego materialu muzycznego. O ile wczeSniejsza czg$¢
charakteryzowata si¢ ,,chaosem” 1 nieuporzagdkowaniem, to od taktu 31 muzyka
przyjmuje forme uporzadkowang i stabilng.

W wymiarze obrazowym mozna to interpretowaé jako scene, w ktorej
demoniczne sily szerza chaos w zaswiatach, natomiast potgga buddyjskich tekstow
sprawia, ze te duchy stopniowo si¢ uspokajaja.

W taktach 33-36 szczegodlnej uwagi wymaga fragment z triolami. Na podstawie
catosciowej analizy a vista partytury autor zauwazyl, ze wykonanie w schemacie
»triola — pauza ¢wierénutowa” prowadzi do przerwania cigglosci melodii, co sprawia,
7e przebieg muzyczny staje si¢ nienaturalny i fragmentaryczny.

Najlepszym rozwigzaniem jest potaczenie trioli z nast¢pujaca po niej 6semka za
pomoca ligatury, co pozwala zachowaé cigglo$¢ frazy i znaczaco poprawia ogdlny

efekt muzyczny.
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Przyktad 22: Music: Zhai Jinyan (Lyricist: Feng Ji) Arrangement.: Liu Juncai
GDZIE RZEKA PLYNIE DO SWOJEGO KONCA (takty 33)

Po odcinku przejsciowym w taktach 4344, od taktu 45 az do konca utworu
nastepuje zmiana tonacji z c-moll na C-dur. Jednocze$nie faktura muzyczna ulega
przeksztalceniu — z szybkiej, gestej 1 ptynnej melodii przechodzi w uporzadkowane
akordy homofoniczne. Wraz ze zmiang faktury oraz systemu tonalno-modalnego
napig¢cie emocjonalne osigga punkt kulminacyjny, po czym utwoér konczy si¢ nagle w
tej wlasnie atmosferze.

W niniejszej analizie autor koncentruje si¢ przede wszystkim na wlasnym
procesie twoérczym oraz na obrazach muzycznych reprezentowanych przez
poszczegblne czesci utworu. Takie ukierunkowanie analizy ma na celu nie tylko
szczegdlowe roztozenie struktury kompozycji na czynniki pierwsze, lecz réwniez
stworzenie podstaw teoretycznych dla dalszych rozwazan dotyczacych projektowania

gestu dyrygenckiego.

1.5.4.4 Uzupelniajacy opis

W taktach od 49 do konfica utworu — w partyturze nie wystepuje zapis partii
perkusyjnej, jednak w wykonaniu koncertowym jest ona styszalna. Wynika to z
dwoch przyczyn:

Po pierwsze, w trakcie prob utwor byl konsultowany z wykonawcami, a
partytura zostala poddana modyfikacjom. Zmiany te stanowig rozwinigcie i
udoskonalenie oryginalnej wersji kompozycji. Proces przygotowania koncertu ma
charakter praktyczny i moze by¢ traktowany jako proces ,,otwarty”, dopuszczajacy
korekty 1 adaptacje.

Po drugie, wykorzystane przez autora elementy rytmu perkusyjnego pochodzg z

tradycji Luogu jing, w szczeg6lnosci z technik ,,dodawania ozdobnikow” i ,,redukcji
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zapisu” (jia hua i jian zi)*®. Oznacza to, ze w ramach ustalonej struktury utworu
perkusista moze modyfikowa¢ parti¢ w zaleznos$ci od przebiegu dramaturgicznego i
emocjonalnego, co ma charakter zblizony do improwizacji.

Partia perkusyjna po takcie 50 zostata celowo pozostawiona jako przestrzen dla
tworczej interpretacji wykonawcow. W rzeczywisto$ci podczas koncertu perkusisci
wprowadzili w pewnym stopniu improwizowane modyfikacje w calej warstwie
perkusyjnej utworu. Kierujac si¢ zasada rygoru naukowego, autor wspoélnie z
wykonawcami opracowatl zmodyfikowang partyture perkusyjng, ktora stanowi
zardbwno zapis wprowadzonych zmian, jak i punkt odniesienia dla poréwnania z

wersja pierwotng oraz jej dalszego rozwinigcia.
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Przyktad 23: Music: Zhai Jinyan (Lyricist: Feng Ji) Arrangement. Liu Juncai
GDZIE RZEKA PLYNIE DO SWOJEGO KONCA

Partytura gtosu instrumentu crash cymbals

20 M. Li, Chinskie instrumenty perkusyjne, (1 [E $T i [k 2%) Beijing 1996, s. 156-157.
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Bebny chinskie
= Lu Zhiwei

Przyklad 24: Music: Zhai Jinyan (Lyricist: Feng Ji) Arrangement: Liu Juncai

GDZIE RZEKA PLYNIE DO SWOJEGO KONCA
Partytura glosu chinskich bebnow

Przyktad 25: Music: Zhai Jinyan (Lyricist: Feng Ji) Arrangement: Liu Juncai
GDZIE RZEKA PLYNIE DO SWOJEGO KONCA
Partytura glosu chinskich bebnow
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Werbel

Przyktad 26: Music: Zhai Jinyan (Lyricist: Feng Ji) Arrangement: Liu Juncai

GDZIE RZEKA PLYNIE DO SWOJEGO KONCA
Partytura gltosu werbla

2.Wykonanie partii fortepianowej: elementy fortepianowe pojawiajace si¢ w
utworze zostaty w rzeczywistosci dodane jako swoista ,.tatka” (patch) w trakcie prob.
W taktach 18-19 utworu GDZIE RZEKA PEYNIE DO SWOJEGO KONCA
intonacja chéru byla bardzo niestabilna, co w warstwie brzmieniowej prowadzito do
wyraznych btedow i negatywnie wplywato na koncowy efekt wykonania. W zwigzku
z tym autor podjat decyzje o wprowadzeniu fortepianu jako wsparcia, aby

skorygowac¢ intonacj¢ w tym fragmencie.
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Analogiczna sytuacja wystgpila rowniez w taktach 43—44, gdzie zastosowano to

samo rozwigzanie.
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Przyktad 27: Music: Zhai Jinyan (Lyricist: Feng Ji) Arrangement: Liu Juncai

GDZIE RZEKA PLYNIE DO SWOJEGO KONCA
Takty 18-19, Soprano

Tekst (takty 44—Kkoniec)

M

K

&

i

san

jie

si

zhou

chang

y¢€

jin

zhao

Trzy §wiaty i cztery kontynenty — dtuga noc staje si¢ dzisiejszym $witem.

Pozostate teksty nie posiadajg konkretnego znaczenia.

1.5.5 Lyrics & Music: Feng Ji / Wang Xinghe, Arrangement: Gu zijun - DO

NOT LISTEN / NIE SLUCHAJ / 77" (na chér mieszany z fortepianem)

1.5.5.1 Oméwienie kontekstu powstania utworu

NIE SLUCHAJ to piosenka koncowa z czwartego rozdziatu gry Black Myth:
Wukong, wydanej w 2024 roku.Melodi¢ do tej piosenki skomponowat Wang Zixing ,
natomiast autorem tekstu jest Feng Ji , zalozyciel 1 dyrektor generalny firmy Game

Science. W wywiadzie Feng Ji, jako szef najbardziej znanej chinskiej firmy
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produkujacej gry, nie kryl swojego zachwytu tym utworem, okreslajac go mianem
»najbardziej eleganckiego wyznania”. Wersja choralna wykorzystana w koncercie
zostata opracowana przez Gu Zijun.

Gloéwng trescig utworu jest opowie$¢ o tragicznej mitosci migdzy ,,pajecza
demonicg” a mnichem Zhu Bajie, co stanowi bardzo typowy przyktad utworu w stylu
chinskiej klasyki. Dzieto utrzymane jest w poélklasycznym jezyku, a jego skala i
tonacja opieraja si¢ na tradycyjnej chinskiej skali pentatonicznej. Dzigki pelnemu
uczu¢ wykonaniu i bogatemu, klasycznemu romantyzmowi, laczy wytwornos¢
literatury klasycznej z delikatnoscig chinskiej melodii. Calo$¢ przedstawia dwoje
dawno temu rozdzielonych kochankoéw, ktorzy przypadkowo spotykaja si¢ po latach,
snujac pelng wzruszen refleksje nad niespodziewanie przerwanym niegdy$ uczuciem.
Obraz muzyczny jest subtelny i powsciagliwy, jakby nagle przebudzone wspomnienia
niegdy$ uspionych emocji. W tej opowiesci jest zar6wno ,,niezwykle opanowanie”,
jak 1 czuto$¢ plynaca wprost z serca, by ostatecznie osiggnaé rezygnacje z ,,mitosci,
ktora nie moze si¢ spetnic”.

Utwor rozwija si¢ wokot tematu ,,mitosci”, cho¢ samo stowo ,,mito$¢” pojawia
si¢ w nim niezwykle rzadko. Tworca sprytnie postuguje si¢ obrazami wody, ksiezyca,
wiatru 1 cieni, by za pomoca symboliki odda¢ zmienno$¢ uczu¢ i1 pozostawic
przestrzen do interpretacji. Ten sposob wyrazu — ,chcie¢ powiedzie¢, a jednak
zamilkna¢” — doskonale oddaje najbardziej typowa ceche chinskiego $wiata emocji:
glebokie uczucie ukryte pod powsciagliwoscia, tysigce stow wyrazonych milczeniem.
NIE SLUCHAJ jest zarbwno szeptem o ,,pragnieniu mitosci” 1 ,,zalu za mito$cig”, jak
1 obrazem klasycznych emocji namalowanym dzwigkami.

W poréwnaniu z oryginalnym duetem mesko-zenskim, choralna adaptacja
znacznie rozbudowuje strukture glosow, a poprzez bogata i wielowarstwowa fakture
harmoniczng nadaje utworowi petniejszg barwe i1 glebie. Cato§¢ brzmi bogaciej i
pigkniej, ukazujac nowy wymiar artystycznego wyrazu.

W ostatnich latach w tworczosci chéralnej kladzie si¢ nacisk na nowatorskie
rytmy i réznorodnos$¢ form wykonawczych, co znajduje rowniez odzwierciedlenie w
dzisiejszym koncercie. Jednak zaréwno ten utwor, jak i trzeci w programie — GORA
MONI — powracaja do rdzenia tradycji sztuki choralnej, stawiajagc w centrum pigkna,
melodyjna harmoni¢. Rozwijajaca si¢ melodia prowadzi stuchacza w glab muzycznej
opowiesci, a tagodne brzmienie wyraza wewnetrzne emocje, tworzac bardziej

sugestywne przezycie estetyczne.
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W kontekscie kultury chinskiej chor — jako forma sztuki pochodzaca z zewnatrz
— przez dtugi czas petnil gtdéwnie funkcje spoteczng i propagandowsa. Aranzacja tego
utworu ma na celu skierowanie uwagi stuchaczy z powrotem na istot¢ choralnosci, a
zwlaszcza na estetyczne postrzeganie brzmienia harmonicznego i struktury gltoséw.
Poprzez potaczenie choru z znanej wspodlczesnej mlodziezy wsréd wspotczesnej
mlodziezy, poszerza granice percepcji sztuki choéralnej oraz wzmacnia jej zdolno$¢ do

kulturowego przekazu i oddzialywania na wspdtczesnos¢.

1.5.5.2 Przedstawienie zespolow artystycznych oraz gléwnych wykonawcow

5. Lyrics & Music: Feng Ji/ Wang Xinghe / Zhai Jinyan - DO NOT LISTEN / NIE

SEUCHAJ / Z7%r (na chér mieszany z fortepianem )

Wersja 1:

Dyrygent: Liu Juncai
Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College

Wersja 2:

Dyrygent: Liu Juncai
Akompaniament fortepianowy: Li yixiao

Chor: Orkiestra projektowa zlozona z chifiskich studentéw zagranicznych

1.5.5.3 Analiza formy, struktury tonalnej oraz szczegélow muzycznych

Niniejszy utwor stanowi typowy przyklad -chinskiego systemu tonalno-

modalnego, konkretnie oparty jest na strukturze 7 pentatoniczny tryb /=, zbudowanej

na wysokosci dzwigku ,,B”.
Ponizej przedstawiono schemat nazewnictwa nazw dzwigkow oraz ich funkcji w

niniejszym utworze.
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Chinska notacja 7 #1 #2 #4 #5
liczbowo-
solmizacyjna
Chinska notacja = 7 £ 0 B!
Nuty B #C #D #F #G

Struktura formalna utworu przyjmuje posta¢ zmodyfikowanej formy
trzyczesciowej z wstepem i coda. Scisle rzecz ujmujac, kompozycja ta jest trudna do
jednoznacznego zaklasyfikowania w ramach tradycyjnych kategorii formalnych. Na
podstawie analizy materiatow zrodlowych oraz wywiadu z kompozytorem ustalono?!,
ze utwor NIE SEUCHAJ zostal pomyslany jako zmodyfikowana forma trzycze$ciowa
z wstegpem 1 zakonczeniem, w ktorej gtowng rol¢ odgrywa stopniowy rozwoj
emocjonalny, przy jednoczesnym ostabieniu tradycyjnych zasad kontrastu i symetrii.

Takie podejscie kompozytorskie jest blizsze wspolczesnym praktykom
charakterystycznym dla muzyki gier oraz tzw. chinskiej muzyki popularnej o
stylistyce ,,guofeng”.

,Chinska muzyka popularna w stylu guofeng” to gatunek muzyczny, ktory
wyksztalcil si¢ na poczatku XXI wieku w ramach chinskiej kultury internetowe;.
Charakteryzuje si¢ on taczeniem tradycyjnych chinskich systemoéw tonalno-
modalnych, obrazéw zaczerpnigtych z klasycznej poezji, a takze wykorzystaniem
tradycyjnych instrumentdéw (takich jak guzheng, pipa, dizi czy xiao) z elementami
wspolczesne] muzyki popularnej, w tym aranzacji, instrumentéw elektronicznych
oraz nowoczesnych technik wokalnych.”?W zwiazku z tym, w analizie niniejszego
utworu autor ogranicza znaczenie podzialu na odcinki formalne, a zamiast tego
postuguje si¢ bezposrednio oznaczeniami taktow.

Analiz¢ formy rozpoczynamy od cze¢$ci choralnej (takty 7). W glosach Tenor i
Bass przebieg taktow 7-14 wyraznie odpowiada tradycyjnej chinskiej strukturze

literackiej & & #% 74, powszechnie stosowanej w poezji i prozie: ,, #C ” jako

wprowadzenie, ,, 7K ” jako rozwiniecie, ,, ¥ > jako zwrot, oraz ,, & > jako

21 Southern Metropolis Daily (Nandu Entertainment) (2024). Wywiad z Zhai Jinyanem: kompozytor

., Black Myth: Wukong”. [Online]. Nandu Entertainment. Protokét dostgpu:
https://m.mp.oeeee.com/a/BAAFRD0000202411141024666.html [dostgp: 07.02.2026].

22 C. Wang, Badanie funkcji kulturowych internetowej muzyki w stylu guofeng, ,,Artystyczna Krytyka”
2021, nr 17, s. 17-19.
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podsumowanie cato$ci.?
Zastosowanie tego sposobu myslenia do analizy formy pozwala na bardzo

przejrzyste ujecie struktury: czg$¢ poczatkowa (takty 7-8) opiera si¢ na opadajacej
linii melodycznej od #G 7/ do B /5 cze$é rozwijajaca (takty 9-10) wykorzystuje

material muzyczny z taktu 8, zachowujac ten sam rytmu oraz ogoélny charakter

stylistyczny poprzedniego fragmentu; czgs¢ kontrastujaca (takty 11-12), mimo ze
rowniez bazuje na relacji #G %/ — B /=, prowadzi melodi¢ w kierunku wznoszacym,

tworzac wyrazny kontrast wobec wczesniejszych odcinkdw; natomiast czgsé

zamykajaca (takty 12—14) powraca do B /=, przy czym przebieg gtosoéw realizowany

jest w dwutaktowych jednostkach, przechodzac od gtoséw meskich (Tenor, Bass) do
gloséw zenskich (Soprano, Alto).

W jezyku chinskim istnieje powiedzenie: ,,wrdbel jest maly, ale ma wszystkie
organy”. Autor poswieca stosunkowo duzo miejsca analizie taktoéw 7-14, poniewaz
ten ,niewielki fragment” stanowi istotny przyklad charakterystycznego sposobu
ksztaltowania materialu muzycznego w tradycji chinskiej. Co wiecej, podobny model
konstrukcyjny pojawia si¢ wielokrotnie w catym utworze. Dla dyrygenta chdralnego
precyzyjna analiza i pelne zrozumienie struktury utworu maja kluczowe znaczenie,

poniewaz bezposrednio przektadaja si¢ na efektywno$¢ prob oraz koncowa jakos¢

wykonania.
3
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Przyktad 28: Lyrics & Music: Feng Ji / Wang Xinghe Arrangement: Gu zijun
(takty 7-8)

Od trioli w glosie Tenor w takcie 14 az do taktu 21 mozna wyrdzni¢ odrgbny

odcinek. Fragment ten wykorzystuje nowy materiat muzyczny oraz wprowadza

23 Y. Ji, Sztuka narracyjna ,, Liaozhai zhivi” a tradycyjna retoryka ,, qi—cheng—zhuan—he” , ,,Zhongguo
Shiyou Daxue Xuebao (nauki spoteczne)” 2012, t. 28, nr 3, s. 94-97.
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dzwick spoza systemu modalnego — E #'%{. Z punktu widzenia melodii zauwazalne
jest wyrazne zwigkszenie rozpigtosci interwatéw, co swiadczy o rozwinieciu zarGwno
linii melodycznej, jak i faktury muzyczne;.

Jesli cze$¢ poprzedzajaca takt 14 mozna porownac¢ do stosunkowo spokojnego,
,cichego dialogu” pomiedzy dwiema osobami, to odcinek 14-21 stanowi etap
poglebienia relacji emocjonalnej — swoiste ,,zwierzenie si¢ nawzajem”.

Z perspektywy dyrygenta nalezy zauwazy¢, ze w ujeciu calosciowym linia
melodyczna tego fragmentu jest wysoce ,,fragmentaryczna”. Szczego6lng trudnosé
stanowi przej$cie pomiedzy glosami zenskimi i meskimi w taktach 18-19, gdzie
konieczne jest jednoczesne zachowanie jednolitej dynamiki, spdjnego rytmu oraz
precyzyjnej intonacji.

W zwigzku z tym autor uznaje, ze w dalszym procesie prob szczego6lny nacisk

powinien zosta¢ potozony na trzy kluczowe aspekty.

qf#%h.—-ﬂ_ﬁ —i== r——— — S s et S e
vn &.JJ J;Jp‘{‘{.i—k‘_‘l s A'LJI;; L .Imi JJ\IJIJJ.: - |
#HiX —BEF4F4 HH = E Mo SLFH LK
et 3 | £
p T — o — — T ——r
A |Hfe——F—F1—T1 - i — 3 1 ———————(—— - ]
" kLl I —] | - 1 1 1 1 r i 171 1 1N 1 1T 1 1 1 1 1§
() L B2 d#i— - LA ;F -l > -
f#ix B E 4%4 HH = R i LU VA < R #
; A B LR —|
= s 4 1 1 I I 1 =T O I 1 | - I 1 I I 1 =
T. . 1 g gt I - |
" h ] 1 1 | » 1 1 1§
[ r |
BES BHE4x4 HH = &F GEE: L3 | A ® EH
—3— h
e — y—  —— e = T
B Z T{h r- 174 v | S - T —7 1 ¥ F - I T T ry 1
h il k1 8 1 1 1 | 4 1 1 1 1 | I —— | 1 1
N " —— T g *
= BEL®4s HHE = & GRS VA IV ¢

Przyktad 29: Lyrics & Music: Feng Ji / Wang Xinghe Arrangement: Gu zijun - NIE
SLUCHAJ
(takty 17-20)

Takty 24-31 stanowig repryze oraz imitacj¢ fragmentu 7—14. Ich system tonalno-
modalny pozostaje identyczny jak w taktach 7-14, jednak ostateczny efekt muzyczny
prowadzi do wyrazenia catkowicie odmiennego charakteru emocjonalnego.

Na zmian¢ ekspresji wplywaja dwa zasadnicze czynniki: tekst oraz

akompaniament fortepianowy.
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W warstwie tekstowej, w taktach 7—14 pojawiaja sie stowa: , 3, 7EW] WL
ke B %, fEHE A 37 ktére buduja nastrdj tagodny i romantyczny,
przypominajacy czule, intymne rozmowy pomig¢dzy zakochanymi. Natomiast w
taktach 24-31 tekst: ,, &5 |, K 01, 2Z2ZEMIA” tworzy znacznie
silniejszy obraz emocjonalny — wczesniejsza atmosfera ciepla zostaje nagle
przelamana, a narracja przechodzi od ,,wspomnienia” do ,,konfliktu”.

Roéwnie istotng role odgrywa akompaniament fortepianowy. W poréwnaniu z
taktem 7—14, w odcinku 24-31 faktura akompaniamentu staje si¢ znacznie bogatsza, a
rozpigtos¢ materialu muzycznego wyraznie si¢ zwigksza. Je§li w pierwszym
przypadku fortepian peini funkcj¢ subtelnego wsparcia — swoistego ,,dopelnienia”
emocji chéru — to w drugim odcinku jego rola ulega zmianie i staje si¢ czynnikiem
intensyfikujagcym napigcie dramatyczne. W pierwszym fragmencie akompaniament
niejako ,,nie zaktdca” delikatnego charakteru melodii, natomiast w drugim aktywnie
wzmacnia konflikt 1 przyspiesza osiggni¢cie kulminacji emocjonalne;.

W rezultacie, mimo identycznej melodii, fragment 24-31 wyraza catkowicie

odmienny charakter emocjonalny w poréwnaniu z taktem 7—14.
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Przyktad 30: Lyrics & Music: Feng Ji / Wang Xinghe Arrangement: Gu zijun - NIE
SLUCHAJ (takty 21-28)
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Takty 33-35 stanowig odcinek przejsciowy zwigzany z modulacja. Zmiana
systemu tonalno-modalnego sprawia, ze catos¢ utworu zyskuje wigksza roznorodnosé
1 wyrazistos¢ w zakresie ekspresji muzycznej. Nastepnie takty 35-43 stanowig
repryz¢ oraz imitacj¢ fragmentu 14-21, jednak w odrdznieniu od pierwowzoru
charakteryzuja si¢ znacznie silniejszym tadunkiem emocjonalnym — przejawiajacym
si¢ zarowno w zwiekszonej dynamice choru, jak i w bardziej rozbudowane;j fakturze
akompaniamentu fortepianowego. Sam odcinek przejsciowy (takty 33-35) odgrywa
istotng role w procesie budowania napi¢cia emocjonalnego.

Na podstawie powyzszej analizy autor stwierdza, ze kompozytor w sposob
szczegllnie $wiadomy operuje réznorodnymi elementami muzycznymi (takimi jak
faktura akompaniamentu fortepianowego czy warstwa tekstowa), dzieki czemu ta
sama melodia moze wyraza¢ odmienne stany emocjonalne. Zrozumienie tego
mechanizmu ma kluczowe znaczenie z perspektywy dyrygenta choralnego — tylko
petna 1 precyzyjna analiza utworu umozliwia skuteczng kontrole szczegotow
wykonawczych, a tym samym osiagni¢cie wysokiego poziomu artystycznego.

Takty 43-51 stanowig kulminacj¢ catego utworu oraz punkt najwyzszego
napigcia dramatycznego. Material muzyczny tej czgSci réwniez wywodzi si¢ z
odcinka 14-21, jednak zostaje rozwiniety na wyzszym poziomie: faktura choéralna
staje si¢ bardziej ztozona, a opracowanie glosow oraz harmonii nabiera wigkszego
bogactwa. W calej kompozycji obecna jest wyrazna idea taczenia dwoch systemow —
mimo ze modalno$¢ opiera si¢ na tradycyjnych chinskich strukturach, to sposob
opracowania chodralnego czerpie z zachodniej harmonii. Cecha ta pojawia si¢
wielokrotnie w utworze, a w szczegdlnosci jest wyraznie widoczna w taktach 45-51,
gdzie osigga najwyzszy stopien intensywnos$ci. Stanowi to nie tylko dowodd
,2uniwersalnosci” ekspresji muzycznej, lecz takze przyktad skutecznej integracji
tradycji Wschodu i1 Zachodu.

W szczeg6lnosci takty 4849 tworza punkt kulminacyjny calej kompozycji,
doprowadzajac napigcie dramatyczne do najwyzszego poziomu. Nastepnie, od
ostatniej osemki w takcie 49 az do poczatku taktu 50, przy zachowaniu wysokiego
napiecia emocjonalnego, dynamika stopniowo ulega oslabieniu, co sygnalizuje
przejscie utworu w kierunku jego zakonczenia.

Cze$¢ koncowa (coda, od taktu 51 do konca) rowniez opiera si¢ na materiale
muzycznym zaczerpni¢tym z wczesniejszych fragmentdéw, dlatego autor nie rozwija
tego zagadnienia szerzej. W ujeciu ogolnym linia melodyczna w tej czeSci
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prowadzona jest w kierunku opadajacym, co symbolizuje zarowno zakonczenie
utworu, jak i tragiczny finat historii przedstawionej w warstwie narracyjne;j.

Na szczeg6lng uwage zastuguje ostatni akord partii choralnej: w glosach

zenskich (Soprano, Alto) pojawia sie dzwick D #7, natomiast w glosach meskich

(Tenor, Bass) — B j&. Z punktu widzenia funkcji modalnych, w chiaskim systemie

(=3

tonalno-modalnym dzwigk /= symbolizuje zakonczenie, natomiast % wigze si¢ z

ruchem i rozwojem muzyki. Interpretacja tego rozwigzania powinna by¢ powigzana z

trescia tekstu: ostatnia fraza w glosach zenskich brzmi ,, F — A #1275 [0l #E (
Przy nastepnym spotkaniu w kolejnym zyciu prosz¢ pamietaj, aby si¢ obejrzec.) ”,
podczas gdy w glosach meskich pojawia sie ,,  — tH A i& & Jl 5 [l f&  ( Przy

nastgpnym spotkaniu w kolejnym zyciu prosz¢ juz si¢ nie ogladaj. ) ”. Ten kontrast

ma wyraznie dramatyczny charakter — bohaterowie ostatecznie si¢ rozstaja: jedna ze
stron wygasza swoje uczucia, druga zachowuje je w ukryciu, nie wyrazajac ich
ponownie az do kolejnego zycia.

W ujeciu catosciowym utwor ten cechuje si¢ silnym tadunkiem emocjonalnym
oraz wyraznie zarysowanym konfliktem dramatycznym. Z jednej strony zachowuje
on tradycyjne wartosci estetyczne choéralnej harmonii, z drugiej za§ wprowadza
innowacyjne rozwigzania w zakresie tematyki 1 materialu muzycznego. Z
perspektywy dyrygenta gtowna trudno$§¢ wykonawcza polega na wlasciwym
polaczeniu melodii z artykulacja tekstu. W dalszej czg$ci pracy autor podejmie

szczegotowy analizg technik artykulacyjnych zastosowanych w tym utworze.

1.5.5.4 Uzupeliajacy opis

W materiale wideo dokumentujacym projekt artystyczny autor wykorzystat dwie
wersje nagran — jedng w wykonaniu choru Jiageng College, druga w wykonaniu chéru
Akademii Muzycznej w Gdansku. Zestawienie interpretacji tego samego utworu
przez dwa rézne zespoty postuzy w rozdziale drugim (cze$¢ praktyczna) do analizy

porownawczej przebiegu prob oraz wskazania podobienstw 1 rdznic.
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Tekst

/] ot 1 ¥ . ib] M k
Yue Guang Zai Chu Jian de giao tou
»Swiatto ksiezyca na moscie, gdzie pierwszy raz si¢ spotkali$my”
H b 1E T 5l ib] £ L5
yue guang zai xi bie de cheng lou
,Swiatto ksiezyca na baszcie, gdzie si¢ pozegnalismy”
A = & JE| 1] il ¥
Si nian shi mei jian de yang
,» Tesknota to swedzenie miedzy brwiami”
H A A 22| Ui (! , = w B K A
Yue |nian |nian | Wang | xiang | si , xun | chang | zui chang | jiu
,,Ksigzyc rok po roku wcigz ten sam — to codzienno$¢ trwa najdtuzej”
b b an L itk ) s & e ®
xiong |yong |ru jiang | liu , tan te si ging | zhou
,Gwattowna jak rwaca rzeka, Niespokojna jak lekka t6dka”
A (a5 H (a8 X — % EZ 2 EZ 2 H H
you ni xiang | ban zhe yi Iu duo me duo me Zi you

,Majac ciebie u boku, Ta cala droga — taka, taka wolna”
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yun |juan |yun |shu |, feng | qing zhou | cong |li chun |dao |li qiu

»<Zwijanie chmur, rozwijanie chmur, wiatr przejrzysty, deszcz nagly, Od poczatku
wiosny do poczatku jesieni”

1E il — %) E59 % E 1 il I f
Zai na yi ke wo ai shang | ni de suo you
,W tamtej chwili pokochatem w tobie wszystko”
& It & Hr S i) i
wang | le shi xin tian de gou
»Zapomniane — to nowo osiadly brud”
i % & Z = i) IH
ji de shi lao tao de jiu
,Zapamigtane — to staros§wiecka staros$¢”
N H & H il I E
Zhi yin shi xiang |yong |wu yan
,Bratnia dusza — to przytulenie bez stow”
I ZA ik £l i h5) = Ui AN g
Yuan | tian hei hua dao ming |zong |gui shuo | bu gou
,,Chce rozmawiaé od zmierzchu do $§witu — zawsze za mato stow”
MEf o) n I i ; T i i) e
Xuan | xiao ru jiang | liu , Ning |jing si ging | zhou

,Halasliwa jak rzeka w nurcie, Spokojna jak lekka todka”
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you ni xiang | ban zhe yi lu duo me duo me Wu you
,Majac ciebie u boku, Ta cala droga — taka, taka beztroska”
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wan |shuang |zhao [lu |, tan |hua |cang |gou |hei |ye |bu |guo |bai |zhou
,Wieczorny szron, poranna rosa, kwiat nocnej pigknosci, sine chmury, Noc to tylko
dzien”

Wy it 7 M X B X ES A A Je

ting cuo le feng You zen me hui you yi hou
,,Jesli zle ustysze wiatr — skad wziaé potem?”

7 a (> LEs , 54 = n I it

piao miao | si qing | zhou |, ji liao ru jaing | liu
,Ulotna jak lekka t6dka,Samotna jak rzeka w nurcie”
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)

Ni Bu(ruo) | fang shou | zhe yi lu he nian he yue de jiu
,Nie puszczasz mojej dioni, jesli puscisz moja dlon Ta cata droga — w ktorym roku,
ktorym miesigcu znajdzie zbawienie?”

b it 29 & = G , 4 T 19 & A L]

huan | xi huo Zhe ai chou |, zhan fang huo zhe bu xiu

,,Rados¢ albo smutek, Kwitnienie albo nie$miertelnos¢”
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you yuan | wu fen xia yi shi Zai(mo) | hui mou

,Mamy przeznaczenie, ale nie los — w nastepnym zyciu nie ogladaj si¢ za siebie”
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zhen | qing |nan |liu |jia |yi wel | gou xiang |shou |jin |sheng |you |qiu

,Prawdziwe uczucie — trudne do zatrzymania, udawana mito$¢ — niewystarczajaca,
Bycie razem — w tym zyciu o co prosi¢”

r — JLEX H e} WA Gl || A | E iz
xia yi shi xiang yu qing | Bie (i) | Zai (de) hui mou

,,Prosze, nie ogladaj si¢ za siebie — prosze, pamigtaj, by si¢ obejrzec”

1.5.6 Franciszek Rusek - THE DUDGEON / OBURZENIE / Z % (na chér

mieszany z fortepianem)

1.5.6.1 Omoéwienie kontekstu powstania utworu

Utwor THE DUDGEON to kompozycja polskiego tworcy Franciszka Ruska.
Dzieto opiera si¢ na najstynniejszym fragmencie melodycznym z opery Biatowlosa

dziewczyna, arii Pétnocny wiatr (6JAK), pierwotnie utrzymanej w skali G zhi (42).2*

Biatowlosa dziewczyna jako pierwsza opera powstata po utworzeniu Chinskiej

Republiki Ludowej, uwazana jest za arcydzieto chinskiej opery narodowej. Opera

24 J. Wang, H. Liao, Wplyw polityki kulturalnej na proces kanonizacji opery ,,Biatowtosa dziewczyna”,
,Journal of Nanhua University (Social Science Edition)” 2021, nr 5, s. 96—-102.
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opowiada histori¢ biednego chtopa Yang Bailao, ktory zmuszony jest popeinié
samobojstwo z powodu niemozno$ci sptacenia dlugu wobec bogatego wilasciciela
ziemskiego Huang Shirena. Jego corka, Xier, zostaje pojmana i zmuszona do
niewolniczej pracy. Po znoszeniu nieustannego ponizenia i cierpienia ucieka w gory.
Z powodu dlugotrwatego przebywania z dala od $§wiatla dziennego, jej czarne wlosy
staja si¢ calkowicie siwe. W koncu ukochany Xier, Wang Dachun, powraca do
rodzinnej wsi wraz z Armig Osma Droga, obalajac feudalne rzady obszarnikow i
umozliwiajagc Xier odzyskanie nowego zycia. Poprzez tragiczne losy bohaterow
dzieto to demaskuje zto dawnego chinskiego spoteczenstwa, oskarzajac je gorzkimi
stowami o bezlitosng rzeczywistos¢, w ktorej "dawna spoleczno$¢ zmieniata
cztowieka w demona".?’

W swojej kompozycji siegnalem po materiat muzyczny z opery Biatowlosa
dziewczyna, by wyrazi¢ temat ,zatosci”. Decyzja ta podyktowana byla dwoma
wzgledami. Po pierwsze, utwor ten cieszy si¢ w Chinach ogromng rozpoznawalno$cia
— gdy rozbrzmiewa jego melodia, stuchacze s3 w stanie blyskawicznie zidentyfikowac
1 zrozumie¢ niesiony przez nig tadunek emocjonalny, nawigzujac z nim gleboka wiez.
Po drugie, sama melodia niezwykle sugestywnie oddaje nastrdj smutku. Jej muzyczny
material wywodzi si¢ z ludowej melodii ,,ptaczacej] wdowy” — lamentu kobiety przy
grobie, co nadaje jej naturalnie zalobny, przejmujacy charakter. Dzigki temu w
wyrazaniu tematu zatosci posiada ona wyjatkowa site oddzialywania i autentyzm.

Nowe opracowanie, zachowujac szkielet oryginalnej melodii, kompozytor
Franciszek wzbogacit ja o europejskie techniki kompozytorskie, rozwijajac w forme
utworu ,,na chodr 1 fortepian”. W wielu miejscach umiejetnie wykorzystuje rubato i
,onomatopeje”, by odda¢ przenikliwy, zimowy wiatr. Poprzez wyraziste kontrasty
dynamiczne miedzy poszczegélnymi fragmentami utworu emocja zalosci zyskuje
wymiar obrazowy i namacalny.

Struktura utworu jest misternie zaprojektowana: pierwsza cz¢s¢ buduje obraz
wyjacego wiatru za pomoc3 onomatopei, a niska tessitura melodyczna tworzy
przyttaczajacy nastrdj — juz od poczatku utwor umacnia temat ,,smutku”. Od 48. taktu
glosy Soprano i Alto, poruszajac si¢ w rubato, kreuja narastajaca fale crescendo,
nasladujac rozprzestrzeniajacg si¢ S$niezng zawiej¢, podczas gdy glosy meskie

podtrzymujg aur¢ zatosci niskim, harmonicznym dzwigkiem. Obraz wyjacej za oknem

2 H. He, ,,Baimao nii” yu He Jingzhi (&L 5%#2), ,,Wenyi lilun yu piping” (3 2B 5H#HLPF)
1998, nr 2, s. 82-92.
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zamieci 1 rozpaczajacej, zalamanej postaci wewnatrz pomieszczenia splatajg si¢ w
przejmujaca scen¢. Muzyka, stopniowo narastajgc wraz z emocjami, w koncu po
kulminacji urywa si¢ nagle, pozostawiajac po sobie przejmujaca, tragiczng sile.
Dzigki  potaczeniu  sztuki chéralnej z nowoczesnymi technikami
kompozytorskimi dzieto to tchnie nowe zycie w chinskie piesni ludowe. Stanowi ono
zaréwno hold ztozony klasycznej operze narodowej, jak 1 poszukiwanie mozliwos$ci
wspolczesnego wyrazu tradycyjnego materialu muzycznego — zachowujac pierwotna
glebie, a jednoczes$nie nadajac mu bogatsze warstwy i szersze pole ekspresji. W ten
sposob odwieczne ludzkie uczucie ,zalosci” zyskuje nowa interpretacje w

mi¢dzykulturowym jezyku muzyki.

1.5.6.2 Przedstawienie zespolow artystycznych oraz gléwnych wykonawcow

6. Franciszek Rusek - THE DUDGEON / OBURZENIE / %17 (na chor mieszany z

fortepianem)
Dyrygent: Liu Juncai
Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College

1.5.6.3 Analiza formy, struktury tonalnej oraz szczegélow muzycznych

Z perspektywy systemu tonalno-modalnego, pierwotna melodia (utwor THE

DUDGEON ) oparta jest na strukturze 5 pentatoniczny tryb /= , zbudowanej na

wysokosci dzwigku ,,G”. Niniejszy utwor rozwija si¢ na bazie tego trybu, taczac go z

europejskimi technikami kompozytorskimi oraz srodkami harmonicznymi.

Chinska notacja 5 6 7 2 3
liczbowo-
solmizacyjna
Chinska notacja = 7 £ 0 B!
Nuty G A B D E
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Materiat muzyczny niniejszego utworu pochodzi z powszechnie znanego w
Chinach fragmentu opery Biafa dziewczyna — Podtnocny wiatr. Na tej podstawie
kompozytor Franciszek Rusek nie dokonal jedynie prostego opracowania, lecz
wprowadzit oryginalng melodi¢ w nowy kontekst muzyczny.

W trakcie procesu tworczego autor wyraznie podkreslit, ze utwor nie powinien
zawiera¢ tekstu — emocje majg by¢ wyrazone wylacznie poprzez melodie. W
przeprowadzonym po fakcie wywiadzie Franciszek Rusek zaznaczyt: ,,dobra muzyka
pozwala odczué¢ emocje nawet bez obrazu, jedynie poprzez dzwick”. Poglad ten w
duzej mierze pokrywa si¢ z koncepcja autora niniejszej pracy. Muzyka nie jest
jedynie zestawieniem harmonii, lecz stanowi medium zdolne do wywolywania
skojarzen 1 do$wiadczen emocjonalnych u shuchacza, co doskonale wpisuje si¢ w
glowny temat koncertu — emocje.

Zdaniem autora, w przedstawieniu emocji ,,smutku” kompozytor wykorzystuje
przede wszystkim dwa s$rodki. Po pierwsze, poprzez zastosowanie onomatopeicznych
figur melodycznych oraz swobodnego metrum ksztaltuje obraz dzwickowy
przypominajacy $niezyc¢ 1 wiatr. Po drugie, poprzez ci¢zka, niskg fakture
harmoniczng oddaje wewnetrzny stan emocjonalny bohatera.

Na podstawie analizy harmonii, dynamiki oraz zmian ekspresji muzycznej autor
dzieli utwor na sze$¢ czegsci. W dalszej kolejnosci zostanie przeprowadzona ich
szczegOlowa analiza.

Cze$¢ pierwsza (takty 1-11) rozpoczyna si¢ akompaniamentem fortepianowym,
ktéry nawigzuje do materialu muzycznego Péfnocny wiatr, stopniowo wprowadzajac
sluchacza w nastrgdj catego utworu. Powolna melodia ustanawia ogdlny charakter
kompozycji — peten smutku i cigzaru.

W rzeczywisto$ci fragment ten stanowi duze wyzwanie zarowno dla dyrygenta,
jak 1 dla pianisty. Z perspektywy wykonawczej partia fortepianu wymaga wysokiego
poziomu technicznego. Autor, jako absolwent kierunku fortepianowego, podkresla, ze
tego typu rzadko zapisana melodia nalezy do najtrudniejszych w interpretacji.
Trudno$¢ polega na koniecznosci jednoczesnego zachowania cigglosci linii
melodycznej oraz kontroli rownomierno$ci i stabilnosci kazdego dzwigku, co
wymaga precyzyjnej kontroli dynamiki palcow oraz odpowiedniej techniki artykulacji.
Istotne jest rowniez wlasciwe wspoldziatanie pedatu z technikg uderzenia klawisza.

Jak wspomniano wcze$niej, fragment ten wyznacza emocjonalny fundament

catego utworu, dlatego margines btgdu w wykonaniu jest bardzo niewielki.
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Niewlasciwe oddanie ekspresji moze ostabi¢ przekaz i zaburzy¢ odbior muzyki przez
stuchacza.

Z punktu widzenia dyrygenta nie jest to jedynie solo fortepianowe, lecz wspolna
realizacja pianisty i dyrygenta. Dyrygent powinien $wiadomie ksztattowaé gest
dyrygencki, aby ukierunkowac pianist¢ w zakresie wilasciwej barwy dzwicku. W
trakcie prob konieczne jest takze jasne omoéwienie koncepcji wykonawczej, w tym
sposobu artykulacji, uzycia pedalu oraz zamierzonego efektu brzmieniowego.
Dopiero pelne zrozumienie tych elementéw przez obie strony pozwala na osiagniecie
spojnego 1 przekonujacego rezultatu artystycznego.

Cze$¢ druga (takty 12-28) wykorzystuje liczne srodki onomatopeiczne (np.
imitacje oddechu), tworzac obraz dzwigkowy ,,wichury $nieznej”. W takcie 12 glosy
zenskie (Soprano, Alto) wchodza z bardzo delikatng dynamika, a ich linia melodyczna
ma charakter subtelny i ulotny, przypominajacy poruszajace si¢ na wietrze zdzbta
trawy. Przejscie z cze$ci pierwszej do drugiej nie zmienia zasadniczego charakteru
muzyki — nadal budowana jest atmosfera tragiczna, a emocjonalne tto utworu zostaje
stopniowo wzmacniane.

W takcie 14 pojawia si¢ w partii fortepianu tremolo, ktére dodatkowo wzbogaca
obraz dzwickowy. Jego niestabilny charakter moze by¢ interpretowany jako
muzyczne odwzorowanie zimna 1 drzenia. W polaczeniu z onomatopeicznymi
efektami wokalnymi fragment ten tworzy wyrazny obraz: wsérdd $niezycy i silnego

wiatru cztowiek, dotkniety zimnem, powoli i z trudem zmierza w strong domu.

All tremolos throughout the piece
are to be performed as fast as possible.

= F— =
N =
prp —
pPoco

- 2
-

—
®ed. (open pedal)

Przyktad 31: Franciszek Rusek - THE DUDGEON (takty 14-15)
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Takty 22-28 mozna interpretowac jako moment, w ktorym bohater opowiesci
wydaje ciezkie westchnienie, opada z sil i osuwa si¢ na ziemi¢, zaczynajac potgltosem
opowiada¢ swoja tragiczng histori¢. Oprocz wyraznego ukazania tej warstwy
obrazowej, szczegolng uwage nalezy zwrdcic¢ na sposdéb wykonania w taktach 22-24.

Zamyslem kompozytora jest rozpoczecie emisji glosu w rezonansie nosowym, a
nastepnie stopniowe przeniesienie miejsca artykulacji do jamy ustnej, tak aby uzyskac
przejscie barwy dzwieku od ciemnej do jasniejszej oraz stopniowy wzrost dynamiki —
od stabej do silniejszej. Kluczowym zagadnieniem wykonawczym jest ptynne
przejsécie od emisji nosowej do pelnej emisji ustne;.

Wymaga to wczesniejszych, wielokrotnych prob oraz doktadnej komunikacji z
chorem, aby ustali¢ jednolity sposob wykonania. Tylko w ten sposéb mozliwe jest
wiarygodne, muzyczne oddanie tego ,,ciezkiego westchnienia” zgodnie z zamierzong

ekspresja.
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Przyktad 32: Franciszek Rusek - THE DUDGEON (takty 22-24)

Cze$¢ trzecia (takty 29—45) prowadzi do pierwszego punktu kulminacyjnego, po
ktérym nastgpuje gwattowne wyciszenie. Tego rodzaju skrajne kontrasty dynamiki
odzwierciedlaja silne wahania emocjonalne. W taktach 35-37 nalezy zastosowacé
oznaczenie poco accel., stopniowo przyspieszajac tempo. W szczeg6lnosci przy
wykonywaniu trioli na ostatnig jednostke metryczng w takcie 37 dyrygent powinien
SciSle kontrolowac tempo. Ze wzgledu na ciagle przyspieszenie istnieje ryzyko
rozbiezno$ci migdzy glosami, co moze prowadzi¢ do braku precyzji zespotowe;.
Dlatego w trakcie prob konieczna jest doktadna komunikacja z chérem w celu

ustalenia wspdlnego tempa i zapewnienia spdjnego wykonania tego fragmentu.
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Cze$¢ czwarta (takty 46—88) stanowi — zdaniem autora — najlepiej opracowany
oraz centralny fragment catego utworu. Dzieli si¢ ona na cztery pododcinki. W
glosach Soprano 1 Alto melodia imituje dzwigki wiatru 1 $niegu za oknem, natomiast
w glosach Tenor i Bass pojawiaja si¢ akordy homofoniczne, symbolizujace ptacz
bohatera oraz jego ci¢zkie kroki. Calo$¢ przedstawia narastajace natezenie burzy
$nieznej oraz stopniowe gromadzenie si¢ wewnetrznego napigcia emocjonalnego,
ktore ostatecznie prowadzi do jego wybuchu (wprowadzajac kolejny odcinek).

W pracy probnej szczegdlng uwage nalezy zwrédci¢ na dwa aspekty. Po pierwsze,
odpowiednie wywazenie proporcji dynamiki pomiedzy glosami zenskimi i meskimi.
Glosy zenskie prowadza swobodng lini¢ melodyczng, natomiast glosy meskie
realizujg materiat w formie akordowej, pozbawionej wyraznej melodii, mimo ze to
one niosg zasadniczy przekaz tematyczny. Wymaga to od dyrygenta precyzyjnego
ustawienia proporcji brzmieniowych, tak aby oba elementy wspoétistniaty bez
wzajemnego zagluszania sig.

Po drugie, istotne jest zaplanowanie przebiegu crescendo oraz accelerando.
Dyrygent powinien mie¢ jasno okreslong koncepcje — od ktérego momentu
rozpoczyna si¢ wzrost dynamiki, gdzie staje si¢ on wyrazny, a w ktorych taktach (np.
85-87) osiaga punkt kulminacyjny. Autor podkresla, ze zardwno crescendo, jak i
accelerando wymagaja precyzyjnego planu. Ustalanie tych elementdw spontanicznie
podczas prob prowadzi do czgstych zmian 1 obniza efektywno$¢ pracy zespotu.

Czes$¢ piata (takty 89-98) stanowi drugi punkt kulminacyjny catego utworu. W
porownaniu z poprzednim fragmentem material muzyczny jest tu mniej zlozony,
jednak kluczowe znaczenie ma sposdb jego powigzania z wczesniejszym odcinkiem.
Z jednej strony nalezy zachowac ciagltos¢ dynamiki i napigcia emocjonalnego, z
drugiej — dyrygent powinien §wiadomie kontrolowaé ogolny poziom ekspresji choru.

Zdaniem autora kazda ekspresja emocjonalna ma swoje granice, a utrzymanie jej
w odpowiednich ramach jest warunkiem zachowania roéwnowagi brzmieniowe;.
Fragmenty o najwyzsze] dynamice s3 jednoczesnie momentami najwigkszego
skupienia emocjonalnego oraz prezentacji pelni brzmienia choru. Jednak nadmierne
rozluznienie kontroli dynamicznej moze prowadzi¢ do zaburzenia rownowagi
akustycznej. Szczegélnie w taktach 85-87, gdzie dynamika jest juz intensywnie
rozwijana, brak kontroli moze skutkowa¢ nadmiernym rozproszeniem brzmienia.

Dlatego w procesie prob dyrygent powinien wczesniej ustali¢ standardy

dynamiki oraz oczekiwany efekt brzmieniowy, a nastepnie — poprzez systematyczne
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powtarzanie — doprowadzi¢ do sytuacji, w ktorej choér, zachowujac napigcie

emocjonalne, utrzymuje jednocze$nie stabilno$¢ i jednorodnos$¢ brzmienia.
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Przyktad 33: Franciszek Rusek - THE DUDGEON (takty 84-88)

Cze$¢ szobsta (od taktu 89 do konca) petni funkcj¢ zamykajaca cata forme utworu.
Po wczesniejszej kulminacji emocjonalnej muzyka stopniowo przechodzi w stan
bardziej pows$ciagliwy 1 statyczny. Mozna to interpretowac jako moment, w ktorym
po wybuchu smutku i gniewu emocje bohatera ulegaja wyciszeniu 1 0siagaja
wzgledna stabilizacje.

W tym miejscu ponownie pojawia si¢ melodia o charakterze melancholijnym,
nawigzujaca do poczatku utworu i tworzaca wyrazng klamre kompozycyjna na
poziomie emocjonalnym. Ostatecznie cato$¢ konczy si¢ w niskiej, przyttumionej

atmosferze brzmieniowej, co dodatkowo podkres$la tragiczny charakter utworu.

1.4.6.4 Uzupelniajacy opis

W niniejszym rozdziale glowny nacisk analizy muzycznej zostat potozony na
wskazowki dotyczace pracy probnej z perspektywy dyrygenta oraz na interpretacje
obrazoOw muzycznych. W porownaniu z wczesniejszymi rozdziatami zagadnienia
harmonii i formy zostaty tu oméwione w mniejszym zakresie.

Zdaniem autora, w przypadku tego utworu wazniejsze od analizy harmonii 1
formy jest ukazanie sposobu ksztaltowania atmosfery muzycznej oraz wyrazistego

przedstawienia obrazow muzycznych.
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1.5.7 Music: Juno Reactor Don Davis (Lyrics: Ben Watkins)
Arrangement: Gao Tianchang - SHORE OF THE HEART / WYBRZEZE

SERCA/ »/£ (na chér mieszany z fortepianem)

1.5.7.1 Oméwienie kontekstu powstania utworu

Ten utwor inspirowany jest tematem przewodnim Navras z filmu Matrix.
Chinski kompozytor Gao Tianchang zaczerpnat z niego krotki, kluczowy motyw
muzyczny i na jego podstawie rozwingt cala kompozycje. Partia fortepianu przenika
utwor od poczatku do konca, ktadac podwaliny pod rytmiczng, pulsujaca fakturg —
niczym pociag pedzacy w ciemnos$ci, budujacy aurg tajemniczo$ci i napigcia. Cze$¢
choralna, poprzez przeplatanie si¢ akordow blokowych z plynnymi liniami

melodycznymi, tworzy rozlegta i gleboka warstweg brzmieniowa.

Catos¢, zachowujac puls i rdzenny motyw oryginatu, zostala poddana $miatej
adaptacji 1 przetworzeniu, wzbogacona o elementy tradycyjnej chinskiej kultury i
mysli filozoficznej, co nadaje jej catkowicie nowy, duchowy wymiar. Kompozytor na
nowo przemys$lal i rozwingt motyw muzyczny, taczac technologiczny, nowoczesny
charakter pierwowzoru z chinskg estetyka tradycyjna, tworzac w ten sposob dialog
przekraczajacy granice kultur 1 czasu. Dzigki $cistej wspotpracy choru i fortepianu
utwor nie tylko kontynuuje sile i rytm oryginatu, ale takze ukazuje wyjatkowe pigkno
syntezy Wschodu i Zachodu.

1.5.7.2 Przedstawienie zespolow artystycznych oraz gléwnych wykonawcow

7. Music: Juno Reactor Don Davis (Lyrics: Ben Watkins) Arrangement: Gao

Tianchang - SHORE OF THE HEART / WYBRZEZE SERCA / 4/# (na chor

mieszany z fortepianem)
Dyrygent: Liu Juncai
Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College

83



1.5.7.3 Analiza formy, struktury tonalnej oraz szczegéléw muzycznych

W dalszej czeSci przeanalizujmy gldwne trudnos$ci oraz elementy wymagajace
szczegodlnej uwagi w tym utworze. Pod wzgledem formy nie jest on skomplikowany —
jego struktura to ztozona forma trzyczesciowa z codg.

Schemat formy przedstawia si¢ nastepujaco:

A — ekspozycja (takty 1-13) — B — rozwinigcie (takty 12—41) — A" — repryza (takty
42-80) — coda (takty 81-koniec).

Przechodzac do szczegdtowej analizy:

Cze$¢ A — ekspozycja (takty 1-13) rdzni si¢ od innych utworéw tym, ze materiat
tematyczny w utworze Wybrzeze serca zostaje wyraznie zaprezentowany juz na
samym poczatku. Z punktu widzenia harmonii, material tematyczny (takty 1-8)
opiera si¢ na naprzemiennym uzyciu toniki oraz subdominanty, tworzac ogdlny
schemat ,,J-IV-I".

Taki wuktad harmoniczny skutkuje stosunkowo niewielkim kontrastem
muzycznym, niskim poziomem napigcia oraz cyklicznym charakterem przebiegu.
Podkresla on przede wszystkim budowanie atmosfery muzycznej oraz ptynnosé
melodii, a nie rozw6j napigcia i jego rozwigzanie.

Autor, na podstawie analizy dostepnych materialéw, zauwaza, ze tego typu
material harmoniczny jest czesto wykorzystywany w muzyce o charakterze
mintonacyjnym / zakleciowym / medytacyjnym”, co odpowiada rowniez
wlasciwosciom oryginalnego utworu Navras.

Ponadto, w odniesieniu do zwigzku materiatu tematycznego z koncepcja
koncertu, niniejszy utwor odpowiada kategorii odrzucenia w ramach Siedmiu emocji i
szeSciu pragnien. W poroOwnaniu z emocjami takimi jak Mitos¢ czy Smutek, ktore
majg charakter bardziej powsciagliwy, ekspresja Odrzucenia jest zazwyczaj ostra i
gwaltowna.

W taktach 1-8 material tematyczny, poprzez szeroki ambitus partii choralnej,
pelng harmoni¢ oraz tempo Allegro, trafnie oddaje charakter tej emocji, jednoczesnie

wyznaczajac ogblny kierunek ekspresyjny calego utworu.
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Przyktad 34: Music: Juno Reactor Don Davis (Lyrics: Ben Watkins) Arrangement:

Gao Tianchang WYBRZEZE SERCA (takty 1-5)

Takty 9-13, z perspektywy akompaniamentu fortepianowego, ukazuja
podstawowy rytm utworu. Cho¢ material rytmiczny, podobnie jak material
tematyczny, posiada charakter ,cyrkulujacy i plynny”, to jednak wyraznie
odczuwalna jest jego wigcksza dynamika przebiegu oraz napigcie. Tworzy to kontrast
typu ,ruch-spokdj” w stosunku do statyczniejszego charakteru materiatu
tematycznego.

W czeSci B — rozwinigciu (takty 12—41) kontrast pomigdzy materiatem
melodycznym choéru a rytmem fortepianu staje si¢ jeszcze bardziej wyrazny. Jesli w
czescei ekspozycyjnej dominowata melodia, to w rozwinigciu gtowna role przejmuje
rytm. Analiza tego fragmentu pokazuje, ze to wlasnie struktura rytmiczna napedza
rozwdj melodii, nadajac catemu utworowi charakter ,,ciagltego przeptywu”.

Konkretnie: takty 14—17 w glosach Tenor i Bass wykorzystuja krotkie, geste
staccato jako wprowadzenie, ktore prowadzi do ptynnej, legato melodii w taktach 18—
25. Nastepnie w taktach 26—41 material tematyczny przeplata si¢ z rytmicznym
wzorcem z taktow 14-17.

Powracajacy w réznych wariantach material tematyczny, pojawiajacy si¢ w
réznych momentach, buduje napigcie calej kompozycji, jednocze$nie poglebiajac

ekspresje gldéwnego tematu emocjonalnego — Odrzucenia.
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Przyktad 35: Music: Juno Reactor Don Davis (Lyrics: Ben Watkins) Arrangement:
Gao Tianchang WYBRZEZE SERCA (takty 13-17)
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Przyktad 36: Music: Juno Reactor Don Davis (Lyrics : Ben Watkins) Arrangement:

Gao Tianchang WYBRZEZE SERCA (takty 18-22)

W tym miejscu warto przytoczy¢ fragment rozmow autora z kompozytorem,
ktére towarzyszyly procesowi powstawania utworu. W rzeczywistosci autor (dalej:
,ja’) oraz kompozytor Gao Tianchang (dalej: ,.kompozytor”) sa przyjaciotmi.
Kompozytor zapytal mnie: ,,odrzucenie to poj¢cie bardzo abstrakcyjne — nawet jesli
dysponujemy odpowiednim materialem muzycznym, w jaki spos6b mozna wyrazic te
emocj¢ w muzyce?”

Przez pewien czas nie potrafitem znalez¢ odpowiedzi. Dopiero podczas jednej z
naszych rozméw, gdy przypadkowo wspomnialem o swoim dawnym zwiazku,

zrozumialem istote problemu. Byla to relacja, ktéra z réznych powodow przyniosta
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mi glebokie cierpienie, dlatego kazdorazowe jej wspomnienie wigzato si¢ z
intensywnym odczuciem ,,nienawisci” 1 ,,odrzucenia”.

Kompozytor zauwazyl: cho¢ opowiadalem te historie¢ wielokrotnie, za kazdym
razem sposob, w jaki ja wyrazatem, byl rownie silny jak przy pierwszym jej
przywotaniu. To doprowadzitlo mnie do nowego rozumienia tej emocji — kiedy
cztowiek odczuwa ,,0drzucenie”, powraca do tego doswiadczenia niezaleznie od
sytuacji, poniewaz jest ono gteboko zakorzenione w pamigci. A poniewaz emocja ta
jest intensywna 1 ostra, jej wyraz pozostaje niezmienny przy kazdym powtdrzeniu.

Na tej podstawie autor wykorzystal wlasne doswiadczenie jako inspiracje
tworcza i zaproponowal kompozytorowi nast¢pujace rozwigzanie: odnalez¢ materiat
muzyczny o silnym tadunku emocjonalnym i wielokrotnie wprowadza¢ go w utworze
w réznych wariantach. Stanowi to zasadniczg logike konstrukcyjng dzieta — material
tematyczny powraca wielokrotnie w przeksztatconych formach w dalszych czgsciach
kompozycji.

Cze$¢ A' — repryza (takty 42-80) wprowadza nowe rozwigzania w zakresie
rytmu, ktory staje si¢ bardziej dynamiczny i ukierunkowany. Caty ten fragment
mozna traktowac¢ jako przejscie prowadzace do kulminacji emocjonalnej — zaréwno
zastosowane $rodki muzyczne, jak 1 wspodtdziatanie fortepianu oraz chéru stopniowo
prowadza muzyke do punktu szczytowego.

Coda (takty 81-koniec) stanowi rozwini¢cie materiatu czgsci B. Takty 81-90
powtarzaja wczesniejszy material, dlatego nie wymagaja szczegétowego omodwienia.
Na szczeg6lng uwage zastluguja natomiast takty 91-96, ktére stanowig zar6wno
zakonczenie utworu, jak 1 jego kulminacje. System tonalno-modalny pozostaje
kontynuacja poprzedniego odcinka, natomiast napi¢cie budowane jest poprzez
stopniowe zageszczanie rytmu oraz narastajace crescendo.

W taktach 92-96 obserwujemy proces ,,zaggszczania” rytmicznego: w takcie 92
pojawia si¢ uktad ,,éwierénuta — 6semka — triola 6semkowa”, natomiast w takcie 94 —
Hiriola ¢wierénutowa — 6semka — triola 6semkowa”. Analiza tych struktur pokazuje,
ze w obrebie kilku taktoéw rytm ulega wyraznemu przyspieszeniu i zageszczeniu.
Jednoczesnie proces ten nie przebiega liniowo — przerwy w taktach 93 i 95
wzmacniajg napigcie oraz umozliwiaja chérowi odpowiednie zarzadzanie oddechem.

W  niniejszym  rozdziale nie przewidziano  dodatkowych  uwag

uzupehiajagcych.Tekst calego utworu nie posiada konkretnego znaczenia.
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1.5.8 Music: Chen Zhiyi Arrangement :@: Gao Tianchang - FROZEN

SYMPHONY / ZAMARZNIETA SYMFONIA / %k #f X W9 # (na chér

mieszany z fortepianem i orkiestra symfoniczng)

1.5.8.1 Oméwienie kontekstu powstania utworu

ZAMARZNIETA SYMFONIA to utwor towarzyszacy scenie walki z Andriusem,
Krolem Wilkow Potnocnego Wiatru, w grze Genshin Impact. Utwor pochodzi z
albumu Genshin Impact — Miasto Wiatru i Pastoratek (Oryginalna $ciezka dzwigkowa
z gry). Wersja wykonana podczas koncertu zostala opracowana przez chinskiego
kompozytora Tianchanga Gao, ktéry — zachowujac walory artystyczne oryginalu —
dokonal racjonalnej redukcji obsady orkiestrowej, dostosowujac ja do warunkéw
wykonania na zywo, przy jednoczesnym zachowaniu surowego i monumentalnego
charakteru pierwowzoru.

Warstwa muzyczna utworu $cisle wiagze si¢ z fabulg gry: w trakcie dramatycznej
walki gtownych bohaterow z Andriusem, Krolem Wilkow Poéinocnego Wiatru,
wiekszos¢ z nich ginie, a ostatecznie tylko jeden staje samotnie naprzeciw potgznemu
przeciwnikowi. Ta sytuacja nadaje utworowi wielowymiarowy tadunek emocjonalny
— jest w nim zarO6wno gniew 1 zal po stracie towarzyszy, jak i mroczna, heroiczna
determinacja w samotnej konfrontacji z wrogiem. Kompozytor, stosujac symfoniczne
techniki kompozytorskie, poprzez bogata fakture orkiestrowa i harmoniczne warstwy,
kresli obraz wyjacej zamieci, taczac w dzwiekach zlozone emocje bohateréw z
mityczng aurg Krola Wilkow.

Utwor utrzymany jest w tonacji ,,b-moll”, w tempie ,,Andante”. Stabilny rytm
4/4 kryje w sobie bogactwo harmonicznych warstw i zmienng fakture. W warstwie
kompozytorskiej mozna dostrzec zaréwno hotd =zlozony klasycznej tradycji
muzycznej] — pewne fragmenty fakturalne nawigzuja do struktury Ballady f-
moll Chopina, a wedlug komentatorow utwor moze takze czerpaé z powagi Requiem

d-moll Mozarta®® — jak i wyrazisty dramatyzm osiggniety za pomocg nowoczesnych

26 7. Chi, Artystyczne granice muzyki w grach — o tworzeniu Sciezki dzwiekowej do Genshin Impact,
,»,Muzyka Ludowa” 2021, nr 6, s. 32-35.
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technik orkiestracyjnych. Szybkie figuracje fortepianu przeplataja si¢ z partiami
orkiestry, tworzac iluzj¢ wyjacej zamieci. W stosunkowo wyciszonej srodkowej
czesci utworu mozna dostysze¢ ,tykanie zegara”, ktore w sam Srodek dramatycznej

walki wprowadza refleksyjny, filozoficzny wymiar czasu.

Jako przyktad symfonicznej adaptacji muzyki z gry, utwor ten zachowuje ducha
oryginatu, a jednoczes$nie ukazuje artystyczne mozliwosci zredukowanej wersji

orkiestrowej w kontek$cie koncertowym.?’

1.5.8.2 Przedstawienie zespolow artystycznych oraz gléwnych wykonawcow

8. Music: Chen Zhiyi Arrangement: Gao Tianchang - FROZEN SYMPHONY /

ZAMARZNIETA SYMFONIA / 2k #1 2 7 # (na chor mieszany z fortepianem i

orkiestrg symfoniczng)

Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Yang Zhiyu

Bebny chinskie: Xie Yufeng

Glockenspiel: Mu Jingxiang

Werbel: Lu Zhiwei

Orkiestra: Youth Chamber Orchestra of the Musicians Association of Siming District,
Xiamen

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College

1.5.8.3 Analiza formy, struktury tonalnej oraz szczegélow muzycznych

Na wstepie, z perspektywy obsady wykonawczej, utwor wykorzystuje
zestawienie ,fortepian + orkiestra symfoniczna + chér”, co odpowiada koncepcji
rozbudowanej obsady charakterystycznej dla pdznego romantyzmu (np. Mahler,
Szostakowicz). Obecne w utworze skrajne kontrasty dynamiki (np. takty 119-120)

réwniez wpisujg si¢ w romantyczne dazenie do dramatyzmu.

27 X. Wang, Elektroniczna muzyka gier w adaptacjach symfonicznych: od transformacji medium do
rekonstrukcji estetycznej, ,,Sztuka Muzyczna” 2022, nr 3, s. 87-93.
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Jak wspomniano wczesniej przy omawianiu tta kompozycyjnego, struktura
faktury nawiazuje do elementow obecnych w Balladzie nr 1 Chopina, a sam utwor —
pod wplywem literatury romantycznej — posiada wyraznie narracyjny charakter.

W pdzniejszym wywiadzie kompozytor oryginatu, Chen Zhiyi, podkreslit:
,staratem si¢ inspirowaé technikami instrumentacyjnymi Beethovena, szczegolnie w
zakresie ksztaltowania oddechu i pauz w melodii, aby uzyska¢ brzmienie bardziej
zdecydowane, glebokie 1 pot¢zne — odpowiadajgce obrazowi wilka. Partia fortepianu
symbolizuje natomiast polgczenie zywiotow lodu i1 wiatru. Wprowadzenie chéru
wzmacnia groze wilka, a jednoczes$nie nadaje cato$ci bardziej poetycki charakter.”?®
Z perspektywy formy, utwoér ten przyjmuje postac formy trzyczesciowej z wstepem i
codq (ternary form with introduction and coda), a jego tonacja to b-moll.

Schemat formy przedstawia si¢ nastepujaco:

Intro (1-16) — A (17-40) — B (41-64) — A’ (65-104) — coda (105—koniec)
Szczegbdtowy podziat:

Takty 1-16 — wstep

Takty 17-40 — cze$¢ A (prezentacja tematu oraz jego rozwinigcie)

Takty 41-64 — cze$¢ B (odcinek kontrastowy)

Takty 65—104 — przeksztatcona i powracajaca czgs¢ A’

Takty 105—koniec — coda, prowadzaca muzyke¢ do kulminacji i zakonczenia utworu.

Autor, na podstawie przeprowadzonych badan zréodlowych, stwierdza, ze tego
typu forma jest czesto wykorzystywana w strukturze muzyki filmowej.>’Jego
podstawowa funkcja jest ksztaltowanie rozwoju emocjonalnego muzyki oraz
wprowadzenie materialu tematycznego. W dalszej analizie, opierajac si¢ na
powyzszym podziale formy, autor dokona szczegdélowego omoéwienia struktury
utworu, jednoczes$nie analizujac ekspresj¢ muzyczng poszczegdlnych czesci oraz
proponujac rozwigzania wykonawcze dla wybranych fragmentow.

Z perspektywy ogoélnej, wstgp (takty 1-16) peini funkcje ustalenia centrum
tonalnego oraz podstawowej atmosfery muzycznej. Pod wzgledem harmonii mozna go
podzieli¢ na cztery jednostki czterotaktowe, z ktorych kazda stanowi odrgbny modut

harmoniczny. Na przyktad w taktach 1-4 przebieg harmoniczny przedstawia si¢

nastepujaco: tonika (B b minor) — submedianta (G b Major) — tonika z septymg (B b

28 Video Game Music Online (VGMO) (2021). Wywiad z Chen Zhiyi. [Online]. VGMO. Protokot
dostepu: https://www.vgmonline.net/yu-pengchen/ [dostep: 09.02.2026].
2 C. Gorbman, Niestyszane melodie: muzyka narracyjna w filmie, Bloomington 1987, s. 73-90.
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minor 7) — tonika (B b minor), czyli i — VI — i” — i. Pozostale trzy odcinki wstgpu
zachowuja ten sam schemat harmoniczny, réznigc si¢ jedynie pod wzgledem
instrumentacji. W ujeciu cato§ciowym wstep rozpoczyna si¢ i koficzy na tonice (B b
minor), jednoznacznie okreslajac tonacje utworu.

Z punktu widzenia ekspresji muzycznej fragment ten kreuje tlo i przestrzen calej
sceny. Partia fortepianu, oparta na ggstych szesnastkach, buduje obraz zimowego
krajobrazu i jednocze$nie nadaje muzyce impuls ruchu. W takcie 4 pojawia si¢ sekcja
smyczkowa, ktorej brzmienie przypomina porywisty, zimowy wiatr. W takcie 9
faktura smyczkow ulega zmianie — z dtugich catych nut przechodzi w geste szesnastki,
a dynamika wzrasta do mf. Zmiana rytmu i dynamiki prowadzi do wyraznego wzrostu
napi¢ecia — od tego momentu muzyka nabiera dramatycznego charakteru, jakby
zapowiadajac nadchodzaca bitwe, jednoczes$nie ustanawiajac ogdlny nastrdj utworu
jako powazny i napigty.

Takty 1740 stanowia cze$¢ A, czyli prezentacje tematu oraz jego rozwinigcie.
W  warstwie formy fragment ten kontynuuje rytmiczny charakter wstepu,
jednoczesénie stopniowo rozwijajac material muzyczny i w petni prezentujac temat. W
zakresie harmonii, od taktu 17 melodia fortepianu zachowuje ten sam schemat
rytmiczny, jednak opiera si¢ na zmieniajacych si¢ progresjach akordowych. Autor, dla
wigkszej przejrzystosci analizy, przeksztatcil wybrany fragment (takty 21-25) w zapis
akordow homofonicznych, co pozwala wyrazniej ukaza¢ przebieg zmian
harmonicznych.

Naprzemienne stosowanie akordow durowych i molowych nadaje muzyce
wyrazne poczucie ruchu i kierunku. Zmieniajace si¢ struktury harmoniczne mozna
interpretowa¢ jako muzyczny obraz zmieniajagcego si¢ otoczenia — bohater oraz
towarzyszacy mu wojownicy przemierzaja rozlegla, lodowa przestrzen, a muzyka

oddaje dynamike tej wedrowki.
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Przyktad 37: Akord (takty 21-25)
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Przyktad 38: Music: Chen Zhiyi Arrangement: Gao Tianchang -
ZAMARZNIETA SYMFONIA (takty 21-25)

Od taktu 33 wejscie instrumentow detych oraz dtugie, szybkie pasaze
fortepianowe dodatkowo intensyfikuja napigcie, przygotowujac pojawienie si¢ partii
choralnej oraz eskalacje ,,konfliktu muzycznego™.

Jesli te cze$¢ muzyki przeanalizowac poprzez analogi¢ do literackiej techniki
,budowania napigcia” (gradacja napiecia), jej struktura i funkcja stajg si¢ jeszcze
bardziej przejrzyste.*°

Pojecie ,,xushi” (budowanie napiecia) oznacza, ze przed pojawieniem si¢
kluczowego wydarzenia lub postaci poprzez gwattowne zmiany w otoczeniu tworzy
si¢ wielowarstwowe przygotowanie, dzigki czemu kulminacja nabiera wigkszej sity
oddzialywania. Kompozytor zastosowal tu analogiczne podejscie: arpeggia
fortepianu przypominaja ukryty, narastajacy nurt, harmonia stopniowo si¢ zageszcza,
a faktura oraz warstwy harmoniczne stajg si¢ coraz bardziej nasycone, niczym w
literackim obrazie zapowiadajagcym nadciaggajaca burze.

Z punktu widzenia techniki muzycznej nalezy zwroci¢ uwage, ze w introdukcji
oraz pierwszej czgsci, przy tak gestej 1 szybkiej fakturze, kluczowe jest utrzymanie
stabilnego rytmu przez caly zespol. Na przyktad w taktach 1-8 partia fortepianu
zapisana jest w metrum 4/4, gdzie cztery szesnastki tworzg jednostke taktowa, jednak
rzeczywisty ruch muzyczny grupuje si¢ w trojki szesnastek.

W sytuacji przetamywania regularno$ci metrycznej dyrygent powinien posiadac¢
szczegblnie wyrazne poczucie pulsu oraz stale kontrolowa¢ ewentualne
przyspieszenia i zwolnienia tempa. W praktyce wilasnej dyrygent moze rozdzieli¢

,»WzOr rytmiczny” od ,,ruchu muzycznego™: najpierw opanowaé przebieg melodii w

30Q. Tong (red.), Podrecznik teorii literatury (wydanie poprawione), Beijing 2004, s. 245-246.
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jednostkach miarowych, a dopiero po jego utrwaleniu powrdci¢ do oryginalnej notacji

partyturowe;j.

1BL]

1Bk ]

1R 1L

NEL ]

1BL]

1BL]

18R]

1%l

NEL ]

1B ]

() L1
)’ A}
4 Y
| i ow B J

ORI
s UV b
AT T
3 L4

Przyktad 40: Music: Chen Zhiyi Arrangement : Gao Tianchang -
ZAMARZNIETA SYMFONIA (takty 1-2 piano)
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Ponadto, na przykladzie taktu 9, nalezy zauwazy¢, ze w partii drugich skrzypiec,

ze wzgledu na duza gestos¢ nut oraz szybkie tempo, podczas przejsScia od ostatniego

dzwigku poprzedniego taktu do pierwszego dzwigku kolejnego moze dochodzi¢ do

przedwczesnych wejs¢ lub stopniowego przyspieszania.

W zwigzku z tym autor zaleca, aby w catej czesci introdukcji (takty 1-16)

dyrygent, jednoczes$nie stuchajac wykonania zespotu, utrzymywat w $wiadomosci

stabilny puls i koncentrowat si¢ na kontroli wspdlnego rytmu orkiestry i fortepianu.

W przypadku pojawienia si¢ przyspieszen lub rozbiezno$ci, nalezy natychmiast

przywréci¢ wykonanie do wlasciwego tempa i ruchu muzycznego.

Cze$¢ B (takty 41-64) przedstawia scen¢ walki pomiedzy bohaterami a krélem

wilkow, ktora ostatecznie konczy si¢ ich tragiczng $miercig.
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Przyktad 41: Gra internetowa Genshin Impact — Péinocny Wilczy Krol

Od taktu 41 chor wchodzi w formie akordu tonicznego w tonacji b-moll, a
zastosowany material muzyczny imituje wycie wilkow. Kompozytor podkresla, ze
wprowadzenie choéru znaczaco wzmacnia obraz ,wilka” pod wzgledem sity
oddzialywania, a jednocze$nie nadaje cato$ci bardziej poetycki charakter.’!

Z punktu widzenia harmonii materiat w taktach 41-48 jest identyczny jak w
taktach 49-57. W pierwszym odcinku (41-48) gléwng melodie wykonuje grupa
instrumentow detych, natomiast w drugim (49-57) przejmuja ja smyczki (konkretnie
pierwsze skrzypce). Przeniesienie tematu z detych do smyczkéw oznacza w istocie
przejscie od ,.ekspresji zewngtrzne]” do ,.ekspresji wewnetrznej”, co nie tylko
poglebia wyraz emocjonalny, ale takze wzmacnia sp6jnos¢ brzmieniowa utworu.

Z punktu widzenia wykonawcéw fragment ten wymaga szczegoélnej uwagi w
zakresie kontrastu pomiedzy krotka artykulacja a prowadzeniem dlugich fraz i
oddechu. Na przyklad w taktach 41-43 krotkie wejScia oraz szybkie oddechy
powinny by¢ realizowane z wigkszym udzialem wsparcia migéni brzucha, w
polaczeniu z technika wokalng niskiej pozycji krtani.’> Aby zapewnié stabilno$é
barwy dzwigku oraz skupienie emisji, krotkie dzwigki powinny zachowaé zaréwno
wyrazistosc¢, jak 1 odpowiednig dynamike.

W przypadku wykonywania dilugich wartosci rytmicznych, ciggltos$¢ partii

choralnej stawia wyzsze wymagania wobec kontroli oddechu i dynamiki. Szczego6lng

31'Video Game Music Online (VGMO) (2021). Wywiad z Chen Zhiyi. [Online]. Protokot dostepu:
https://weibo.com/ttarticle/p/show?id=2309404625596474065200 [dostep: 15.02.2026].

32.S. Wang, Mechanizm glosu i formant Spiewaczy — odpowiedz dla Sundberga, ,,Sztuka Muzyczna”
1993, nr 1, s. 66-73.
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uwage nalezy zwrdci¢ na relacje pomiedzy koncowkami dlugich wartosci a
poczatkiem krotszych dzwigkow.

Na przyktad w taktach 42-43, przy obecno$ci oznaczenia crescendo, istnieje
ryzyko, ze pierwszy 6semkowy dzwigk w takcie 43 zostanie wykonany z nadmierng
sila, co prowadzi do zaburzenia rownowagi catej frazy. Dlatego wykonawcy powinni
zwréci¢ szczeg6lng uwage na kontrole oddechu oraz precyzyjne ksztalttowanie
dynamiki, aby zachowa¢ spdjnos$¢ przebiegu muzycznego.

Z perspektywy instrumentacji, w tej czesci kluczowe znaczenie ma wspotpraca
trzech elementow: akompaniamentu fortepianowego, choéru oraz orkiestry.

Autor wskazuje dwa najbardziej charakterystyczne przyktady. Pierwszy dotyczy
taktow 41-48: sekcja deta oraz instrumenty perkusyjne wypetniaja tu przestrzen
pozostawiong przez chor, dlatego ich wzajemna koordynacja jest niezwykle istotna.
Dyrygent powinien zadba¢ o wlasciwe proporcje brzmieniowe pomigdzy chorem a
orkiestrg, tak aby ich dzwiek tworzyt spdjna i zintegrowang catos¢. Nalezy unikaé
sytuacji, w ktorej partie choralne i1 instrumentalne konkuruja ze sobg — zamiast tego
powinny si¢ wzajemnie uzupetniac.

Drugi przyktad obejmuje takty 58—59, gdzie kluczowa jest wspolpraca pomiedzy
orkiestrg a fortepianem. Flet piccolo, flet oraz dzwonki (glockenspiel) w wysokim
rejestrze petnig funkcje rozjasnienia barwy dzwigku oraz wzmocnienia efektu
brzmieniowego. W takcie 59 ta jasna barwa zostaje przeniesiona do partii fortepianu,
dlatego pianista powinien dostosowaé zarowno barwe dzwigku, jak i dynamike w taki
sposob, aby ptynnie przeja¢ charakter brzmieniowy tych instrumentow. Tylko w ten

sposob mozliwe jest naturalne przekazanie melodii z orkiestry do fortepianu.
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Przyktad 42: Music: Chen Zhiyi Arrangement: Gao Tianchang -
ZAMARZNIETA SYMFONIA (takty 41-48)
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Przyktad 43: Music: Chen Zhiyi Arrangement: Gao Tianchang -
ZAMARZNIETA SYMFONIA (takty 58-59)

Takty 65—-104 mozna traktowac jako przeksztatlcong i ponownie wprowadzong
cze¢$¢ A. Autor, taczac analizg z codg (takty 105—koniec), pragnie zwrocié szczegolng
uwage na dramaturgie muzyczng tych fragmentéw. Na podstawie analizy partytury

oraz odsluchu mozna zauwazy¢, ze rozw0j muzyczny nie opiera si¢ tu na
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wprowadzaniu nowego materiatu tematycznego, lecz na zmianach w zakresie faktury
1 instrumentacji, ktore stopniowo budujg napiecie emocjonalne.

W dalszym przebiegu utworu faktura smyczkéw oraz warstwy brzmieniowe
ulegaja zageszczeniu, co odzwierciedla przemian¢ emocjonalng bohatera — od
poczatkowego odrgtwienia 1 cierpienia do narastajagcego gniewu. Ten charakter
»gniewu” utrzymuje si¢ az do taktu 96. W rzeczywistosci to wlasnie dwie ostatnie
czg¢éci (odcinek B oraz coda) w peini ukazuja gltéwny temat emocjonalny tego
fragmentu — Gniew.

W tych koncowych odcinkach instrumenty dgte pojawiaja si¢ w sposob
»fragmentaryczny”. Na przykltad w taktach 97-102 wystepuje efekt swoistej
,sztafety” pomigdzy instrumentami: po wejsciu klarnetu, oboju i1 fagotu nagle pojawia
si¢ linia fletu i fletu piccolo, ktora rownie szybko zanika, za kazdym razem w jasnej,
wyrazistej barwie dzwigku. Mozna przypuszczaé, ze kompozytor wykorzystuje ten
$rodek do ukazania dynamicznej walki — pelnej naglych zwrotéw i intensywnych
star¢. Wraz z narastajacym napigciem, symbolizowanym przez ,,puls” i ,,walke”,
emocje bohatera — smutek 1 gniew — stopniowo si¢ kumuluja.

Wraz z dalszym zageszczeniem harmonii oraz wzmocnieniem kontrastow
brzmieniowych melodia przechodzi do cody (od taktu 105). Partie choralne rozwijaja
sie¢ w szerokich, dhugich liniach melodycznych, co prowadzi do pionowego
rozszerzenia przestrzeni brzmieniowej i buduje atmosfere tragicznego patosu,
doprowadzajac muzyke do kulminacji.

Nastepnie w takcie 120 nastepuje naglte przerwanie przebiegu muzycznego —
pozostaje jedynie brzmienie przypominajace ,,dzwony”. To gwaltowne przejscie od
wysokiej gestosci faktury do skrajnej redukcji tworzy silny kontrast strukturalny,
wywotujac efekt ,,zatrzymania” i ,,zawieszenia” w percepcji shuchowej, co dodatkowo
wzmacnia dramatyczny charakter zakonczenia catego utworu.

W niniejszym rozdziale nie przewidziano dodatkowych uwag uzupetniajacych,

Tekst catego utworu nie posiada konkretnego znaczenia.
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1.5.9 Xu Jingging - CLOUD PALACE RAPID TUNE / DZWIEKI WIOSNY

W NIEBIANSKIM PALACU / = 5 & & (na orkiestre smyczkowa z

fortepianem)

1.5.9.1 Oméwienie kontekstu powstania utworu

ZWIEKI WIOSNY W NIEBIANSKIM PAEACU to utwor otwierajacy serial
Wedrowka na Zachod z 1986 roku, skomponowany przez Xu Jingqinga. Jest to jedna
z najbardziej znanych melodii w Chinach, a nawet w catej Azji Wschodniej, uwazana
za ,,0jca chinskiej muzyki elektronicznej”.*

Inspiracja na ten utwor przyszta przypadkiem: Xu Jingqing ustyszat brzek
uderzanych przez robotnikdéw metalowych pojemnikoéw na jedzenie za oknem i
natychmiast uchwycil ten klasyczny rytm. Aby odda¢ wrazenie Sun Wukonga
sunacego na oblokach, z duza §miato$cia siggnat po elektroniczng perkusje, wowczas
w Chinach rzadko spotykana, tworzac fantastyczny, nieziemski efekt dzwickowy.
Glowna melodia utrzymana jest w klasycznej chinskiej siedmiostopniowej skali
qingyue. Nie jest to jednak kompozycja w czysto tradycyjnym, chinskim stylu —
stanowi raczej organiczne potaczenie z europejskimi skalami.

W konserwatywnym Srodowisku muzycznym Chin lat 80. Jingging Xu z
niebywalg jak na tamte czasy odwaga polaczyl muzyke elektroniczng, zachodnig
orkiestre¢ symfoniczng i chinska muzyke ludowa. Utwor, pozbawiony stow, w ciggu
zaledwie trzech minut maluje obraz niezwyktego, pelnego akcji i romantyzmu
daoistycznego $wiata — pejzaz wschodniej mitologii. Jest on nie tylko zbiorowa
pamigcig kilku pokolen, ale stat si¢ takze chinskim symbolem kulturowym. W 2024
roku, wraz z ogromng popularnoscig gry Black Myth: Wukong, utwor ten zostat na
nowo zaaranzowany 1 po raz kolejny zachwycil $wiat, potwierdzajac swoja
ponadczasowg zywotno$¢.>*

Wersja zaprezentowana podczas koncertu to opracowanie na fortepian i kwartet

33 C. Chen, Archiwum realizacji serialu ,, Wedréwka na Zachéd” (wersja z 1982 roku) (V5 iC $A 3044
%), Beijing 2018, s. 241.

34 CCTV (2024). Ekskluzywna odpowiedz 82-letniego kompozytora Jingqing Xu w zwigzku z adaptacjq
utworu ,, Cloud Palace Rapid Tune” w grze ,, Black Myth: Wukong”. [Online]. Protokdt dostgpu:
https://v.cctv.cn/2024/09/28/VIDE6 Tmw VmlI3g6ubkKkp560S240928.shtml [dostep: 15.02.2026].
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smyczkowy, ktore — zachowujac oryginalng harmoni¢ 1 styl utworu — minimalizuje
liczbe instrumentow, umozliwiajac tym samym ZWIEKI WIOSNY W NIEBIANSKIM
PALACU dotarcie do S$wiatowej publicznosci w zrdéznicowanych aranzacjach

wykonawczych.

1.5.9.2 Przedstawienie zespolow artystycznych oraz gléwnych wykonawcow

9. Xu Jingging - CLOUD PALACE RAPID TUNE / DZWIEKI WIOSNY W

NIEBIANSKIM PAELACU / /il £ (na orkiestre smyczkowa z fortepianem)

Dyrygent: Liu Juncai
Akompaniament fortepianowy: Yang Zhiyu
Orkiestra: Youth Chamber Orchestra of the Musicians Association of Siming District,

Xiamen

1.5.9.3 Analiza formy, struktury tonalnej oraz szczeg6léw muzycznych

DZWIEKI WIOSNY W NIEBIANSKIM PALACU pod wzgledem systemu

tonalno-modalnego opiera si¢ poczatkowo na strukturze 7 tryb /=  gingyue
siedmiostopniowy, zbudowanej na wysoko$ci dzwieku ,,B b ”, a nastepnie przechodzi
w strukture I tryb /= gingyue siedmiostopniowy, oparta na wysokosci dzwieku ,,C”.

Ponizej przedstawiono schemat nazewnictwa nazw dzwigkow oraz ich funkcji w

niniejszym utworze.

Takty 1-47:
chinska notacja b7 1 2 b3 4 5 6
liczbowo-
solmizacyjna
chinska notacja e P el A e | A er
Nuty Bb C D Eb F G B
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Takty 48-82:

Chinska notacja 1 2 3 4 5 6 7
liczbowo-
solmizacyjna
Chinska notacja =" 75 # E A 1 ¥ A ey
Nuty C D E F G A B

Cho¢ ogolna podstawa systemu tonalno-modalnego utworu opiera si¢ na
chinskiej skali narodowej, kompozycja ta integruje réwniez liczne cechy zachodnich

systemOéw tonalnych. W taktach 1-5 gléwny material muzyczny opiera si¢ na

akordzie durowym zbudowanym na dzwicku G #/ (G, B b, D). W takcie 6 harmonia

przechodzi w akord durowy oparty na dzwicku E b /& /.
Od taktu 9 w partiach drugich skrzypiec oraz altowki pojawia si¢ wyrazna linia

melodyczna. Cato$¢ harmonii, wywodzgca si¢ z akordu durowego na G 4/, rozwija

si¢ stopniowo ruchem sekundowym (ruch krokowy), by w takcie 16 wprowadzié¢

gléwny materiat tematyczny.
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Przyktad 44: Xu Jingging - DZWIEKI WIOSNY W NIEBIANSKIM PAEACU
(takty 12-17)
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Czg$¢ prezentujaca material tematyczny (takty 16-23) opiera si¢ na dwodch
zasadniczych kontrastach.

Pierwszym z nich jest kontrast tonalno-modalny: materiat melodyczny w taktach
16-18 reprezentuje charakterystyczng, plynng lini¢ chinskiego systemu tonalno-
modalnego (podobny typ melodii wystepuje rowniez w utworze Motylowi
kochankowie). Natomiast w takcie 19 pojawia si¢ material oparty na zachodnim
akordzie (D-F#—A), przedstawiony w formie arpeggia.

Drugim aspektem jest kontrast w zakresie faktury: zestawienie linearnej melodii
(takty 16—18) z akordowa, homofoniczng strukturg w takcie 19.

Zastosowanie roznorodnych materiatbw muzycznych sprawia, ze czg§¢
tematyczna wyrdznia si¢ szczeg6lnie bogatym 1 efektownym brzmieniem.

Takty 24-31 stanowig przeksztalcenie materialu tematycznego. Ekspresja
muzyczna tej czesci jest SciSle powigzana z fabulg powieSci Wedrowka na
Zachdd. *Fragment ten przedstawia patace nie$miertelnych unoszace sie ponad
chmurami — pelne przepychu i elegancji — oraz sceny uczty i tanca bogow w
Niebianskim Patacu.

W taktach 3247 wykorzystany zostaje nadal materiat tematyczny oraz jego
przeksztalcenia, jednak w warstwie percepcyjnej nastgpuje wyrazne spotggowanie
ekspresji — muzyka rozwija si¢ w kierunku coraz silniejszego napigcia i

intensywniejszego wyrazu.

Przyktad 45: Fragment serialu telewizyjnego Wedrowka na Zachod
(wersja z 1986 roku)

35 C. Huang, O artystycznych cechach muzyki filmowej i telewizyjnej — na przyktadzie
serialu ,,Wedrowka na Zachod” (wersja z 1986 r.), ,,Pigkno i Czas: Miasto” 2015, nr 1, s. 96—
98.
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Takty 48-91, przy dalszym wykorzystaniu materiatu tematycznego oraz jego
przeksztatcen, wprowadzaja wyrazng modulacje, ktora zmienia ogdlng barwe
harmoniczng utworu. W poroéwnaniu z poprzednim fragmentem — charakteryzujagcym
si¢ jasng i1 ptynng melodig — ta czg$¢ wyrdznia si¢ bogatsza i bardziej dekoracyjng
harmonig oraz petniejsza faktura.

Zastosowanie modulacji nie tylko rozszerza przestrzen brzmieniowa, lecz takze
pozwala ukaza¢ ten sam material tematyczny w nowym kontekscie tonalnym, co
zapobiega monotonii wynikajacej z powtdrzen. Z perspektywy ekspresji muzycznej
fragment ten mozna interpretowaé jako dalsze rozwinigcie sceny ,uczty w
Niebianskim Patacu”.

W takcie 72 nastgpuje nagta zmiana zarowno stylu, jak i materialu muzycznego
— gldwna melodia przechodzi z partii smyczkéw do fortepianu. Ostatnia czg$¢ utworu
ma charakter wyraznie wirtuozowski. Partia fortepianu petni tu funkcje demonstracji
mozliwosci technicznych oraz efektu brzmieniowego — poprzez duza gestos¢ nut oraz
szybkie zmiany tempa muzyka osigga kolejny punkt kulminacyjny. Takie rozwigzanie,

z dominujaca rolg fortepianu, stanowi rowniez efektowne zakonczenie calego utworu.

1.5.9.4 Uzupelniajacy opis

W kontekscie tematu Siedem emocji i szes¢ pragnien autor wybrat ten utwor jako
reprezentacje emocji Rado$¢ z dwoch powodow. Po pierwsze, z perspektywy
brzmieniowej kompozycja ma charakter jasny i pozytywny, wywotujac u stuchacza
uczucie lekkosci 1 przyjemnosci.

Po drugie, istotne jest rowniez znaczenie samego utworu. Jako muzyka
przewodnia do serialu Wedrowka na Zachod (wersja z 1986 roku), towarzyszy ona
historii czterech bohateréw przechodzacych przez osiemdziesigt jeden prob, az do
osiggnigcia o$wiecenia. Dla autora ,,rado$¢” w tym kontek$cie nie oznacza jedynie
powierzchownej wesotosci, lecz raczej poczucie spelnienia i wyzwolenia po

przezwyciezeniu trudnosci.
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1.5.10 Lyrics & Music: Lin Jianxiong - THE FIRE DANCE OF MOON |
TANIEC OGNIA POD KSIEZYCEM / / 2 X # (na chér mieszany z
fortepianem)

1.5.10.1 Omowienie kontekstu powstania utworu

TANIEC OGNIA POD KSIEZYCEM , to utwor na chér mieszany autorstwa
singapurskiego kompozytora Jianxionga Lim, pochodzacy z jego serii /2 piesni dla
choéru dzieciecego.*®Inspiracja do powstania utworu bylo glebokie zamitowanie
kompozytora do literatury fantasy w dziecinstwie — stanowi on muzyczng wizj¢
odlegtego, futurystycznego $wiata i jego artystyczng projekcje.?’

Utwor buduje narracje¢ o zabarwieniu eschatologicznym: po tym, jak Ziemia
zostala zniszczona przez wojng i katastrofe ekologiczng, ocalali ludzie kierujg wzrok
ku Ksigzycowi, poktadajac w nim nadziej¢ na idealny dom i pragnienie odbudowy
cywilizacji. W tej muzycznej opowiesci ludzie, przy melodii roztanczonej niczym
ptomien, gromadzg si¢ na plongcych szczytach gor, by tanczy¢ — a ich zrytualizowane,
zbiorowe dzialanie staje si¢ celebracjg narodzin i trwania ,,Luny” — tej odrodzonej
krainy. Temat ten niesie ze sobg zaréwno gleboka refleksje nad realnymi problemami
srodowiskowymi, jak i1 ukazuje duchowa odporno$¢ cztowieka w poszukiwaniu
transcendencji w obliczu kryzysu.

Analizujagc utwor od strony technik kompozytorskich, TANIEC OGNIA POD
KSIEZYCEM buduje strukture brzmieniowa wokot centralnych obrazéw ,,ognia” i
»swiatta”. W warstwie dynamicznej utwor przechodzi od delikatnych, ledwo
styszalnych dzwigkow ku zarliwej ekspresji, od ciszy 1 wyciszenia ku uniesieniu —
chwilami przywodzac na mysl nikte $wiatto w ciemnosci, by za chwilg rozbrzmieé
poteznym, ptongcym zywiotem. Kompozytor umiejetnie wykorzystuje kontrasty i
przenikanie si¢ barw poszczegélnych gloséw choru mieszanego, a poprzez dialog
solisty z chorem, przeplatanie si¢ partii fortepianu i perkusji, tworzy bogata,
wielowymiarowa przestrzen akustyczng. Wprowadzenie instrumentéw perkusyjnych,

takich jak werbel, wzmacnia rytmiczng energi¢ utworu i jego obrzgdowy charakter,

36 J. Lim, 12 piesni dla chéru dzieciecego, Singapore 2018, s. 45.
37J. Lim, wywiad z 15 sierpnia 2020, cyt. za: S. Wang, Wspoiczesna twérczosé chéralna w Singapurze,
Singapore 2021, s. 112.

104



nadajac ,,plomiennej melodii” namacalny, dzwigkowy ksztatt.

Utwor ten, taczacy walory artystyczne z glebiag mysli, stanowi nie tylko
muzyczny obraz fantasy, ale takze poetyckie pytanie o losy ludzkos$ci i przetrwanie
cywilizacji. W ostatnich latach TANIEC OGNIA POD KSIEZYCEM byt wykonywany
przez wiele zespotow, w tym przez Chor Studencki Uniwersytetu Finansow i
Ekonomii w Szanghaju, a takze prezentowany na waznych scenach, takich jak Letni
Festiwal Muzyczny w Szanghaju. Jego unikalna tematyka i bogactwo wyrazu

spotkaty si¢ z szerokim uznaniem publiczno$ci.

1.5.10.2 Przedstawienie zespoléw artystycznych oraz gldownych wykonawcow

10. Lyrics & Music: Lin Jianxiong - FIRE DANCE UNDER THE MOON /| TANIEC

OGNIA POD KSIEZYCEM / }7.Z ‘X # (na chér mieszany z fortepianem)

Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College
Werbel: Lu Zhiwei

1.5.10.3 Analiza formy, struktury tonalnej oraz szczegélow muzycznych

TANIEC OGNIA POD KSIEZYCEM jest utworem na chér mieszany (Soprano,
Alto, Tenor, Bass) z akompaniamentem fortepianowym oraz instrumentami
perkusyjnymi. Oznaczenie tempa to Andante Moderato (=80). Z punktu widzenia
systemu tonalno-modalnego utwodr opiera si¢ na chinskiej skali pentatonicznej,
zintegrowanej z nowoczesnym jezykiem harmonii choralnej, tworzac strukture o
charakterze ,nietrwatej tonalnosci” wykraczajaca poza tradycyjny system dur-moll
(oraz klasyczne chinskie systemy modalne). Cato$¢ wykazuje cechy wspodtczesnego
stylu chéralnego o charakterze rytualnym i tanecznym.

W catym utworze struktura brzmieniowa budowana jest wokot dwoch gtownych
obrazéw — ,,ognia” i ,tanca”. Napiecie muzyczne rozwija si¢ od pierwszego taktu i
stopniowo narasta az do kulminacji w koncowej czesci utworu.

Z powyzszej analizy wynika, ze harmonia oraz forma znaczaco odbiegaja od

tradycyjnych modeli. Dlatego autor, analizujac szczegdty kompozycji, koncentruje sie
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przede wszystkim na obrazie muzycznym oraz ksztattowaniu atmosfery muzyczne;.
Podzial na odcinki oparty jest nie na klasycznej formie, lecz na zmianach materiatu
muzycznego i transformacjach obrazéw dzwigkowych.

Takty 1-16 stanowig pierwsza cze$¢ utworu. Cato$¢ utrzymana jest w brzmieniu
zblizonym do a-moll. Pod wzglgdem ekspresji fragment ten charakteryzuje sie¢
spokojng 1 tagodng atmosfera. Linia melodyczna jest szeroko prowadzona, oparta
gltéwnie na ruchu sekundowym, bez duzych skokow interwatowych, co nadaje
muzyce plynnos$¢ i ciaglo$¢. Taki sposob prowadzenia melodii tworzy wrazenie
subtelnego pickna i delikatnego przeptywu, przypominajac taniec rozwijajacy si¢
powoli w $wietle ksiezyca. W ujeciu ogdlnym fragment ten peini funkcje stworzenia
,»tta muzycznego™ dla catej kompozycji.

Takty 17-27 stanowig druga cze$¢ utworu. W poréwnaniu z pierwszym
fragmentem, o spokojnym i tagodnym charakterze, tutaj nastepuje wyrazny kontrast
zarowno w zakresie stylu, jak 1 rytmu. Od taktu 17 rytm staje si¢ bardziej
zageszczony, a impuls muzyczny wyraznie si¢ wzmacnia, co prowadzi do szybkiej
zmiany atmosfery. W taktach 17—19 materiat opiera si¢ na dzwigkach akordu (A-C-—
E), ktore stanowig podstawe rozwoju melodii poprzez stopniowe podnoszenie
wysokosci dzwigkow, budujac napiecie 1 naturalnie prowadzac do bardziej
wyrazistego materiatu w taktach 21-22.

Jesli pierwsza cze$¢ przedstawia obraz delikatnego tanca w $wietle ksiezyca, to
od tego momentu taneczno$¢ muzyki staje si¢ znacznie bardziej wyrazista. Spokojna i
powsciagliwa atmosfera stopniowo przeksztalca si¢ w ekspresj¢ bardziej intensywng i
otwartg, a napigcie emocjonalne narasta, przygotowujac rozwini¢gcie w kolejnych

fragmentach utworu.
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Przyklad 46: Lyrics & Music: Lin Jianxiong - TANIEC OGNIA POD KSIEZYCEM
(takty 16-18)
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Takty 2841 stanowig trzecig cze$¢ utworu. Takt 28 peilni wyrazng funkcje
przejsciowa — z jednej strony podtrzymuje napigcie rytmiczne poprzedniego
fragmentu, z drugiej wprowadza chwilowe uporzadkowanie i oddech w przebiegu
muzycznym. Od taktu 29 pojawia si¢ nowy material muzyczny, ktérego sposob
opracowania jest zblizony do cze$ci refrenowej utworu GORA MONI.

Na przyktad w taktach 29-30 muzyka w obrebie jednego taktu stopniowo buduje
crescendo, osiagajac lokalny punkt kulminacyjny, po czym w kolejnym takcie
dynamika gwattownie opada. Tego rodzaju kontrast ,narastanie — rozladowanie”
sprawia, ze muzyka nabiera wyraznej plastyczno$ci, zrdznicowania i pulsujacej
energii, jednocze$nie wzmacniajac jej taneczny charakter. Dzigki powtarzajacym sie
falom dynamiki napigcie muzyczne jest stopniowo podnoszone.

Takty 42-67 tworza czwartg czgs¢ utworu. O ile odcinki 1-41 akcentowaty
przede wszystkim aspekt ,taneczny”, to tutaj zostaje on wzbogacony o element
,»Spiewnosci”, co znaczaco poglebia warstwe ekspresyjng i obrazowos$¢ muzyki.

Po pierwsze, oznaczenie Con Spirito wskazuje na wykonanie pelne energii 1
pasji, co wyznacza og6lny charakter tej czesci. Po drugie, zarowno zapis nutowy, jak i
efekt brzmieniowy wskazujg na wyrazng zmian¢ materialu muzycznego: wczesniejsze
fragmenty opieraly si¢ na wyraznych, rytmicznych schematach o charakterze
»tanecznym”, natomiast tutaj melodia staje si¢ bardziej ptynna i kantylenowa.

Na przyktad w taktach 41-49, w potaczeniu z tekstem i linia melodyczng,
powstaje obraz ,S$piewu pod ksigzycem”. Przy zachowaniu pierwotnej pulsacji
tanecznej wprowadzone zostaja bardziej ciagle i rozwiniete linie melodyczne, dzigki
czemu elementy ,,$piewu” 1 ,,tanca” wspotistniejg i przenikaja si¢ w obrebie jednego
odcinka. Cato$¢ rozwija si¢ w sposob spdjny, taczac energi¢ z liryczno$cig i

naturalnie prowadzac do kolejnej czesci utworu.
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Przyktad 47 Lyrics & Music: Lin Jianxiong - TANIEC OGNIA POD
KSIEZYCEM (takty 42-43)
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Takty 70-81 stanowia ostatnig cze$¢ calego utworu. Oznaczenie Grandioso
nadaje temu fragmentowi og6lny charakter monumentalny i1 uroczysty. Z punktu
widzenia zapisu nutowego, liczne, pelne akordy homofoniczne oraz stosunkowo
ciezka faktura znaczaco zaggszczaja warstwe brzmieniowa, dzigki czemu efekt
dzwickowy staje si¢ bardziej rozlegly i potezny. Na tej podstawie ekspresja muzyczna
stopniowo nabiera cech wspanialo$ci 1 podniosto$ci, a napigcie emocjonalne
nieustannie rosnie.

W tym fragmencie rézne elementy muzyczne wspotdziataja ze sobg: instrumenty
perkusyjne wzmacniajag rytm i dynamike, partie choéralne rozszerzaja przestrzen
brzmieniowa, natomiast akompaniament fortepianowy pelni funkcje laczaca i
napedzajacg przebieg muzyczny. Natozenie si¢ wielu warstw brzmieniowych
powoduje jednoczesne rozszerzenie muzyki w wymiarze wertykalnym i

horyzontalnym, prowadzac do silnego efektu kulminacyjnego.

1.5.10.4 Uzupelniajacy opis

Po osiagnigciu szczytu napigcia muzyka zostaje nagle zamknigta, konczac si¢ w
sposob zdecydowany i wyrazisty, co nadaje catosci mocne, efektowne zakonczenie.

Niniejszy utwor petni funkcje bisu koncertowego i nie zostat wlaczony do cyklu
tematycznego Siedem emocji i sze$¢ pragnien. Stanowi on swoisty ,.element
niespodzianki”, zamykajacy catos¢ koncertu.

W nagraniach audio-wideo mozna zauwazy¢ kilka wyraznych momentow, w
ktérych dochodzi do rozbiezno$ci pomigdzy chorem a dyrygentem. Autor przedstawia
ponizej analiz¢ przyczyn oraz refleksje nad tym zjawiskiem.

Po pierwsze, chor byl bardzo dobrze zaznajomiony z tym utworem — poprzez
liczne wystepy konkursowe wypracowat wiasny sposob interpretacji. Tymczasem
autor, jako dyrygent, opieral swoja koncepcje gtdéwnie na zapisie nutowym (rytmu i
metrum), nie uwzgledniajac w petni praktyki wykonawczej zespotu.

Po drugie, partia perkusyjna byla realizowana w sposob improwizowany.
Muzycy perkusyjni wielokrotnie wspotpracowali wezes$niej z chorem, dzigki czemu
chor dobrze znat ich schematy rytmiczne. Autor natomiast w krétkim czasie nie
zdotal w pelni opanowaé tych wzorcow. Dopiero analiza nagrania po koncercie

pozwolita mu zrozumie¢ i rozwigzac ten problem.
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Stanowi to — jak podkresla autor — jego najwigksza stabos¢: mimo posiadania
uporzadkowanej wiedzy 1 doswiadczenia w zakresie prowadzenia prob choéralnych,
zabrakto mu elastycznosci 1 szybkiej reakcji w sytuacji wykonawczej. Jako dyrygent
powinien on rozwija¢ t¢ umiejetnos¢ w dalszej praktyce.

Warto rowniez zaznaczy¢, ze w oryginalnej partyturze nie przewidziano partii
perkusji — jej dodanie stanowi forme innowacji. Zastosowane wzorce rytmiczne sa
wynikiem improwizacji perkusistow 1 nawigzuja do elementow Luogu jing , podobnie

jak w utworze GDZIE RZEKA PLYNIE DO SWOJEGO KONCA.
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Rozdzial 11

Podsumowanie i refleksje po koncercie
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2.1 Problemy napotkane podczas prob z chéorem

Po przeprowadzeniu prob choralnych, realizacji koncertu oraz analizie nagran
wideo autor wyraznie stwierdza, ze nie bylo to wykonanie w petni udane. Szczegdlnie
widoczne problemy pojawily si¢ w przypadku zespotu choralnego podczas pracy nad
utworami skomponowanymi przez polskiego kompozytora. W niniejszym rozdziale
autor, odnoszac si¢ do procesu prob choéru oraz do probleméw strukturalnych
wspotczesnej edukacji muzycznej w Chinach, opisuje zaobserwowane trudno$ci i — w
miar¢ mozliwosci — proponuje ich rozwigzania.

Szczegotowe wyliczenie wszystkich btedow byloby zbyt obszerne, a wiele z nich
ma wspolne przyczyny. Dlatego autor koncentruje si¢ na kilku najbardziej
reprezentatywnych problemach, analizujac ich zrodia oraz proponujac odpowiednie

metody ich rozwigzania.

Problem 1: brak S$Swiadomosci muzycznej oraz brak pewnosci wlasnych

umiejetnosci

Podczas prob nad fragmentem THE DUDGEON (takty 48—88) problemy choéru
byly szczegdlnie widoczne.

Odwolujac si¢ do wczesniejszej analizy muzycznej (1.5.6), mozna podsumowac
zatozenia tego fragmentu: pod wzgledem barwy dzwieku kompozytor zamierzat, aby
glosy Soprano i Alto — wykonywane w swobodnym metrum (tempo rubato / free
rhythm) — imitowaty dzwigk wichru i $niezycy na zewnatrz. Jednocze$nie glosy Tenor
i Bass wraz z partiag fortepianu tworza lini¢ melodyczng oparta na akordach
homofonicznych, symbolizujacg szloch bohatera.

W zakresie faktury kompozytor zestawia ptynna, powracajaca melodi¢ (warstwa
wzglednie statyczna) z opadajacym ruchem akordow, tworzac kontrast ,,statyczne —
dynamiczne” oraz ,realne — iluzoryczne”. Dzigki temu muzyka nabiera charakteru
obrazowego, ukazujac scen¢ bohatera ptaczacego wsrdd $niezycy.

Zgodnie z tym zalozeniem wykonawczym efekt powinien polega¢ na

jednoczesnym wyraznym styszeniu swobodnej melodii w gtosach Soprano i Alto oraz
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cigzkich, melancholijnych akordow w nizszych glosach, co razem pozwala na
muzyczne zobrazowanie emocji Smutek.

W praktyce prob pojawit si¢ jednak powazny problem: mimo licznych
demonstracji i wyjasnien dotyczacych wykonania w swobodnym metrum, zaden z
cztonkdéw choru nie cheial samodzielnie rozpocza¢ $piewu. W rezultacie autor byt
zmuszony przypisywac konkretne wejscia poszczegdlnym osobom (np. wskazujac
konkretnych $piewakow do rozpoczecia w okreslonych jednostkach taktowych). Cho¢
rozwigzanie to pozwolito technicznie zrealizowaé fragment, zatracitlo ono pierwotng
ide¢ ,,swobodnego rytmu”.

Po konsultacji z wyktadowca dyrygentury choralnej z jednej z chinskich uczelni
autor uzyskat wyjasnienie: wigkszo$¢ studentow muzyki i chorzystow w Chinach nie
miata wczesniej kontaktu z tego typu technika wykonawczg. W zwigzku z tym brak
znajomos$ci tej koncepcji oraz doswiadczenia wykonawczego stat si¢ gltownag

przyczyng opisanych trudnosci.

-
-
¢ cab" ¢ ca %" L ca 10"
[ | |
P nJ
s hy Pl A AN
e : : :
‘\._JV i 1 i L L J
S nJ
-4 = A S ; '
& i *— o— t f !
‘.J »
nJ
0 & p AA
A | i S '
1S3 ' e '
(o — (o i

A p_E ﬁp_' ,_p_ﬁ e (improvisando ad Iib.) —_—
y e e o i e r—

L5 - — F:

[ 6

Pno.

Przyktad 48: Franciszek Rusek THE DUDGEON (takty 48-51)
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Przyktad 49 Franciszek Rusek THE DUDGEON (takty 52-55)

Zdaniem autora brak $§wiadomo$ci muzycznej jest tylko jedng z przyczyn
problemu. Podobna sytuacja pojawita si¢ rowniez w takcie 29 fragmentu
odpowiadajacego emocji Smutek. W tym przypadku trudnosci w wykonaniu melodii
wynikaja takze z innych czynnikow.

Podczas odstuchu autor zauwazyt u wielu cztonkéw choru wyrazng ,,tendencje
do podazania za innymi”. Oznacza to, ze jako$¢ 1 pewnos$¢ $piewu nie wynika z
indywidualnych umiejetno$ci wykonawcow, lecz zalezy od osoby o najwyzszych
kompetencjach w zakresie czytania nut.

Na przyktad w analizowanym fragmencie, gdy bardziej zaawansowany chorzysta
konczy wykonanie sekwencji dzwiekow ,,C, D, B b, F#, G” i robi krotka przerwe na
oddech, mniej pewni wykonawcy — nie styszac juz prowadzacego gtosu — natychmiast
tracg orientacj¢ i pewnos¢ siebie. W efekcie przerywaja $piew niezaleznie od miejsca
w melodii, co prowadzi do powstania ,,zsynchronizowanych pauz” w miejscu, gdzie
powinna wystepowaé ptynna, legato linia melodyczna.

Zjawisko to wynika z braku pewnos$ci siebie oraz silnego Igku przed
popetnieniem biedu. W sytuacji braku ,,lidera” wykonawcy wola przerwac $piew, aby
unikngé¢ ewentualnej krytyki, niz kontynuowac go z ryzykiem pomyiki. Taka postawa
— polegajaca na ukrywaniu wlasnych brakow zamiast ich przetamywania — prowadzi

do pogorszenia jako$ci wykonania.
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Podsumowujac, na niezadowalajacy efekt koncowy wplyneto natozenie si¢ wielu
czynnikow: braku doswiadczenia, niewystarczajacej $wiadomos$ci muzycznej oraz

psychologicznej niepewnosci wykonawcow.
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Przyktad 50: Franciszek Rusek THE SORROW (takty 29-31)

Problem 2: zbyt powierzchowne czytanie partytury oraz plytkie rozumienie

dynamiki

Kontynuujac poprzednig analize — ktora koncentrowata si¢ na $wiadomosci
wlasnych umiejetnosci wykonawcoOw — w tym miejscu autor zwraca uwage na
problem podej$cia chorzystow do samej partytury. Réwniez podczas pracy nad
fragmentem THE DUDGEON (takty 48-88) zauwazono, ze rozumienie dynamiki
przez zespot bylo zbyt uproszczone.

Jak wynika z wczes$niejszej analizy, zamierzony efekt brzmieniowy tej czgsci
polega na jednoczesnym zachowaniu wyraznej, swobodnej melodii w glosach
Soprano 1 Alto oraz glgbokiej, melancholijnej warstwy harmonicznej w glosach
nizszych, co pozwala muzycznie zobrazowa¢ emocj¢ Smutek. Realizacja tego
zalozenia wymaga bardzo precyzyjnej kontroli dynamiki.

Na przyktad w taktach 72—75 autor instruowat chor: ,,w tym fragmencie glosy
Tenor i Bass powinny realizowaé poco a poco cresc”. Jednak chorzysci
zinterpretowali crescendo w sposob dostowny i1 uproszczony — jako natychmiastowe
zwigkszenie glo$nosci — przechodzac gwattownie do ekstremalnego ff. W rezultacie
zaburzona zostala rownowaga brzmieniowa, a proba chwilowo stracita spdjnosé.

Podobne sytuacje wystepowaty rowniez podczas prob utworu Gora Moni. Wielu
chorzystbw reagowalo na oznaczenia ekspresyjne 1 dynamiczne w sposOb

schematyczny, bez uwzglednienia kontekstu muzycznego. Takie podejscie $wiadczy
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o pomijaniu fundamentalnej zasady — postrzegania muzyki jako spdjnej i calosciowe;j

struktury, a nie zbioru odizolowanych oznaczen wykonawczych.
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Przyktad 51: Franciszek Rusek THE DUDGEON (takty 72-75)

Problem 3: brak poczucia pulsu i rytmu

Przyczyny tego problemu sa w pewnym stopniu zblizone do tych oméwionych w
problemie 2, jednak jego istota polega przede wszystkim na niewystarczajacej
wrazliwo$ci chorzystbw na metrum oraz niedostatecznym rozumieniu ruchu

muzycznego.

Podczas prob utworu NIE SEUCHAJ, na przykladzie taktu 15 ,, 30 ¥ 40 VL i,

mozna bylo zaobserwowac, ze ze wzglgdu na niejasne rozumienie trioli, chorzysci
wykonywali trzy sylaby jako trzy rowne 6semki.

Sytuacja ta $wiadczy nie tylko o braku precyzji w realizacji rytmu, lecz takze o
pomijaniu jednego z kluczowych elementow utworu, jakim jest jego pulsacja. W
przypadku NIE SLUCHAJ triola nie jest jedynie zapisem rytmicznym, lecz stanowi
istotny element budujacy cato$ciowy charakter ruchu muzycznego. Tymczasem w
trakcie prob mozna byto zauwazy¢, ze cze$¢ wykonawcow jedynie ,,odtwarzata nuty”,
nie rozwijajac wewnetrznego poczucia rytmu ani nie reagujac w peini na wskazowki

dyrygenta. W rezultacie tempo calego utworu stopniowo ulegato spowolnieniu.
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Podsumowujac, opisane problemy nie wynikaja z jednego czynnika, lecz sa
efektem nalozenia si¢ wielu elementéw: od poziomu $wiadomosci muzycznej,
poprzez nawyki czytania partytury, az po poczucie rytmu i stan psychologiczny
wykonawcow podczas prob. W praktyce wykonawczej prowadzi to do niestabilno$ci i
braku spodjnosci brzmieniowej, co w odbiorze koncertu skutkuje wrazeniem
niedoskonatos$ci i niepelnego dopracowania.

W trakcie analizy autor zauwaza roéwniez, ze cho¢ wiele z tych probleméw
przejawia si¢ na poziomie technicznym, ich zrodla siegaja glebszych kwestii
zwigzanych z edukacja muzyczng i sposobem ksztatcenia wykonawcow. Dlatego ich
omoOwienie nie moze ogranicza¢ si¢ jedynie do opisu zjawisk, lecz powinno
uwzglednia¢ rowniez ich przyczyny w konteks$cie praktyki prob.

Na podstawie powyzszych rozwazan autor przechodzi do kolejnego etapu, w
ktérym — z perspektywy zaré6wno dyrygenta choéralnego, jak i pedagoga muzyki —
przedstawi propozycje rozwigzan oraz kierunki pracy, majace na celu stopniowe
eliminowanie podobnych problemow w przysztych realizacjach.

(Niniejsza analiza oparta jest na probach utworu NIE SEUCHAJ

przeprowadzonych z chérem Xiamen University Tan Kah Kee College)

Analiza przyczyn:

Autor zamierza przeanalizowac problem zardwno z perspektywy zespotu, jak i
wlasnej roli dyrygenta.

Po pierwsze, z punktu widzenia autora, jednym z kluczowych czynnikéw
wplywajacych na koncowy efekt byl niedobdr czasu prob. W praktyce gtownym
celem prob bylo ,,zrealizowanie programu”, co sprawilo, ze opracowanie szczegotow
muzycznych bylo stosunkowo powierzchowne, a najtrudniejsze fragmenty nie zostaty
wystarczajaco prze¢wiczone.

Pomimo przygotowania szczegdétowego planu prob, w trakcie ich realizacji autor
napotkat trudnosci zwigzane z dostosowaniem si¢ do rzeczywistej sytuacji zespotu.
Niedostateczna elastyczno$¢ oraz ograniczone dos$wiadczenie w pracy choéralnej
sprawily, ze nie zawsze udawato si¢ odpowiednio reagowaé na biezace potrzeby
wykonawcow 1 modyfikowac strategi¢ pracy. W efekcie cze$¢ czasu prob nie zostata

wykorzystana w sposob optymalny, co wplyneto na efektywnos¢ catego procesu.
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Z perspektywy rezultatbw mozna stwierdzi¢, ze podejscie skoncentrowane na
,realizacji programu” pozwolito wprawdzie na zachowanie tempa pracy, jednak
odbyto si¢ to kosztem precyzji ekspresji muzycznej, co w konsekwencji przyczynito
si¢ do pojawienia si¢ problemow podczas wykonania koncertowego.

Po drugie, jako dyrygent, autor w trakcie préb czgsto Kkorzystat z
akompaniamentu fortepianowego jako $rodka wspomagajacego nauke melodii. Na
poziomie ogolnym rozwigzanie to pomagato chdrowi w utrzymaniu intonacji oraz w
budowaniu $wiadomosci wspotbrzmienia. Jednak ze wzgledu na pewne braki w
zakresie technik wokalnych, w wielu sytuacjach autor byl zmuszony ograniczaé si¢
do werbalnego opisu problemow, zamiast ich praktycznej demonstracji.

Na przyktad podczas pracy nad THE DUDGEON w takcie 95, chorzySci z glosu
Soprano 1 mieli trudnosci z osiggnieciem odpowiedniej wysokosci dzwieku. Autor
mogl jedynie zaleci¢ utrzymanie wiasciwego stanu emisji, nie b¢dac w stanie pokazaé
konkretnych rozwigzan technicznych, ktore pozwolityby szybko 1 skutecznie

rozwigzac problem.
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Przyktad 52: Franciszek Rusek THE DUDGEON (takty 95-96)

Podobna sytuacja wystapita rowniez podczas prob utworu Zamarznieta symfonia.
W trakcie pracy nad taktem 17 partia altéwek ulegta spowolnieniu ze wzgledu na brak
odpowiednio opracowanej artykulacji smyczkowej (sposobu prowadzenia smyczka)

oraz aplikatury.
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Dopiero dzigki pomocy dr Ye Youlin udato si¢ ustali¢ wlasciwe rozwigzania
techniczne w zakresie smyczkowania i palcowania, co pozwolilo na przywrdcenie

prawidtowego rytmu i dalszy, plynny przebieg préby.
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Przyktad53: Music: Chen Zhiyi Arrangement: Gao Tianchang - ZAMARZNIETA
SYMFONIA (takty 16-20)

Z perspektywy zespolu artystycznego:

Braki w zakresie $§wiadomos$ci muzycznej s3 w pewnym stopniu zwigzane z
obecnym modelem edukacji chéralnej w Chinach. Wspodlczesna choralistyka
rzeczywiscie wykazuje tendencje do wielokierunkowego rozwoju, jednak ta
,f0znorodno$¢” czgsto pozostaje na poziomie powierzchownym, przejawiajac sie
gléwnie w formie scenicznej. Jednoczesnie w ostatnich latach mozna zauwazy¢
rosngce ukierunkowanie na metrum i rytmikg, co wprawdzie sprzyja poprawie
jednorodnosci  zespotlu 1 efektu scenicznego, lecz odbywa sie kosztem
systematycznego ksztalcenia podstawowych umiejetnosci, rozwoju $wiadomosci
estetycznej oraz budowania wlasciwego myslenia muzycznego.

W praktyce prob autor zaobserwowal zjawisko dos¢ powszechne: celem pracy
zespolu jest najczesciej przygotowanie konkretnego utworu do wykonania — poprzez
intensywne proby w okreslonym czasie, prowadzace do osiagnigcia gotowej formy
scenicznej, czgsto z my$la o konkursie lub prezentacji. W takim modelu
systematyczny rozwoj umiejetnosci podstawowych zostaje odsuniety na dalszy plan.
Dhugotrwatle funkcjonowanie w takim systemie moze prowadzi¢ do sytuacji, w ktorej
rozwdj zespotu staje si¢ zorientowany wylacznie na efekt koncowy, a poziom
kompetencji wykonawczych rozwija si¢ nierownomiernie. W konsekwencji $piew

choralny przestaje by¢ pasja, a zaczyna by¢ postrzegany jako obowigzek.
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Jesli chodzi o niedostateczny poziom umiejetnosci, wigze si¢ on rowniez z
obecnym systemem rekrutacji na studia muzyczne. Wielu cztonkéw choéru to studenci
kierunkow muzycznych, jednak czes$¢ z nich charakteryzuje si¢ stabymi podstawami
oraz brakiem cierpliwosci w pracy nad muzyka. Wynika to z faktu, ze niektorzy
kandydaci rozpoczynaja nauk¢ muzyki stosunkowo p6zno i przygotowuja sie do
egzamindw w trybie przyspieszonym, cze¢sto w prywatnych osrodkach szkoleniowych.
W krétkim czasie opanowuja pojedyncze, wymagajace utwory, co pozwala im zda¢
egzaminy, lecz nie zapewnia solidnych podstaw.

Nie jest rzadko$cig sytuacja, w ktérej uczniowie nie opanowali jeszcze
elementarnych ¢wiczen technicznych (np. poziomu odpowiadajacego etiudom
Czerny’ego), a jednoczesnie podejmujg si¢ nauki wymagajacych utworéw Chopina.
Cho¢ s$wiadczy to o ich determinacji, taki sposob ksztalcenia prowadzi do
powierzchownego rozwoju. W trakcie studiéw czes$¢ z nich koncentruje si¢ gtownie
na uzyskaniu dyplomu, bez glgbszego zainteresowania muzyka oraz bez cierpliwosci
niezbednej do pracy nad dzietem muzycznym. To z kolei powoduje trudnosci w pracy
dyrygentow choralnych i spowalnia proces prob.

Ponadto podstawowe zagadnienia muzyczne i teoretyczne (takie jak rozumienie
trioli) powinny by¢ opanowane juz na wczesniejszych etapach edukacji. W przypadku
studentow przygotowanych w trybie przyspieszonym braki w tym zakresie s3
wyrazne, co zmusza nauczycieli akademickich do powrotu do elementarnych tresci,
op6zniajac realizacje programu.

Niedostateczne = przygotowanie  teoretyczne 1  techniczne  znalazto
odzwierciedlenie w praktyce koncertowej. Przy ograniczonym czasie prob i duzym
obcigzeniu repertuarowym, mimo petnego zaangazowania wykonawcow, widoczne
byly trudno$ci wynikajace z brakéw podstawowych: niestabilna intonacja, zaburzone
proporcje miedzy glosami, niewystarczajaca ekspresja emocjonalna.

Szczegblnie istotnym problemem byt brak uksztaltowanego ,,myslenia
choralnego”. Nadmierna zalezno$¢ od wskazéwek dyrygenta oraz akompaniamentu
fortepianowego sprawiala, ze poprawa osiggnigta podczas jednej préby nie
utrzymywala si¢ w kolejnych — te same problemy pojawialy si¢ ponownie, co

znaczaco utrudniato proces pracy nad utworem.
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2.1.1 Proponowane rozwiazania i plan dzialan

W niniejszym fragmencie, na podstawie wczesniej przeanalizowanych przyczyn
oraz zidentyfikowanych probleméw, autor przedstawi propozycje rozwigzan i

wskazowek zarowno w zakresie praktyki prob, jak i edukacji muzyczne;j.

Z perspektywy dyrygenta choralnego:

Przede wszystkim, w odniesieniu do wyraznie wystepujacej ,tendencji do
podazania za innymi”, jej podstawowa przyczyng jest niewystarczajacy poziom
umiejetnosci czytania nut i czytania a vista wsréd chorzystow. Kluczowym
kierunkiem rozwigzania tego problemu powinno by¢ systematyczne rozwijanie
podstawowych kompetencji w tym zakresie.

W praktyce prob mozna zastosowaé dwuetapowe podejscie:

Po pierwsze, ograniczy¢ czestotliwo$¢ korzystania z  akompaniamentu
fortepianowego oraz zwigkszy¢ kontrole poszczegdlnych glosow  poprzez
indywidualne sprawdzanie. Dzigki temu chorzysci beda zmuszeni do wigkszej
odpowiedzialnos$ci za wilasna parti¢ 1 stopniowo zaczng polega¢ na wlasnym stuchu
oraz umiejetnosciach solfezu.

Po drugie, po opanowaniu materialu melodycznego, mozna wprowadzi¢ zmiane
ustawienia choru — mieszajac glosy réznych sekcji. Takie rozwigzanie nie tylko
utrudnia bierne podazanie za innymi, ale rowniez sprzyja rozwijaniu niezaleznoS$ci
wykonawczej i umiejetnosci orientacji w strukturze harmoniczne;.

W zakresie pracy nad dynamika i oznaczeniami ekspresyjnymi nalezy unikaé
wylacznie werbalnych, abstrakcyjnych wyjasnien. Skuteczniejsze jest wykorzystanie
demonstracji oraz ¢wiczen pordwnawczych. Na przyktad przy pracy nad crescendo
mozna wyznaczy¢ konkretne odcinki taktow, w ktorych dynamika stopniowo narasta,
a nastgpnie zaprezentowaé to wykonawczo. Dodatkowo wykorzystanie nagran prob
pozwala chorzystom skonfrontowa¢ wlasne wyobrazenie z rzeczywistym efektem
brzmieniowym i rozwija ich §wiadomo$¢ stuchowa.

W przypadku probleméw zwigzanych z rytmem 1 ogdlnym poczuciem pulsu, a
takze z ograniczong $wiadomos$cia muzyczna, wspolng przyczyna jest zbyt mala

réznorodno$¢ repertuaru, z jakim chorzysci mieli kontakt. Nalezy zatem odej$¢ od
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utrwalonego schematu, w ktorym przez dlugi czas pracuje si¢ nad niewielkg liczbg
utworow. Dyrygent moze wprowadza¢ bardziej zroznicowany material muzyczny, a
nawet wykorzystywa¢ wybrane fragmenty jako ¢wiczenia roz§piewkowe, co pozwoli
poszerzy¢ doswiadczenie wykonawcze zespotu.

Z punktu widzenia samego dyrygenta konieczne jest rowniez rozwijanie
umiejetnosci demonstracyjnych oraz réznorodno$ci metod pracy. W przypadku
trudniejszych probleméw technicznych nalezy w miar¢ mozliwosci postugiwac sie
pokazem praktycznym, a nie jedynie opisem stownym. Ponadto istotna jest wigksza
elastycznos¢ w prowadzeniu prob — dostosowywanie strategii do aktualnej kondycji i

potrzeb zespotu, zamiast sztywnego trzymania si¢ wczesniej ustalonego planu.

Z perspektywy edukatora:

W niniejszym koncercie utwory skomponowane przez polskiego kompozytora
nie zostaly wykonane przez chér w sposob w petni satysfakcjonujacy. U podstaw tego
problemu lezy niepelne rozumienie idei rzeczywistej ,,r6znorodnosci muzycznej” w
obecnym systemie edukacji choralnej w Chinach. Jak wskazano weczesdniej,
praktyczna znajomo$¢ muzyki miedzynarodowej i wielostylowej w $rodowisku
choralnym wcigz pozostaje ograniczona.

W powszechnym rozumieniu ,,muzyka chdralna” bywa zawezana do utwordéw
opartych na tradycyjnej poezji lub okreslonej estetyce historycznej, realizowanych w
formie a cappella badz z prostym akompaniamentem. W rezultacie trudne staje si¢
wyobrazenie i zrozumienie takich zjawisk, jak swobodny rytm. Utrwalanie takiego
sposobu myslenia — zar6wno wsrdd chorzystow, jak i przyszltych muzykéw — moze
ogranicza¢ rozwdj dialogu miedzykulturowego oraz hamowaé otwarto$¢ chinskiej
muzyki na nowe formy wyrazu.

Aby przetamaé ten schemat, konieczne jest stopniowe budowanie bardziej
otwartego i wielopoziomowego systemu ksztalcenia choralnego.

Po pierwsze, w zakresie tre$ci nauczania nalezy zwigkszy¢ kontakt studentow z
repertuarem reprezentujacym rézne style i epoki. Pozwoli to stopniowo rozwijaé
zdolno$¢ rozumienia odmiennych jezykow muzycznych, zamiast ograniczac¢ si¢ do

jednego typu repertuaru. Warto rowniez wprowadzaé fragmenty utwordw o
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nieregularnym metrum, ztozonej fakturze lub specyficznej barwie dzwieku, aby juz
na wczesnym etapie ksztatcenia oswajacé studentow z réznorodnymi srodkami wyrazu.

Po drugie, w zakresie metod dydaktycznych nalezy odejs¢ od modelu
skoncentrowanego wylacznie na realizacji konkretnego utworu, na rzecz rbwnowagi
miedzy pracg nad repertuarem a systematycznym rozwijaniem kompetencji. Oznacza
to przeznaczenie czeSci czasu na ¢wiczenie podstawowych umiejetnosci, takich jak
czytanie a vista, poczucie rytmu czy stuch harmoniczny. Cho¢ efekty tych dziatan nie
zawsze s3 natychmiast widoczne na scenie, w dtuzszej perspektywie maja kluczowe
znaczenie dla poziomu artystycznego zespotu.

Ponadto istotne jest ksztaltowanie otwartego podejScia estetycznego. Poprzez
stuchanie, analize i dyskusj¢ nad utworami pochodzacymi z réznych kultur, studenci
moga stopniowo rozwija¢ $wiadomo$¢ roznorodnosci form ekspresji muzyczne;.
Dopiero na tej podstawie mozliwe jest wyksztatcenie zdolnosci do samodzielnego
rozumienia i adaptacji wobec nowych stylow muzycznych.

W ujeciu ogélnym rozwodj edukacji choralnej nie powinien by¢
podporzadkowany wytacznie krotkoterminowym efektom wykonawczym. Znacznie
wazniejsze jest dtugofalowe ksztattowanie kompetencji, §wiadomos$ci muzycznej oraz
doswiadczenia estetycznego. Tylko poprzez odpowiednie dostosowanie zatozen
dydaktycznych 1 metod pracy mozna stopniowo ogranicza¢ obserwowane problemy i
tworzy¢ solidne podstawy dla przysztej praktyki choralne;j.

W niniejszym rozdziale autor nie koncentruje si¢ na pojedynczych przypadkach
wykonawczych, poniewaz — jego zdaniem — trudno$ci takie jak ,.brak postgpow w
probach” czy ,niewystarczajacy poziom wykonania” sg jedynie symptomami
glebszych problemow. Oczywiscie, na poziomie praktycznym najprostszym
rozwigzaniem jest zwickszenie czasu prob — co pozwala stopniowo poprawié
intonacje czy ustabilizowac rytmike.

Jednak takie podejscie rozwiazuje jedynie problemy doraZzne i nie zapobiega ich
ponownemu pojawieniu si¢. Dlatego autor uwaza, ze kluczowym zadaniem dyrygenta
nie jest jedynie eliminowanie pojedynczych bteddéw, lecz budowanie spojnego i
efektywnego systemu pracy zespotu.

Jak wielokrotnie podkres$lano, §piew choéralny jest ztozona praktyka muzyczna,
ktoérej efekt zalezy zarowno od indywidualnych umiejetnosci wykonawcow, jak i od
jako$ci wspotpracy miedzy dyrygentem a zespotem oraz od skuteczno$ci catego

procesu prob.
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Autor planuje w przysziosci podja¢ prace jako dyrygent chéralny na jednej z
chinskich uczelni 1 zamierza wdrazaé przedstawione powyzej rozwigzania w swojej

dziatalnosci dydaktyczne;.
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Podsumowanie

W zakresie doboru repertuaru materiat koncertu jest bardzo bogaty — obejmuje
zardbwno utwory oryginalne, jak i aranzacje, a takze nowe kompozycje powstale na
bazie istniejagcego materialu muzycznego. Te réznorodne stylistycznie i szerokie
kulturowo utwory muzyczne skupiaja si¢ wokot gldownego tematu ,,Siedem emocji 1
sze$¢ pragnien”.

Dla mnie stworzenie takiego koncertu bylo zaré6wno innowacja, jak i
wyzwaniem. W obliczu utworéw o odmiennych stylach, skomponowanych przez
r6znych kompozytordéw, jako dyrygent choru musiatem zastanowi¢ si¢, w jaki sposob
interpretowac ich jezyk muzyczny, a takze — przy ograniczonym czasie i duzym
zakresie zadan — jakimi §rodkami pomoéce chorowi w realizacji tych utwordw, aby
koncert mogt zosta¢ zaprezentowany w peinej, spojnej formie. Te rozwazania
towarzyszyly mi przez caly proces.

W trakcie tego procesu napotkalem oczywiscie wiele trudnos$ci, na przyktad
podczas prob utworu THE SORROW polskiego kompozytora — jak sprawic, by chor,
ktéry nie rozumie koncepcji ,,wolnego metrum”, potrafit jg wyrazi¢; czy tez podczas
pracy nad NIE SLUCHAJ — jak dostosowa¢ plan prob do réznych zespotow
choralnych. Na szczgdcie, dzigki pomocy profesoréw oraz catego zespolu
artystycznego 1 organizacyjnego, koncert ostatecznie zakonczyt si¢ stosunkowo
pomyslnie. Dowodzi to mozliwo$ci wymiany 1 integracji kultur Wschodu i Zachodu
oraz ich wspdlnego rozwoju, a takze stanowi pewne doswiadczenie dla ,,nastepnych”,
ktérzy chcieliby podja¢ podobne dziatania.

Ze wzgledu na ztozonos$¢ i réznorodno$¢ materiatu muzycznego autor musial
poswigci¢ duzo miejsca na wyjasnienie przyczyn powstania projektu koncertu oraz
zrddet inspiracji tworczej. W rzeczywistosci rozdziaty pojawiajace si¢ w niniejszym
,,opis dziela artystycznego” w duzej mierze pokrywaja si¢ z zatozeniami pierwszego
rozdziatu pracy. Autor planuje oprze¢ si¢ na szczegdlowej 1 poglebionej analizie
muzycznej jako podstawie teoretycznej, a w drugim rozdziale oméwié, w jaki sposob
te zalozenia zostaty krok po kroku zrealizowane w praktyce artystycznej. W trzecim

rozdziale, po zakonczeniu koncertu, autor zamierza przeanalizowa¢ jego
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niedoskonato$ci, znalez¢ wspdlne cechy tych probleméw oraz zaproponowaé
rozwigzania, a na koncu dokona¢ podsumowania 1 refleksji. Kwestia ,,identyfikacji
problemow 1 proponowania rozwigzan” zostala rOwniez poruszona w niniejszym

,,opis dzieta artystycznego™.
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Aneksy

Niniejszy rozdziat obejmuje: informacje o kompozytorach, plakat koncertu,
termin 1 miejsce koncertu oraz zatagczony no$nik audio-wideo z zarejestrowanym

dzietem artystycznym — praca doktorska (pendrive).

Aneksy 1. Noty o kompozytorach

Kompozytor: Gao Tianchang

Gao Tianchang urodzit si¢ w Qingdao, w prowincji Shandong w Chinach. Juz od
najmtodszych lat wykazywat duze zainteresowanie muzyka. Studia licencjackie odbyt
na Uniwersytecie Pedagogicznym w Shandong, gdzie pod kierunkiem profesora Luan
Jia systematycznie zglebiat teori¢ i techniki kompozycji. W trakcie studiéw pracowat
bardzo intensywnie, tworzac liczne utwory o zréznicowanej tematyce i stylistyce, a
takze wielokrotnie zdobywat nagrody kompozytorskie w prowincji Shandong,
wykazujac solidne podstawy tworcze oraz duzy potencjat artystyczny.

Dzigki rygorystycznemu przygotowaniu akademickiemu i dobrym podstawom
kompozytorskim jego utwory stopniowo zyskiwaly uznanie ws$rod specjalistow z
branzy, a niektore z nich byly szeroko doceniane podczas wykonan zaréwno na
uczelni, jak 1 poza nig. Gao Tianchang przywigzuje duzg wage do taczenia
tradycyjnych technik kompozytorskich z nowoczesnym jezykiem muzycznym,
nieustannie poszukujac indywidualnych $rodkéw wyrazu. Dzigki systematycznemu
rozwojowi naukowemu i praktyce tworczej stopniowo zdobywal szerokie uznanie w
lokalnym $rodowisku akademickim, ktadac solidne fundamenty pod dalsza kariere
muzyczng.

W 2024 roku Gao Tianchang podjat studia doktoranckie w Korei Potudniowe;.

Do jego najwazniejszych osiggni¢¢ nalezg:

— I nagroda w konkursie kompozytorskim (grupa kompozycji) podczas Konkursu
Umiejetnosci Uniwersytetu Pedagogicznego w Shandong (2019),

— I nagroda w Konkursie Oryginalnej Muzyki z okazji Swieta Jezyka Koreanskiego
(2025).
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Ponadto petnit funkcje konsultanta technicznego przy tworzeniu muzyki do kilku

filméw w Chinach.

Przyklad 54: Gao Tianchang (/55 H &)

Kompozytor: Franciszek Rusek

Kompozytor, teoretyk muzyki, konferansjer 1 publicysta.

W 2024 r. ukonczyt studia licencjackie na kierunku Kompozycja i teoria muzyki
w Akademii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku, w klasie kompozycji
dra Marka Czerniewicza. Obecnie kontynuuje nauk¢ na studiach magisterskich w
tejze uczelni. Miat okazje doskonali¢ swoja technike w ramach warsztatow
kompozytorskich, a jego tworczo$¢ zdobyla uznanie na rozmaitych konkursach. Jego
najwazniejsza przestrzenig tworcza jest muzyka choralna. W poszukiwaniach
kompozytorskich inspirujg go rozmaite pejzaze dzwigkowe, mistyka i kontemplacja
oraz japonska estetyka zen.

Poza dziatalno$cia kompozytorska, zajmuje si¢ rdwniez prowadzeniem
koncertéw oraz innych wydarzen artystycznych. Dziala jako organizator zycia

muzycznego w macierzystej uczelni. Od 2023 r. pelni funkcj¢ przewodniczacego
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Kota Artystyczno-Naukowego Wydziatu Dyrygentury, Kompozycji 1 Teorii Muzyki.
Koordynator takich wydarzen jak m.in. cykliczne Koncerty Muzyki Filmowej oraz
Ogodlnopolska Sesja Naukowa ,,Idee muzyki — ideologie w muzyce”.

Regularnie dzieli si¢ wynikami swoich badan w zakresie teorii muzyki na
konferencjach naukowych o zasiegu ogolnopolskim. W pracy badawczej koncentruje
si¢ na inspiracjach kulturami Dalekiego Wschodu oraz na obrazowaniu fenomenéw
naturalnych.

W kregu jego zainteresowan znajduja si¢ réwniez edytorstwo muzyczne oraz

wokalistyka choralna — §piewa w chorze 441 Hz oraz w zespole wokalnym Tuzin.

Przyktad 55: Franciszek Rusek
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Aneksy II. Plakat koncertu, termin i miejsce wydarzenia

SACRED anp
MYTHICA

THE SEVEN EMOTIONS AND SIX DESIRES

WESHIE

£ 5 K

prof. dr hab. Waldemar Gorski

Lo 3 N

2025.12.20 16:30 %

ZR

Przyktad 56: plakat koncertowy

Data koncertu: 20 grudnia 2025, godz. 16:30

Miejsce: Sala koncertowa w budynku nr 3, Xiamen University Tan Kah Kee College
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Zalaczony nosnik audio-wideo z zarejestrowanym dzielem artystycznym -

praca doktorska (pendrive)

I. PRACA DOKTORSKA - DZIELO ARTYSTYCZNE

Nagranie koncertu

1. Liu Juncai - VOICE / GLOS / /7 (na chor mieszany z perkusja)

Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui

Bebny chinskie: Xie Yufeng

Dzwony rurowe: Mu Jingxiang

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College
(5°26”)

2. Franciszek Rusek - THE SORROW / SMUTEK / & % (na chor mieszany a cappella)

Dyrygent: Liu Juncai

Recytator: Ye Youlin

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College
(5°53”)

3. Music: Masyy (Lyrics: Lv Yanwei) Arrangement: Gao Tianchang . Liu Juncai

- MOUNT MONI / GORA MONI / ZJE1l/ (na chér mieszany z fortepianem)

Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College
(6°25”)

4. Music: Zhai Jinyan (Lyricist: Feng Ji) Arrangement: Liu Juncai - WHERE THE

LONG RIVER RETURNS / GDZIE RZEKA PLYNIE DO SWOJEGO KONCA / 7]

JH4 (na chér mieszany z fortepianem i perkusja)
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Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Xie Qingzhi

Bebny chinskie: Xie Yufeng

Cymbals: Mu Jingxiang

Werbel: Lu Zhiwei

Chor: Orkiestra projektowa utworzona przez Choir of the Musicians Association
of Siming District, Xiamen oraz Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee

College (5°02”)

5. Lyrics & Music: Feng Ji / Wang Xinghe Arrangement: Gu Zijun - DO NOT

LISTEN / NIE SLUCHAJ / /%7 (na chér mieszany z fortepianem)

Wersja 1:

Dyrygent: Liu Juncai
Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College

Wersja 2:

Dyrygent: Liu Juncai
Akompaniament fortepianowy: Li yixiao

Chor: Orkiestra projektowa zlozona z chinskich studentéw zagranicznych(9°16”)

6. Franciszek Rusek - THE DUDGEON / OBURZENIE / 7513 / (na chér mieszany z

fortepianem)
Dyrygent: Liu Juncai
Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui
Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College
(7°29”)

7. Music: Juno Reactor Don Davis (Lyrics: Ben Watkins) Arrangement: Gao

Tianchang - SHORE OF THE HEART / WYBRZEZE SERCA / 4 /# (na chér

mieszany z fortepianem)
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Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College
(3°497)

8. Music: Chen Zhiyi Arrangement: Gao Tianchang - FROZEN SYMPHONY /

ZAMARZNIETA SYMFONIA / 2k #f X 19 Hf (na chér mieszany z fortepianem i

orkiestrg symfoniczng)

Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Yang Zhiyu

Bebny chinskie: Xie Yufeng

Glockenspiel: Mu Jingxiang Glockenspiel

Werbel: Lu Zhiwei

Orkiestra: Youth Chamber Orchestra of the Musicians Association of Siming
District, Xiamen

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College

(6°42”)

9. Xu Jingging - CLOUD PALACE RAPID TUNE / DZWIEKI WIOSNY W

NIEBIANSKIM PAEACU / = E 7 (na orkiestre smyczkowa z fortepianem)

Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Yang Zhiyu

Orkiestra: Youth Chamber Orchestra of the Musicians Association of Siming
District, Xiamen

(3°52”)

10. Lyrics & Music: Lin Jianxiong - FIRE DANCE UNDER THE MOON |/ TANIEC

OGNIA POD KSIEZYCEM / .2 Kk ## (na chér mieszany z fortepianem)

Dyrygent: Liu Juncai

Akompaniament fortepianowy: Lin Huihui

Chor: Jiayin Choir of Xiamen University Tan Kah Kee College
Werbel: Lu Zhiwei (4°36”)
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I1. Opis dziela artystycznego (po polsku po angielsku)

II1. Partytury utworow wykonywanych podczas koncertu

IV. Teksty utworwow
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