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Wstep
Po przyjezdzie do Polski na stypendium artystyczne autorka uznata, ze jednym z celow
pobytu powinno by¢ zapoznanie si¢ ze wspotczesng polska kultura muzyczng. Siegneta
miedzy innymi po prace Wspodlczesne a nieznane. Autorski katalog cykli piesni
kompozytorow Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina jako inspiracja w
rozwigzywaniu problemow repertuarowych i dydaktyczno-wykonawczych Jolanty Janucik!.
Utwor Ksiega godzin — 5 piesni romantycznych na glos i trio fortepianowe do tekstow
Rainera Marii Rilkego Zbigniewa Rudzinskiego urzekt autorke piekng, romantyczng melodig
partii wokalnej, bogatg fakturg akompaniamentu tria i glgbig przestania poezji Rilkego.

Zbigniew Rudzinski to nie tylko pedagog i kompozytor, ale takze osoba zastuzona w
propagowaniu wspotczesnej muzyki polskiej 1 europejskiej, aktywny cztonek Zwigzku
Kompozytorow Polskich, prowadzacy wiele dziatan popularyzatorskich i dydaktycznych na
caltym $wiecie, rowniez w Azji2. Jego u twor Ksigga Godzin wykorzystywany jest w
nauczaniu 1 praktyce wykonawczej w Korei Potudniowej, co przyczynito si¢ do
popularyzacji polskiej tworczosci muzycznej w tym kraju. Podczas swojego stazu
artystycznego w Polsce rowniez autorka zaczeta uczy¢ si¢ tego utworu, co przyczynito si¢ do
rozwoju jej techniki wokalnej 1 kompetencji artystycznych.

Ksiega Godzin to dzielo stworzone przez Zbigniewa Rudzinskiego w latach 1983—
1984, czyli w okresie neoromantyzmu postmodernistycznego. Autor nadal mu podtytul: 5
romantycznych piesni na gtos i trio fortepianowe. Christine Ammer w swojej monografii 7he

Harper Dictionary of Music stwierdza:

w latach 80-tych pojawil si¢ nowy styl muzyczny nawigzujacy do XIX wieku. W tej
reminiscencji muzyki romantycznej ktadziono nacisk na odwzorowanie raczej, niz $cisty
formalizm (...). Wykorzystywano melodie tonalne z harmoniami funkcyjnymi, porzucajac
serializm 1 postsekwencjonizm3.

Mozna zauwazy¢, ze na tle muzyki XX wieku utwor Rudzinskiego rézni si¢ od nurtu muzyki

eksperymentalnej i atonalnej popularnych w tym okresie. Kompozytor nie tylko nie zerwat

! Jolanta Janucik, Wspolczesne a nieznane. Autorski katalog cykli piesni kompozytorow Uniwersytetu
Muzycznego Fryderyka Chopina jako inspiracja w rozwigzywaniu problemow repertuarowych i dydaktyczno-
wykonawczych, Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina, Warszawa 2011.

2 Magdalena Dziadek, Od Szkoly Dramatycznej do Uniwersytetu.: Dzieje Wyzszej Uczelni Muzycznej w
Warszawie 1810-2010. [T. 2]: 1945-2010, Wydawnictwo Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina,
2011, s. 836.

Marek Podhajski, Kompozytorzy polscy 1918-2000 II,T. 1, Eseje. T. 2, Biogramy, Chopin University Press,
Akademia Muzyczna im. S. Moniuszki w Gdansku, 2005, s. 848.

3 Christine Ammer, Neoromanticism, w: The Harper Dictionary of Music, Harper and Row, New York 1986.



zwigzkow z tradycja, lecz kontynuowat styl muzyki romantycznej i forme¢ ekspres;ji
emocjonalnej poprzedniego stulecia.

Europejska tworczos¢ wokalna XX wieku jest w Chinach bardzo mato znana, ale w
mniejszym stopniu dotyczy to poezji przetomu XIX i XX wieku. Poezja Rilkego byta
wielokrotnie ttumaczona na jezyk chinski. Wptyw jego tworczosci na wspotczesng poezje
chinskg jest znaczacy — niewielu twoércéw zachodnich moze si¢ pod tym wzgledem z nim
rowna¢. Wplyw ten jest nie tylko dlugotrwaty, lecz takze na tyle glgboki, ze sktania wielu
chinskich badaczy do podjecia studiow nad jego poezja.

W niniejszej pracy podjeta zostanie proba przekladu na jezyk chinski pigciu wierszy z
Ksiegi Godzin Rilkego pojawiajacych si¢ w przywolywanym cyklu pie$ni oraz dokonania
nagran tych utworéw zaréwno w jezyku polskim, jak i1 chinskim. Z punktu widzenia
czytelnika chinskiego bedzie to z pewno$cig pomocne w glebszym zrozumieniu znaczenia
tych utwordw, ich konotacji kulturowych, wykonawcom zapewni mozliwo$¢ wyboru jezyka
wykonania i — na co mozna mie¢ nadziej¢ — przyczyni si¢ do popularyzacji utworu. Opisane
zostang doswiadczenia autorki jako cudzoziemki poznajacej pod kierunkiem polskiego
pedagoga utwoér Zbigniewa Rudzinskiego, ¢wiczacej jego wykonanie 1 wreszcie dokonujacej
nagran, co moze by¢ pomocne w podnoszeniu kwalifikacji wokalnych 1 lepszym

zrozumieniu wartosci artystycznej omawianego dziela.

Cel i znaczenie badan

Na wartos¢ Ksiegi Godzin Zbigniewa Rudzinskiego sklada si¢ wiele elementow. Polskie
utwory wokalno-instrumentalne posiadaja duze znaczenie 1 warto§¢ z punktu widzenia
techniki wokalnej. Zazwyczaj wymowa jezyka wloskiego stanowi integralng cze$¢ nauki
techniki bel canto, a podstawe ¢wiczen technicznych tej wymowy stanowig samogtoski. W
poczatkowym etapie nauki bel canto duza wage przywiazuje si¢ do ¢wiczen artykulacyjnych
pigciu samoglosek gtdéwnych jezyka wloskiego: a, e, i, 0, u. Szczegdlny nacisk ktadzie si¢ na
odpowiednio wysuni¢ta ku przodowi wymowe samoglosek a, e, o, oraz na to, by samogtoski
waskie (i, e) $piewaé w pionie (/o tondo), a nie w poziomie (largo). Konieczne jest wowczas
wyrobienie nawyku $piewania catym ciatem i artykulowania w myslach, bez zbg¢dnych
ruchow ust przy przechodzeniu do nastepnego stowa, co zaburzaloby barwe glosu i

stabilno$¢ pozycji.



Ze wzgledu na nawyki artykulacyjne jezykow innych niz wioski, wystagpi¢ moga pewne
problemy zwigzane z niedoktadnoscia $piewu w tym jezyku. Na przyktad studenci z Korei
czesto nie rozroézniaja w wymowie sytuacji, kiedy jezyk powinien by¢ ptaski, a kiedy
uniesiony. Chinczycy natomiast majg tendencje¢ do wymowy poziomej (largo) zamiast
pionowej (lo tondo) 1 zbyt malo trojwymiarowej. Aby rozwigzac¢ te problemy autorka dazyta
do rozszerzania skali glosu i trudnos$ci wykonywanych utwordéw, a takze do coraz wigkszej
ekspresji dramatycznej odgrywanych postaci. Starala si¢ przy tym o jak najpoprawniejsza
wymoweg, tak, by kazda sylaba brzmiata wyraznie 1 bez przesadnego largo oraz zbytniego
zaangazowania ust w przej$cia migdzy wyrazami. Jednoczes$nie zwracata baczng uwage na
utrzymanie pozycji artykulacyjnej i hiperpoprawno$¢ wymowy, przez co punkt skupienia
dzwigku znajdowat si¢ zbyt gleboko w jamie ustnej i glos nie byl wystarczajaco przesuniety
ku przodowi.

Problem ten odkryla jej promotorka, radzac podjecie nauki utworéw w jezyku
polskim. Pierwsza sylabe utworu Zyje zwyczajnie — ,,zy” — cyklu piesni Ksiega Godzin,
promotorka ¢wiczyla z autorka dtugo i cierpliwie, korygujac btedy i dazac do odpowiedniego
udzwigczniania 1 przedluzenia wymowy. Wokalizacja tej spotgltoski okazata si¢ nieoceniong
pomocg w c¢wiczeniu przesuni¢cia ku przodowi punktu skupienia glosu, uspojnieniu
artykulacji i rozwigzania szeregu innych powigzanych ze sobg btedow.

Spiew jest sztuka rownowagi. Cwiczenie samoglosek jest bardzo wazne w nauce
techniki wokalnej. Samogloski powinny by¢ podkreslone, jednak spotgltoski muszg by¢
rownie wyrazne — wazne jest zrozumienie relacji pomiedzy nimi. Mozna stwierdzi¢, ze w
poréwnaniu z jezykiem wioskim, ktorego rdzen stanowia samogloski, w jezyku polskim
udzial spoliglosek jest znacznie wigkszy, wyrazne tez jest ostabienie samogtosek w sylabach
nieakcentowanych. Cho¢ jezyki te wydaja si¢ zupehie rézne, moga wzajemnie uzupetniac
si¢ w praktyce $piewaczej. Obcokrajowcom z tendencja do cofnigtej artykulacji wybor
polskich piesni w celach ¢wiczebnych moze pomdc w rozwigzaniu wielu problemow
technicznych.

Cykl pie$ni Zbigniewa Rudzinskiego napisany do wierszy Rilkego stanowi
potfaczenie poezji skupionej na ludzkiej duchowos$ci i muzyki neoromantycznej. Z tego
powodu wiersze Rilkego, ktore wykorzystat Rudzinski, warto raz jeszcze przytozy¢ na jezyk

chinski i podda¢ analizie juz funkcjonujace przeklady. Chinskie thumaczenie Ksiegi Godzin



Zbigniewa Rudzinskiego przyczyni si¢ réwniez do popularyzacji w Chinach polskiej piesni
artystycznej oraz poglebi znajomos¢ dziet polskiej muzyki XX wieku. Wypehienie
istniejagcych obecnie brakéw w tym zakresie przyczyni si¢ do lepszej znajomosci XX-
wiecznej muzyki europejskiej 1 stanowi¢ bedzie pomoc dla $piewakdéw chinskich pragngcych
wykonywac polska muzyke kameralng.

Analiza poezji Rilkego dokonana zostala po zgromadzeniu wynikéw
przeprowadzonych dotychczas badan nad chinskimi przektadami pigciu wierszy zawartych w
Ksiedze Godzin. W rozdziale czwartym zaprezentowane zostang zostang problemy stajace
przed osoba dokonujaca przektadu na jezyk chinski z perspektywy translatorycznej oraz
wykonawczej, a takze umieszczone zostang wybrane wersje ttumaczenia pigciu wierszy z
Ksiegi Godzin na jezyk chinski. Ze wzgledu na kwestie praw autorskich do muzyki
wspoélczesnej nie mozna przedstawi¢ thumaczenia chinskiego wraz z zapisem muzycznym w

partyturze. Dlatego tez thumaczenie tych piesni na jezyk chinski stanowi aneks do niniejszej

pracy.



Rozdzial I. Muzyka XX wieku
1.1 Definicja muzyki XX wieku

Ksiega Godzin to dzielo powstate w latach 80. XX wieku. Definicja 1 opis rozwoju muzyki
XX wieku roznig si¢ w poszczeg6lnych zrodtach. Niektore koncepcje na ten temat sg ze soba
calkowicie sprzeczne — ponizej przedstawiona zostanie definicja sformutowana na potrzeby
niniejszej pracy.

,2Muzyka nowa” i ,,muzyka wspotczesna” to dwa terminy najczesciej uzywane w
odniesieniu do muzyki XX wieku. Chociaz oba okreslenia w pewnym stopniu wskazuja na
innowacyjno$¢ 1 nowoczesno$¢ muzyki tego okresu, nie oddaja jej cech. Same te stowa nie
opisuja konkretnego stylu, jak to jest w przypadku okreslen typu barokowy, klasyczny czy
romantyczny. Sa réwniez wzgledne z tego powodu, ze kazdy kolejny etap historycznego
rozwoju mozna nazwa¢ nowym#. Wyrazeniem bardziej precyzyjnym bedzie ,,muzyka XX
wieku”.

Z chronologicznego punktu widzenia nalezaloby stwierdzi¢, ze cezurg od ktorej
definiowa¢ nalezy muzyke XX wieku jest rok 1901. Wyrdznikiem jest jednak nie tylko
periodyzacja, lecz takze odmienno$¢ kanondw estetycznych, wybor zupelnie innej stylistyki,
niz w muzyce wieku XIX. Dlatego wzig¢ nalezy pod uwage zaréwno kategori¢ stylistyczna,
jak 1 czasowa: przejscie od XIX-wiecznego romantyzmu do XX-wiecznego modernizmu nie
byto zjawiskiem nagtym 1 krotkotrwalym, lecz powolng 1 stopniowag ewolucja, stanowigca
wynik oddzialywan czynnikow historycznych. Trudno jednak znalez¢ jednoznaczng
odpowiedz na pytanie, kiedy wptywy te osiagnely swoj etap krytyczny, a wiec od ktorego

momentu mozemy mowi¢ o wkroczeniu w nowg epoke.

1.2 Zjawiska charakterystyczne dla muzyki XX wieku

Fenomen muzyki XX wieku jest zjawiskiem skomplikowanym i r6znorodnym, trudnym do
opisania w pojedynczych stowach. Opierajac si¢ na koncepcji przedstawionej przez Chen
Hongduo wyrdézni¢ mozna trzy gldwne aspekty charakteryzujace muzyke XX wieku: bunt,

innowacja, r6znorodnos$¢s. Na ich podstawie przedstawione zostanie podsumowanie zjawisk

4 Chen Hongduo, Bunt, innowacja, roznorodnosé¢. Analiza i refleksja nad rozwojem zachodniej muzyki w XX
wieku, Szanghajskie Wydawnictwo Muzyczne, Szanghaj 2014, s. 10.

5 Ibidem.



muzycznych XX wieku.

1.2.1 Bunt i zmiana

Na poczatku XX wieku grupa zachodnioeuropejskich kompozytorow przepelionych
duchem innowacji postanowita dokona¢ fundamentalnego przetlomu w koncepcjach i
zasadach tworzenia muzyki, ktore uksztattowaty sie przez stulecia od czasow podznego
renesansu. Do wieku XX w czasie zmiany epok obserwowano zwykle proces stopniowej
ewolucji, czyli przemiany w koncepcjach estetycznych i technice kompozytorskiej, jednak
podstawowa cecha muzyki, jej tonalno$¢, pozostata niezmienna.

Na poczatku XX wieku kompozytorzy dokonali nie tylko redefinicji roli tonalnosci,
lecz rowniez reorganizacji innych elementow muzycznych, takich jak rytmika, kolorystyka,
faktura czy forma, dazac do stworzenia nowej muzyki. Przemiany te uczynily muzyke XX
wieku bardziej rewolucyjng niz w jakiejkolwiek innej epoce. Przyczyny tak radykalnej
zmiany s3 wielowymiarowe. The Cambridge History of Twentieth—century Music omawiajac
zmiany zachodzace w muzyce w okresie dwoch wojen Swiatowych przytacza hasto ,,lepiej
zakonczy¢, niz naprawia¢”®. Ten cytat doskonale oddaje jedng z przyczyn, dla ktérych
muzycy tamtego okresu zdecydowali si¢ na bunt przeciwko tradycji, poszukujac nowych,
niezbadanych dotad §ciezek wyrazu artystycznego.

1.2.2 Innowacja

Wraz z rozpadem tonalnosci $wiat muzyki zachodniej znalazt si¢ w stanie chaosu.
Kompozytorzy zaczeli postrzegaé tworzenie dziet, ktore nie opieraty si¢ na tradycyjnym
mysleniu tonalnym jako symbol postepu. Zaczgli odchodzi¢ od tradycyjnej tonalnosci,
probujac zbudowaé innowacyjny jezyk muzyczny z wlasnym, niezaleznym systemem.
Innowacja stata si¢ waznym kryterium oceny wartos$ci dziel kompozytorow, a tworzenie
dziet unikalnych stato si¢ dla nich istotnym wyzwaniem. Spowodowato to, ze kompozytorzy
podejmowali si¢ niespotykanych dotad praktyk w zakresie koncepcji kompozycyjnych i
technik, poszerzajac horyzonty tworczosci muzyczne;.

1.2.3 Roznorodnosé i wspolistnienie

Chociaz dazenie do innowacyjnosci i unikalnos$ci przyniosto na pozoér rozkwit tworczosci

muzyczne] w XX wieku, doprowadzito rowniez do pewnego zawegzenia mozliwosci jej

6 The Cambridge History of Twentieth—century Music, Nicholas Cook, Anthony Pople (red.), Cambridge
University Press, 2004, s. 212.



rozwoju. Od lat 70. XX wieku kompozytorzy zaczgli zastanawia¢ si¢ nad tak skrajng
postawg tworcza. Niektdrzy z nich uznali, ze nalezy ponownie zwroci¢ sie ku tradycji, a
innowacyjno$¢ przestata by¢ ich jedynym punktem wyjscia w procesie tworczym. Jak

wyjasnia Robert Morgan w Muzyce XX wieku,

patrzac wstecz na cale lata 70. mozna zauwazy¢, ze wsrdd kompozytorow o réznych

osobowos$ciach i stylach pojawit si¢ ruch w kierunku bardziej tradycyjnych i

konserwatywnych podejsc... Jesli lata 60. mozna uznaé za dekadg charakteryzujaca sig

muzyczng alienacja i izolacja (z jej bardziej radykalnym, wyraznym sprzeciwem wobec

status quo tradycyjnej muzyki koncertowej), lata 70. reprezentuja okres pojednania.

Kompozytorzy przestali szukaé nowych mozliwosci, a zaczeli interesowaé sig

znalezieniem sposobow na integracj¢ tego, co juz zostalo osiagnicte w bardziej spdjny

jezyk muzyczny’.
W tym okresie kompozytorzy o radykalnym podejsciu zacz¢li tolerowaé mozliwo$¢ pewnego
powrotu do tradycji w muzyce zamiast oddalania si¢ od niej. Pojawily si¢ tendencje, w mysl
ktorych niektorzy kompozytorzy ponownie zaczeli stosowac tonalnos$¢, inni za§ nadawali
swoim dzielom romantyzujacy charakter. Wszystkie te dzialania nie miaty jednak na celu
catkowitego powrotu do tradycji, a raczej ponowne jej odkrycie i potaczenie nowych
srodkéw wyrazu, ktore zgromadzono w ciggu ostatnich dziesigcioleci z tradycyjnymi
elementami. Jednocze$nie wielu kompozytorow kontynuowato eksploracj¢ w kierunkach
radykalnych.

Tworczos¢ muzyczna drugiej polowy XX wieku charakteryzowata sie
réznorodno$cig nurtow muzycznych. Nie bylta juz zdominowang wylacznie przez awangardg.
Wszystkie gatunki muzyczne zdobyly przestrzen do rozwoju, a zaden z nich nie
reprezentowat wigkszosci, ukazujac pluralistyczng i1 koegzystujacg scen¢ muzyczng.
Publikacja Geschiche der Musik im 20. Jahrhundert: 1975-2000 podsumowuje to w
nastgpujacy sposob:

w ostatnich dekadach XX wieku pojawila si¢ duza liczba nowych gatunkéw muzycznych
charakteryzujacych si¢ roznymi pradami i tendencjami rozwojowymi. Nie podazaly one

juz za linearnym modelem rozwoju, co doprowadzito do tego, ze réznorodne zjawiska
muzyczne przeplataty si¢ ze soba, prowadzac do skrajnej réznorodnoscis.

Obserwujac bogactwo rozwoju muzyki XX wieku mozna dostrzec, ze Ksigga Godzin
Zbigniewa Rudzinskiego odroznia si¢ od dominujacych w XX wieku cech muzyki takich jak

eksperymentalizm czy atonalno$¢. Utwor ten nie odzegnuje si¢ catkowicie od tradycyjnych

7 Robert Morgan, Muzyka XX wieku — historia wspolczesnych stylow muzycznych europejskich i amerykanskich,
Chen Hongduo (thum.), Szanghajskie Wydawnictwo Muzyczne, Szanghaj 2014, s. 511.

8 Hg von Helga de la Motte-Haber, Geschiche der Musik im 20. Jahrhundert: 1975-2000, Laaber-Verlag, 2000.
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tonalnych wzorcow 1 prezentuje emocjonalng wyrazisto$¢ tradycji romantycznych
poprzedniego stulecia. Z perspektywy estetyczno-muzycznej jest to symbol dojrzatego

odrodzenia muzyki XX wieku posiadajacy walor przekazu miedzyepokowego.

1.3 Muzyka zachodnia XX wieku w Chinach

Muzyka zachodnia XX wieku jest w Chinach mato znana. Ze wzgledu na popularnos¢
muzyki atonalnej 1 eksperymentalnej, daleko posuni¢ty indywidualizm i czgsto dos$¢ trudne
w odbiorze koncepcje artystyczne, a takze odrzucenie wielu tradycyjnych elementow,
odbiorcy unikaja muzyki wspotczesnej. Niewielu tez chinskich badaczy podejmuje w swoich
studiach tematyke tworczosci XX-wiecznej. Rownie niewielu chinskich wykonawcow
decyduje si¢ na interpretacje 1 wykonanie utworéw powstatych w wieku XX, totez chinskie
pismiennictwo jest bardzo ubogie w poréwnaniu z badaniami tworczosci w wiekach XVIII i
XIX.

Z tekstu Szymanowski and His legacy: From “Young Poland in Music” Movement to
Penderecki, Gorecki and Mykietyn® Marcina Gmysa wynika, ze postawy tworcze polskich
kompozytorow XX wieku wykazywaty wyrazne tendencje rozwojowe. Zgodnie z koncepcja
analityczng zaproponowang przez krakowska muzykolozke Alicje Jarzebska!® tworczosé
muzyczng polskich kompozytorow XX wieku mozna podzieli¢ na okres modernistyczny i
postmodernistyczny i pie¢ mniejszych etapéw: Mioda Polska, neoklasycyzm, awangarda,
neoromantyzm oraz ultratradycjonalizm. Kazdy z nich trwal okoto dekady. Sugeruje to, ze
polscy kompozytorzy XX wieku pozostawili zroznicowane 1 bogate dziedzictwo muzyczne.
Mimo to, polska piesn artystyczna jest nadal do§¢ mato znana w Chinach. Obecnie na
chinskich platformach internetowych poswieconych wyszukiwaniu Zrédetl literackich pod
hastem ,,polska piesn artystyczna” znalez¢ mozna jedynie literatur¢ pos§wigcong piesniom

Fryderyka Chopina. Zaden inny cykl pie$ni nie jest tam znany i wykonywany.

9 Marcin Gmys, Szymanowski and His legacy: From “Young Poland in Music” Movement to Penderecki,
Gorecki and Mykietyn, w: Karol Szymanowski and Polish Music in the 20th Century w ramach 2011 China’s
International Forum on Culture and Humanity II — 15-16.10.2011, Central Conservatory of Music in Beijing,
Pekin 2011, Chen Danbu (ttum.), Pekin 2013.

10'Ye Xiaogang, Szymanowski i muzyka polska, Central Conservatory of Music Press, 2014.
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Rozdzial II. Zycie i twérczo$é¢ Zbigniewa Rudzinskiego

2.1 Biogram Zbigniewa Rudzinskiego

Zbigniew Rudzinski (ur. 23 pazdziernika 1935 w Czechowicach-Dziedzicach, zm. 9 maja
2019 w Warszawie) byt kompozytorem i pedagogiem. Studia kompozytorskie w PWSM u
Piotra Perkowskiego ukonczyt z wyrdznieniem. Kontynuowat je jako stypendysta m.in. u
Nadii Boulanger. Od 1973 roku prowadzit klase¢ kompozycji 1 instrumentacji symfonicznej, a
takze seminarium wspolczesnych technik kompozytorskich. W latach 60. prowadzit zespoty
propagujace wspodlczesna muzyke polska i obca, byt tez kierownikiem redakcji muzycznej
Warszawskiego Studia Filméw Dokumentalnych i cztonkiem Zwigzku Kompozytorow
Polskich.

Rudzinski skomponowat okoto 40 utwordéw. WsSrdod uprawianych przez niego
gatunkow znajduja si¢ muzyka orkiestrowa, wokalno-instrumentalna, kameralna, solowa,
sceniczna. Centrum jego zainteresowan stanowi muzyka wokalno-instrumentalna oraz
sceniczna. Bogata tworczos¢ Rudzinskiego wyrasta z estetyki tzw. polskiej szkoty
kompozytorskiej lat 60. Jego dzieta to utwory-traktaty na z géry zaplanowane tematy. W
budowaniu formy zauwazalna jest rowniez sktonno$¢ Rudzinskiego do tzw. redukcjonizmu
konstruktywistycznego — opierania si¢ na jednym pomysle fakturalnym i jego konsekwentnej
realizacji: Kwartet na 2 fortepiany i perkusje (1969), Trzy piesni na tenor i 2 fortepiany
(1968), nr 3 Noc. W partyturach kompozytora wystepuja wizualnie geometryczne
uksztattowania materiatu (tréjkatne, trapezoidalne, diagonalne): Muzyka nocqg na maltg
orkiestre symfoniczng (1970), czeSciowo takze w utworze Campanella na zespot perkusyjny
(1977). W kompozycjach Rudzinskiego czg¢sto wystepuje aleatoryzm rytmiczny. Okreslenia
senza metrum, ad libitum, a piacere wystepuja niemal w kazdym utworze.

W swojej bogatej tworczosci na glosy z towarzyszeniem instrumentéw Rudzinski
wykorzystuje rézne rodzaje techniki wokalnej: Sprechgesang — Manekiny (1981), recytatyw
— Es sind keine Trdume na mezzosopran i fortepian (1986). W sposobie uzycia tekstow
Rudzinski przechodzi od abstrakcyjnosci pojedynczych samoglosek — Symfonia na chor
meski i orkiestre (1969), Epigramy na flet, chor Zenski i perkusje (1962), ku semantycznosci
— najpierw pozornej — Tutti e solo na sopran, flet, rog i fortepian (1973), a pdzniej petnej —
Es sind keine Trdume na mezzosopran i fortepian (1986).

Nie jest obca Rudzinskiemu réwniez technika cytatu. W Es sind keine Trdume jako
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niezalezne tto dla mezzosopranu pojawia si¢ Preludium C-dur Jana Sebastiana Bacha (Das
wohltemperierte Klavier I). Stosowanie cytatu w Manekinach peti szczeg6lng role
dramatyczng, zardwno literacka, jak i muzyczng. Obok tzw. gtownego nurtu twoérczosci
Rudzinski skomponowat rowniez melodyjne, tonalne, pelne wdzieku, czgsto o charakterze
ludowym, barwnie zinstrumentowane piesni dla dzieci: Kap...kap...kap... 13 piosenek dla
dzieci na gtos i fortepian lub na chor i zespoty instrumentalne (1988). Utwory Rudzinskiego

wykonywano wielokrotnie w kraju i1 za granica!!l.

2.2 Najwazniejsze kompozycje

Muzyka wokalno-instrumentalna

Cztery piesni ludowe na sopran i fortepian do tekstow ludowych (1955)

Dwie piesni na sopran i fortepian (1956)

Cztery piesni na baryton i zespot kameralny (1960—-1961)

Epigramy na flet, 2 chory Zenskie i perkusje (1962)

Trzy piesni na tenor i 2 fortepiany (1968)

Symfonia na chor meski i orkiestre (1969)

Requiem ofiarom wojen na chor orkiestre i recytatora (1971)

Requiem na chor i orkiestre (1973)

Requiem na mezzosopran, chor i orkiestre (1975)

Tutti e solo na sopran, flet, rog i fortepian (1973)

Struny na ziemi na sopran i orkiestre smyczkowqg (1982)

Das Stunden-Buch (Ksigga godzin). 5 romantycznych piesni na sopran i trio fortepianowe
(1983-1984)

Koleda Matki Bozej (1984)

Es sind keine Trdume (1o nie sq sny), szes¢ piesni na mezzosopran i fortepian (1986)
Kap...kap...kap...13 piosenek dla dzieci na gtos i fortepian (1988)

Requiem ofiarom wojen na sopran, recytatora, chor i orkiestre (1989)

Suita polska na 8 zenskich glosow (lub chor Zenski) i fortepian (1990)

Postuchaj... na mezzosopran i fortepian (1995)

1 Pawet Strzelecki, Alicja Gronau-Osinska, Almanach kompozytorow Akademii Muzycznej im. Fryderyka
Chopina w Warszawie, t. II, AMFC w Warszawie, Katedra Kompozycji, Pracownia Muzyki Polskiej XX i XXI
wieku, s. 113-118.
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Muzyka sceniczna
Manekiny, opera jednoaktowa (1981)
Antygona, opera dwuaktowa (2001)

Muzyka orkiestrowa

Contra fidem na wielkg orkiestre symfoniczng (1964)
Moments musicaux I na orkiestre symfoniczng (1965)
Moments musicaux Il na orkiestre symfoniczng (1966)
Moments musicaux Il na orkiestre symfoniczng (1968)
Muzyka nocg na matq orkiestre (1970)

Allegro giocoso na matq orkiestre symfoniczng (1985)

Muzyka kameralna

Kwartet smyczkowy (1957)

Trio na 2 klarnety i fagot (1958)

Sonata na klarnet i fortepian (1958)

Sonata na 2 kwartety smyczkowe, fortepian i kotly (1960)
Trio smyczkowe (1964)

Studium in C na zespot o dowolnym sktadzie instrumentow (1964)
Impromptu na 2 fortepiany, 3 wiolonczele i perkusje (1966)
Kwartet na 2 fortepiany i perkusje (1969)

Campanella na zespot perkusyjny (1977)

Trytony na zespot perkusyjny (1980)

Trzy portrety romantyczne na 12 saksofonow (1992)

Muzyka solowa
Utwory taneczne na fortepian (1955)
Wariacje na fortepian (1956)

Sonata na fortepian (1975)12

12 bidem, s. 119.



Rozdzial I11. Rainer Maria Rilke i jego wplywy w Chinach

Austriacki poeta Rainer Maria Rilke (1857-1926) byt niewatpliwie jednym z najwiekszych
literatow XX wieku. Przez lata widodt zywot nomada przemierzajac Wiochy, Egipt,
Hiszpanig, Francje, Rosje, Szwecje, Dani¢ 1 inne kraje europejskie. Pomimo samotnos$ci
nigdy nie porzucit swojej mitosci do sztuki. Jego tworczo$¢ literacka mozna podzieli¢ na trzy
etapy:
« okres wczesny, kiedy opublikowal m.in. Zycie i Piesni (1894), Sny (1897), Adwent
(1898);
* okres Srodkowy, w ktorym do jego najwybitniejszych utworow nalezaty Ksiega godzin
(1905), Elegie duinejskie, Nowe wiersze (1907), Kontynuacja nowych wierszy (1908);
* okres pozny, w ktorym przez dziesig¢ lat pracowat nad Elegiami duinejskimi (1922) 1

Sonetami do Orfeusza (1922).

3.1. Recepcja poezji Rainera Marii Rilkego w Chinach

Poezja Rilkego, w przeciwienstwie do europejskiej muzyki wokalnej XX wieku, jest w
Chinach dobrze znana, a jego wplyw mozna uzna¢ za jeden z najwazniejszych w chinskiej
poezji XX-wiecznej. Wspodtczesni chinscy poeci chetnie czytaja Rilkego i natchnieni jego
wzorem piszg wiersze o przestaniu glgboko humanistycznym, stanowigce wyraz
poszukiwania istoty ludzkiej duszy.

Juz w latach 30. XX wieku Rainer Maria Rilke zaczat wywiera¢ znaczacy wptyw na
chinskich poetow!3. Droga od romantyzmu do modernizmu, jaka przeszedt Rilke w swoim
rozwoju artystycznym, przyciggneta uwage chinskich poetéw tworzacych w latach 30. 1 40.
XX wieku. W tym czasie w miar¢ poglebiania si¢ zrozumienia zachodniej poezji
modernistycznej narastalo poczucie kryzysu i pragnienie przetamania ograniczen
romantyzmu. Dla chinskich poetéw aspirujacych do modernizmu Rilke wydawat sie by¢
postacig bliska i tatwa do nasladowania.

Pierwszym propagatorem Rilkego na tej szeroko$ci geograficznej byt germanista
Feng Zhi (1905-1993), ktory jesienig 1926 roku po raz pierwszy przeczytat Piesn o mitosci i
smierci korneta Krzysztofa Rilke. Po 1932 roku wiersze Rilkego zaczely by¢ publikowane w

przektadach Feng Zhi. Jego tlumaczenie Listow do miodego poety opublikowane w 1938

13 Zang Di, Rilke po chinsku, ,,Journal of Zhengzhou University”, tom 32, nr 3 maja 1999, s. 32.
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roku wywarlo ogromny wplyw na nowoczesng poezje chinskg. Tekst stal si¢ jednym z
podrecznikéw wprowadzajacych dla studentow Feng Zhiego!4, ktorzy w latach 40. XX
wieku stworzyli najlepsze dzieta chinskiej poezji tego okresu!s. Feng Zhi i jego uczniowie w
wielu aspektach podazali za Rilkem. Owczesne zainteresowanie chinskich tlumaczy
tworczoscig Rainera Marii Rilkego wynikalo z uwarunkowan spotecznych oraz
artystycznych dazen poetow modernistycznych!é.

Zyjacy na przetomie XIX i XX wieku Rainer Maria Rilke do$wiadczyt dramatu I
wojny swiatowej 1 byt §wiadkiem jej zniszczen. W napisanym w 1920 roku liscie do
przyjaciela wspominat:

podczas wojny prawie co roku bytem w Monachium, czekajac i ciggle myslac: to musi si¢
kiedy$ skonczy¢. Nie mogg zrozumiec¢, nadal nie moge!!7.

Wplyw wojny na twoérczos¢ Rilkego gieboko poruszyt Feng Zhiego. W 1943 roku, gdy
Chiny od pigciu lat prowadzity wojn¢ z Japonig, poeta uznal, ze naréd potrzebuje ducha
Rilkego. Feng Zhi zaczat pisa¢ w podobnym stylu, starajac si¢ podnie$¢ na duchu rodakow
znajdujacych si¢ w trudnej sytuacji.

W 1949 roku, m. in. ze wzgledu na rewolucj¢ w Chinach, badania i thumaczenia
tworczo$ci Rilkego musiaty by¢ czasowo zawieszone. Na Tajwanie jednak ttumacz Fang Si
rozpoczat prace nad thumaczeniem Rilkego juz w 1952 roku, a nastepnie w 1966 roku poeta
Li Kui-xian zainicjowat projekt thumaczenia prac Rilkego na jezyk chinski!8. Po wojnie
chinsko-japonskiej wigcej ttumaczy podjelo si¢ przektadu utworéw Rilkego, jednak przed
rokiem 1978 nikt nie odwazyt si¢ publicznie ich promowac!.

Dzieta poety zaczety by¢ ponownie szeroko czytane, badane 1 wykorzystywane przez
Chinczykoéw, kiedy Feng Zhi, bedacy wowczas dyrektorem Instytutu Literatury Chinskiej

Akademii Nauk Spotecznych, w swojej wypowiedzi umiescit Rilkego na réwni z Goethem?20.

14 Feng Zhi, Dziela wybrane, tom 9, Shijiazhuang & Hebei Education Press, 1999, s. 431-457.

15 Yang Zhiyi (ttum.), ,, Stowacja” Mariana Galika. Recepcja dziel Rilkego w literaturze i krytyce chinskiej,
,,Chinska Literatura Porownawcza”, wyd. 3, 2008, s. 87, 89—90.

16 Feng Zhi, Przyswojone skiadniki odzywcze, ,,Przeglad literatury zagranicznej”, 1987(2), s. 3-8

17 Rilke do Leopolda Finka Schleichera, Hans Egon Holthusen, Rilke, Wei Yuqing (ttum.), Wydawnictwo
Sanlian, Pekin 1988.

18 Yang Zhiyi (thum.), op.cit., s. 89.
19 Ibidem, s. 89-90.

20 Feng Zhi, op. cit.
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Swiadczy to o wysokiej estymie, jaka chinski $wiat literacki darzy tworczo$é Rilkego. W
wywiadzie dla ,,Wen Wei Po” Liu Haoming, emerytowany profesor Vassar College w

Stanach Zjednoczonych, stwierdzit:

idolatria Rilkego jest unikalnym zjawiskiem kulturowym. Oprocz zdolnosci Rilkego do
tworzenia wizerunku geniusza, waznym powodem jego popularnosci jest to, ze jego dzieta
czesto dotycza problemdw bliskich wspotczesnym ludziom?!.

Duza liczba wierszy, listow oraz esejow wyrazajacych koncepcje artystyczne poety zostata
przetlumaczona i skomentowana, co $wiadczy o tym, ze w Chinach panuje konsensus co do
uznania Rilkego za waznego tworce zachodniego.

Cho¢ do tej pory chinscy badacze osiggngli pewne sukcesy w popularyzacji
tworczosci Rilkego, jest to nadal niewystarczajace. W obecnym kontek$cie zwickszenie
wykorzystania 1 rozpowszechniania poezji, na przyktad poprzez muzyke jako medium,
sprzyjaloby spusciznie poetyckiej oraz pomogloby w rozpowszechnianiu twodrczosci

muzycznej.

3.2 Zwigzek piesSni artystycznej z poezja

Piesn artystyczna jest wyjatkowa forma poezji. W dawnych Chinach poezj¢ i muzyke
traktowano jako nierozerwalng jedno$¢. Pozniej jednak rozdzielono poezje od muzyki.
Literaci podkreslili literacki wymiar stowa, oddzielajac je od muzyki, co jednak ostabito jego
pierwotng muzyczno$¢. W wyniku tego poezja ewoluowata w kierunku tekstow
przeznaczonych gtéwnie do czytania, stajac si¢ czysto literacka forma. Jednocze$nie teksty
przeznaczone do wykonywania muzycznego zaczety rozwijac si¢ jako odrebna dziedzina, co
doprowadzito do stopniowej utraty literackich waloréw tekstow piesni22,

Piesn artystyczna bedac syntezg muzyki i poezji moze stuzy¢ jako forma sublimacji
poetyckiej, a poezja stanowigc tekst piesni artystycznej moze wzbogaci¢ muzyke o glebokie
literackie konotacje. Dla kompozytorow tworzenie piesni oznacza takze nadanie poezji innej
formy wyrazu. Dla wykonawcoéw $piewanie piesni moze by¢ sposobem na przekazanie
atmosfery, emocji i glebokiego znaczenia poezji poprzez sztuke wokalng. Dzigki temu poezja

moze zosta¢ zbadana i przedstawiona w zupetie nowy sposob.

21 Li Chunyi, Znaczenie Rilkego dla wspolczesnej literatury chinskiej i jezyka chinskiego, wywiad z profesorem
Liu Haomingiem z Vassar College w USA, ,,Wen Hui Bao”, 21 kwietnia 2017, s. 2.

22 Tong Longchao, Poezja piesniowa pomiedzy poezjq a tekstem — O nowej poezji i poezji piesniowej, “’Journal
of Ningxia University” (wyd. humanistyczne i spoteczne), tom 34, nr 1 styczen 2012, s. 82.
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Trudno zaprzeczy¢ wyjatkowosci gatunku piesni artystycznej. Moze ona przekazad
odbiorcy jezyk poezji w bardziej przemawiajacy do wyobrazni sposob poprzez rytm,
melodi¢ i inne wlasciwosci dzwickowe warstwy muzycznej oraz uczyni¢ poezje latwiejsza w
odbiorze. Muzyka moze stanowi¢ bardziej wszechstronne od poezji medium, zwigkszajac
grono jej odbiorcow. Powtarzajace si¢ melodie 1 cykliczno$¢ stow tekstu takze przyczynia si¢
do latwiejszego zapamigtywania poezji.

Niemiecki zespdt kompozytorow 1 producentéw Schonherz & Fleer zainicjowat
projekt muzyczny Rilke Project, ktorego gtdwnym zatozeniem jest piesniarska adaptacja
tworczosci poetyckiej Rilkego dokonywana z udzialem niemieckojezycznych aktorow i
znanych muzykow interpretujacych jego dziela. W ramach projektu wydano wiele ptyt CD,
ktore przez lata byly prezentowane podczas tournée w Niemczech odnoszac znaczace
sukcesy 1 zdobywajac prestizowe nagrody krajowe i migdzynarodowe. Projekt ten sprawit, ze
dzieta Rilkego staty si¢ szerzej znane wspodlczesnej publicznosci.

Zbigniew Rudzinski komponujac muzyke do Ksiegi godzin przeksztatcit gleboka 1
niezrozumialg filozoficzng tres¢ tekstu poetyckiego w jezyk muzyczny, co wspiera interakcje
1 rozpowszechnianie si¢ poezji i muzyki. Ttumaczenie na jezyk chinski Ksiegi godzin
Zbigniewa Rudzinskiego pozwolito zas$ na przedstawienie jej znaczenia 1 wartosci w innym

konteks$cie, poszerzajac jej wplyw i site oddzialywania.
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Rozdzial 1V. Interpretacja i tlumaczenie Ksiegi godzin w ujeciu
mi¢dzykontekstowym
4.1 Niereligijna interpretacja Ksiegi godzin
Ksiega godzin nosi podtytut Wiersze mitosne do Boga, co wskazuje na jej silny wydzwiek
religijny. Tematyka religijna jest w Chinach traktowana w sposob dos¢ specyficzny. Wpltyw
religii na kulture 1 $wiadomo$¢ chinskg nie moze by¢ porownywany z tym, jaki wywarta ona
na rozwoj kultury zachodniej. Mozna wrecz powiedzie€, ze kultura chinska jest z zatozenia
niereligijna. Juz w latach 40. XX wieku Liang Shuming pisat: ,,zycie niemal bez religii
stanowi jedng z gtéwnych cech kultury chinskiej”23 — dlatego tez w chinskich badaniach nad
historig muzyki zachodniej 1 w nauczaniu zachodniej twérczo$ci muzycznej wyraznie unika
si¢ podejmowania watkow religijnych.

W poezji Rilkego tematyka religijna jest jednak jednym z czgsto wystepujacych
motywoOw. Poeta napisal wiele wierszy o tematyce religijnej, takich jak Sonety do Orfeusza,
Wezesny Apollo, Budda, Katedra, Zmartwychwstaly, Adam, Ewa, Anioly, Swieta czy Ostatnia

Wieczerza. Yang Siping twierdzi jednak, ze

nie mozemy z tego powodu btednie interpretowac¢ Rilkego jako osoby gorliwie religijne;j,
ani tez nie mozemy, podobnie jak niektorzy, blednie postrzega¢ Rilkego jako
»poszukiwacza Boga”24.

Tajwanski poeta Li Kui-xian stwierdzit:

Rilke byt kiedy$ nazywany ,,poszukiwaczem Boga” gldwnie z dwdoch powodow. Lubit
wykorzystywaé watki biblijne w swojej poezji, traktujac jednak bosko$¢ w sposob bardzo
ziemski, ludzki. Poprzez dialog z Bogiem badat esencje Zycia i znaczenie istnienia, jednak
robit to w sposdb medytacyjny?25.

Niemiecki pisarz Hans Egon Holthusen w swojej ksigzce Rilke zauwaza takze:

Szczegdlnie w drugim okresie swojej tworczosci, Rilke niejasno zdawal sobie sprawe z
ubodstwa, Smierci i zjawiska ,,alienacji” w zachodnim spoleczenstwie, wyrazajac utopijny
ideat rownosci i mitosci miedzyludzkie;j26.

Fang Si w przedmowie do chinskiej wersji Ksiggi Godzin napisat:

Taki temat (dialog z Bogiem) wydaje si¢ by¢ nowym obiektem w chinskiej poezji, lecz w

23 Liang Shuming, Podstawy kultury chinskiej, 1949.

24 Yang Siping, Przejscie od zachodniego ,, obiektywizmu” do chinskiego ,, nowego obiektywizmu” —
porownanie Rilkego i Li Kuixiana, s. 10.

25 i Kuixian, Swiadek poezji, Centrum Kultury Hrabstwa Taipei, 1994, s. 180.

26 Zhang Feng, Wstepne studium estetyki poetyckiej Rilkego, Shandong Normal University, praca magisterska,
s. 19.
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rzeczywistosci zarowno koncepcje, jak i wierzenia sg $cisle zwigzane z emocjami?’.

Ksiega Godzin jest dzietem glebokim 1 pelnym przestan, ktore za pomocg unikalnego jezyka
i obrazéw wyraza indywidualne poszukiwania i refleksje wewnetrzne. Chociaz to dzieto
powstalo z inspiracji chrzescijanskimi tekstami modlitewnymi, mozna je interpretowac
rowniez z perspektywy $wieckiej. Poruszane w utworze tematy samotnosci i rozwoju, relacji
migdzy czlowiekiem i natura, eksploracji $wiata wewnetrznego, nietrwatosci, czy
poszukiwania znaczenia 1 warto$ci zycia mozna znalez¢ takze w chinskiej tradycji
filozoficzno-kulturowej z jej doktrynami taoistycznymi, konfucjanskimi i buddyjskimi.

Tekst Rilkego wyraza zatem uniwersalne zagadnienia filozoficzne, nie ograniczajac
si¢ jedynie do okre$lonych doktryn religijnych. Pomimo obecnosci do$¢ oczywistych
elementéw religijnych, interpretacja niereligijna lepiej oddaje jego glowne przestanie —
prezentowane idee wykraczaja bowiem poza okreslong religie i sg wspolne dla calej

ludzkosci.

4.2 Warto$s¢ miedzykontekstowego przekladu Ksiegi Godzin Zbigniewa
Rudzinskiego

W kontek$cie miedzykulturowym rdéznice jezykowe 1 kulturowe czgsto ograniczaja
mozliwosci odbioru i zrozumienia dzieta. Publiczno$¢ czesto napotyka bariery jezykowe i
kulturowe. Thlumaczenie piesni artystycznych na rézne jezyki umozliwia sluchaczom z
r6znych krajow 1 kultur lepsze ich zrozumienie, dajac zarazem wykonawcom wigkszy wybor.

Chinski ttumacz pie$ni Xue Fan zwraca uwage, ze

tylko gdy utwor jest $piewany w jezyku ojczystym, publiczno$§¢ moze gleboko go
zrozumie¢, sama za$§ piesn moze zyskac sobie szeroka popularnos¢. Po drugie, potrzeba
wymiany migdzy réznymi narodami wymaga przetamania barier jezykowych, a rola
thumaczenia jest tu niepodwazalna?s,

Przektad piesni na inne jezyki moze da¢ wigc nowe zycie w innym kontekscie jezykowym i
kulturowym, poszerzajac zarazem ich wartos¢ artystyczng.

Chcac wykorzysta¢ jezyk chinski do popularyzacji Ksiegi Godzin Zbigniewa
Rudzinskiego nalezy dokona¢ oceny wartosci przektadu tego dzieta z nastepujacych trzech

perspektyw:

27 Fang Si (ttum.), Czas ksigzek. Rilke, Jingjing Press, 1958.

28 Qin Jun, Ttumaczenie piesni: specjalna forma Humaczenia — wywiad z tHumaczem piesni, Xue Fanem,
,,Ttumaczenia Chinskie”, wywiad akademicki, wyd. 6, 2019, s. 107.
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» Pokrewienstwo. Popularyzacja dzieta w nowym kontekscie jezykowym powinna
uwzglednia¢ potrzeby kulturowe nacji docelowej. Preferowane sg utwory, ktore w
swojej mysli 1 warto$ciach odzwierciedlaja lub maja wspolne cechy z systemem
wartosci kulturowych kraju docelowego, co moze znacznie zmniejszy¢ bariery w
zrozumieniu.

* Wypehianie luk kulturowych. W obliczu faktu, ze polskie pies$ni artystyczne sa
bardzo rzadko obecne w chinskiej przestrzeni kulturalnej oraz na ograniczong w
Chinach dyskusj¢ na temat muzyki zachodniej XX wieku, tlumaczenie Ksiegi
Godzin na jezyk chinski moze mie¢ pozytywny wplyw na upowszechnienie i
popularyzacje polskich piesni oraz tworczosci Zbigniewa Rudzinskiego w Chinach.
Moze rowniez poglebi¢ wiedze¢ chinskiej publicznosci na temat dziet polskiej
muzyki XX wieku i wypeti¢ luke w dostepnosci polskich dziet wokalnych tego
okresu w Chinach.

* Wartos¢. Ksiega Godzin Zbigniewa Rudzinskiego charakteryzuje si¢ wysoka
wartoscig literacka zawarta w samym teks$cie poetyckim, ktéry w potaczeniu z
muzyka zyskuje dodatkowe walory. Wersja w jezyku polskim ma swoja
niezaprzeczalng warto$¢ 1 znaczenie dla $piewakow, dla ktérych jezykiem ojczystym
jest jezyk chinski oraz dla tych, ktorych jezykiem ojczystym nie jest jezyk polski.
Dominacja spolgtosek w jezyku polskim moze kompensowa¢ przewage samoglosek

w innych jezykach, co przyczynia si¢ do rownowagi w rozwoju techniki wokalne;.

4.3 Chinskie ttumaczenie Ksiegi godzin Zbigniewa Rudzinskiego

4.3.1 Zagadnienia i strategie

Pie¢ wierszy z Ksiegi godzin Rilkego, czyli Zyje zwyczajnie, Ty jestes Piecuch mamrocqcy,

Zgas moje oczy, Niepokdj 1 Dzien jesienny, zostato juz przettumaczone na jezyk chinski.

Cho¢ tlumaczenia te sa bardzo dobrze wykonane z literackiego punktu widzenia nie pasuja

do prozodii warstwy muzycznej. Kierujac si¢ ideg poszanowania i nieingerencji w strukture

muzyczng i rytm kompozycji stworzonych przez Zbigniewa Rudzinskiego, nalezy uzna¢, ze

istniejgce chinskie thumaczenia nie nadaja si¢ do wykonania wokalnego tych utworéw.
Thimaczenie literackie przechodzi proces obejmujacy trzy podmioty: autora,

tlumacza i czytelnika. Proces tlumaczenia piesni jest bardziej ztozony i obejmuje wiele rol,
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takich jak autor tekstow, kompozytor, thumacz, $piewak i1 publicznos¢. Akt thumaczenia
piesni jest szczegdlng forma przekladu, a jednoczesnie dziedzing obejmujaca literature,
translatoryke 1 muzykologi¢. Nie ma zgody co do rozumienia koncepcji i terminologii tej
sztuki. Srodowiska akademickie w Chinach definiuja ja zwykle jako ,thumaczenie piesni”,
»thumaczenie tekstow” lub ,,thumaczenie 1 adaptacje¢ piesni”2. Podobnie jest poza granicami
Chin — na przyktad Harai Golomb uzywa okreslenia ,,tlhumaczenie powigzane z muzyka’39,
przy czym okres$lenie to odnosi si¢ do tlumaczenia pies$ni; Helen Minors uzywa okre$lenia
Lthumaczenie muzyki™3!; Elena Gritsenko ,,tlumaczenia tekstu pie$ni’’32; Ronnie Apter za$
,thumaczenia umozliwiajacego Spiewanie’33.

Z cala pewnoscig nalezy wiec rozrdznié, czy tlumaczenie ma stuzy¢ do czytania
analitycznego, czy do Spiewania piesni. Jesli teksty piesni sg wykorzystywane wytacznie do
analizy 1 czytania, tlumacz moze wykona¢ tlumaczenie tekstu poetyckiego. Ta forma
thumaczenia tekstow jest podobna do tlumaczenia poezji i nie wymaga umiejetnosci
$piewania. Jesli jednak tlumaczenie wymaga mozliwosci $piewania, nalezy ono w tym
momencie do adaptacji utworu.

Thumacz Johan Franzon zwrécit uwage, ze proces tlumaczenia to proces
dokonywania wyboréw. Ttumaczac piesni, thumacz ma pie¢ mozliwosci:

1. bezposrednie thumaczenie oryginalnych stow na jezyk docelowy;

2. bezposrednie thumaczenie oryginalnych stow na jezyk docelowy, bez brania pod uwage
melodii;

3. przepisanie tekstu na jezyk docelowy zgodnie z oryginalng melodia;

4. dostowne tlumaczenie oryginalnego tekstu i kompozycja muzyki zgodnie z
przetlumaczonymi stowami;

5. uzycie przetltumaczonego tekstu opartego o oryginalng melodig, aby przetltumaczony tekst

29 Hu Fenghua, Pomiedzy ,, interpretacjq piesni” a ,, tumaczeniem piesni”, ,,Journal of Anhui University
(filozofia i nauki spoteczne)”, 2007(5), s. 96—100.

30 Gorlée Dinda, Song and Significance: Virtues and Vices of Vocal Translation, New York Amsterdam, 2005.
31 Helen Minors, Music, Text and Translation, Bloomsbury, London&New York 2016, s. 107.

32 Elena Gritsenko, Translation of Song Lyrics as Structure-related Expressive Device, ,,Procedia-Social and
Behavioral Sciences”, 2016, s. 165-172.

33 Ronni Apter, Mark Herman, Translating for Singing: the Theory, Art and Craft of Translating Lyrics,
Bloomsbury, London&New York 2016.
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mozna bylo §piewac34.

Oryginalne chinskie dostowne tlumaczenie nie moze by¢ bezposrednio przeniesione
do muzyki, a jego struktura rytmiczna nie odpowiada strukturze rytmicznej utworu, dlatego
metoda 1. powinna zosta¢ odrzucona. Metody 2. i 4. majg na celu zmian¢ melodii i muzyki.
Réznica polega na tym, ze metoda 2. moze by¢ stosowana do analizy tekstow muzycznych, a
nie do wykonywania piesni. Metoda 4. polega na ponownym utozeniu przettumaczonych
stow w piesn. Narusza to zasade nie ingerowania w twoérczo$¢ muzyczng kompozytora.
Dlatego 2. 1 4. nie majg zastosowania do celu, jaki stawia sobie niniejsza praca. Metoda 3.
wykorzystuje melodi¢ kompozytora. Mimo ze jest wierna muzyce, thumaczenie tekstow ma
charakter ,przepisywania”. Nie jest to zgodne z celami pracy. Metoda 5. opiera si¢ na
oryginalnej melodii 1 przettumaczonym tekscie, tak aby mozna byto ustysze¢ i zaspiewac
przetlumaczone stowa. Ta metoda adaptacji utworu, ktéra zachowuje zaré6wno znaczenie
oryginalnych stow wiersza, jak 1 melodi¢ oryginalnej piesni, jest celem thumaczeniowym,
jaki stawia sobie niniejsza praca.

Adaptacja utworu obejmuje dwie czynnosci: thumaczenie stow i1 adaptacje piesni, a
zatem ten rodzaj thumaczenia obejmuje dwa aspekty — stowa 1 muzyke. Wielkim wyzwaniem
dla ttumacza jest to, ze praca ttumaczeniowa musi si¢ odbywac¢ pod podwdjnym przymusem
stowa 1 muzyki, niczym ,,taniec w kajdanach’3s.

4.3.2 Zasady tltumaczenia

Kompozytor Zbigniew Rudzinski stworzyt Ksiege godzin na podstawie oryginalnego
niemieckiego wiersza, autorka zas przettumaczyta i zaadaptowata chinska wersje utworu, nie
mogac ani zmieni¢ muzyki ze wzgledu na jej literackos$¢, ani nie poswiecac jej literackosci
ze wzgledu na muzyke.

Thumacz Peter Low zauwaza, ze tlumaczenie pies$ni, wigze si¢ z nadzwyczajnymi
ograniczeniami, stanowi wrecz ,,zadanie specjalne”. W Translating Song: Lyrics and Texts
wyjasnit ,,zasade pigcioboju” zaproponowanego przez niego do tlumaczenia piesni,
poréwnujgc ttumacza piesni do olimpijskiego pigcioboisty36. Podobnie jak w pigcioboju, w

ktérym mozna rywalizowaé jednocze$nie w pieciu konkurencjach, thumacze powinni wzigé

34 Johan Franyon, Choices in Song Translation: Singability in Print, Subtitles and Song Performance, ,,The
Translator”, 2008, 14(2), s. 373-399.

35 Dinda Gorlée, op. cit.

36 Peter Low, Translating Song: Lyrics and Texts, Routledge, The Milton Park&New York, 2017.
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pod uwage podczas adaptacji piesni mozliwo$¢ zaspiewania i sens przettumaczonych stow, a

takze naturalno$¢, rytm i rym (zob. ryc. 1)37.

Spiewalnos¢

Naturalnosé

Adaptacja pieSni

Ryc. 1. ,,Zasada piecioboju"
,Zasada pigcioboju” ma réwniez istotne znaczenie dla thumaczenia pies$ni na jezyk chinski.
Réwnowaga miedzy pigcioma kryteriami pomaga ttumaczowi w makro-wyborach strategii
tlumaczeniowej. Z tych pieciu standarddow najwazniejsza jest ,,Spiewalnos¢”, stad tez
zajmuje ona pierwsze miejsce w ,,zasadzie pigecioboju”. To, czy thumaczone stowa moga by¢
$piewane zgodnie z melodig, decyduje o ich przydatnosci do wykonania. Dlatego w dalszym
procesie thumaczenia starano si¢ jak najbardziej przestrzegac tej zasady.
4.3.3 Proces tlumaczenia i adaptacji na jezyk chinski
Ksigga godzin Zbigniewa Rudzinskiego ma dwie wersje: polska i niemiecka, a poniewaz
naleza one do innych rodzin jezykowych niz chinski, istniejg znaczne réznice w budowie
sylab, systemie fonologicznym i regutach gramatycznych. Niemieckie i polskie stowa czesto
zawieraja wiele sylab, podczas gdy chinskie znaki sg jednosylabowe. Dlatego jezyk chinski
nie jest rowny liczbie sylab niemieckiemu 1 polskiemu. Jesli liczba sylab w tekscie nie bedzie
réwna, to rytm, melodia i inne aspekty nie bedg mogly si¢ zgra¢ z oryginalng melodia, co
wplynie na mozliwo$¢ wykonania pie$ni.

Aby dopasowac tlumaczenie do utworu muzycznego zastosowano metode podziatu

sylab, co pozwolilo okresli¢ zakres liczby sylab potrzebnych do przettumaczenia

37 Ibidem, s. 191.
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niemieckiego 1 polskiego tekstu poetyckiego na chinski. Dokonano podzialu sylab w jezyku
polskim i niemieckim opierajac si¢ na relacji migdzy materialem nutowym a sylabami w

poezji muzyczne;j.

I.
Zyje zwyczajnie3

Ich lebegrad

(polski) 11 Zy/je/ zwy/czaj/mie,/ gdy/ stu/le/cie/ mi/ja.
(niemiecki) 10 Ich/ le/be/grad,/ da/ das/ Jahr/hun/dert /geht.

11 Czu/je /si¢/ wiatr /z tej /kar/ty/ nie/sty/cha/nej,
10 Man/ fiihlt/ den/ Wind/ von/ ei/nem /gro/en Blatt,

11 przez /Bo/ga, /cie/bie /i/ mnie /za/pi/sa/nej,

10 Das/ Gott/ und/ du /und /ich /be/schrie/ben /hat

11 Kté/ra/ wy/so/ko/ ob/ca/ dton/roz/wi/ja.
10 Und/das/ sich/ hoch/ in/ frem/den/ Hin/den /dreht.

11 Czu/je/ si¢/ blask/ no/wej /stro/ni/cy/ ksig/gi,
11 Man/ fiihlt/ den/ Glanz/ von/ ei/ner/ ne/uen/ Sei/te,

10 Gdzie/ wszy/stko/ jesz/cze/ mo/ze/ si¢/ za/czaC.

8 auf /der/ noch/ Al/les /wer/den/ kann.

12 Roz/miar/ swoj/ mie/rza/ spo/ko/j/ne/ po/te/gi
11 Die/ stil/len/ Kréf/te /prii/fen/ ih/re /Brei/te

.....

trio fortepianowe do tekstow Rainera Marii Rilkego, PWM, Warszawa 1987.
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10 Nie/uf/nym/ wzro/kiem/ na/ sie/bie/ pat/rzac

8 Und/ sehn/ ein/an/der~/ dun/ kel /an~.

II.
Ty jeste$ piecuch mamrocacy

Du bist der raunende Verrufite

9 Ty/ jes/te$/ pie/cuch/ ma/mro/ca/cy,
9 Du/ bist/ der/ rau/nen/de/ Ver/ruli/te,

8 Spisz/ na/ za/pieckach /o/ kop/co/ny.
8 auf /al/len /o/fen/ schléifst/ du /breit.

9 Wie/dza /jest/ tyl/ko /w /czaséw /ston/cu,

8 Das/ wi/ssen/ ist/ nur/ in/ der/ Zeit.

9 Ty/ jes/te$/ ciem/ny/ Nie/wie/dza/cy
9 Du/ bist /der/ dun/kle /Un/be/wu/3te

9 Mig/dzy/ wie/ka/mi/ roz/cig/gnio/ny.
8 Von/ E/wig/keit/ zu/ E/wig/keit.

8 Tys$/ jest/ pro/sza/cy,/ ktod/ry /nie /wie,
9 Du/ bist/ der/ Bit/ten/de /und/ Ban/ge,

9 Cia/zysz/ zna/cze/niu/ wszyst/kich/ rze/czy.

8 Der/ al/ler/ Din/ge/ Sinn /be/schwert.

9 Jes/tes/ sy/la/ba/ w wiel/kim/ §pie/wie,
9 Du/ bist/ die/ Sil/be/ im/ Ge/san/ge
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9 Co/ drza/ca/ wra/ca/ wciaz/ w od/ze/wie

8 Die/ im/mer/ zittern/der/ im /Zwan/ge

9 Do/nos/nych/ gto/sow/ w ryt/mie/ wiecz/nym.

8 Der/ star/ken/ Stim/men/ wie/der/kehrt.

8 Nikt/ ci¢/ nie/ uczyl/ in/nych/ rze/czy.
7 Du/ hast/ dich/ anders/ nie/ ge/lehrt:

9 Nie/ wsrod/ pie/kne/go/ ko/ro/wo/du,
9 Denn/ du/ bist/ nicht /der/ Schon/um/schar/te,

9 Nie/ o/to/czo/nys/ bo/gac/twa/mi.
8 Um/ wel/chen/ sich/ der/ Reich/tum /reiht.

9 Tys/ skrom/ny,/ li/czysz/ si¢/ z gro/sza/mi.
9 Du/ bist/ der/ Schli/chte,/ wel/cher/ spar/te.

9 Ty/ jes/tes/ chto/pem/ z dtu/ga /bro/da
9 Du/ bist/ der/ Ba/uer/ mit/ dem/ Bar/te

7 Po/mi¢/dzy/ wiecz/nos$/cia/mi

8 Von/ E/wig/keit/ zu/ E/wig/keit

I11.
Z.gas$ moje oczy

Losch mir die augen aus

5 Zga$/ mo/je/ o/czy:
6 Losch/ mir/ die/ Au/gen/ aus:
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6 Ja/ ci¢/ wi/dzie¢/ mo/ge,
5 ich/ kann/ dich/ se/hn,

5 Zam/knij/ mi/ u/szy,
6 Wirf/ mir/ die/ Oh/ren/ zu:

6 A/ ja/ cig/ u/sty/szg,
5 Ich/ kann~/ dich/ hé/ren,

4 Na/wet/ bez/ nog
5 Und/ oh/ne/ Fii/Be~

11 Znaj/de/ do/ cie/bie/ dro/ge,/ i/ be/z/ ust
9 Kann/ ich/ zu/ dir/ge/hn,/ und/ ohne/ Mund

7 Na/wet/ zaklne/ ci¢/ naj/ci/sze;.
7 Noch/ kann/ ich/ dich/ be/scwe/ren

6 Ra/mio/na/ od/rab/ mi,
6 Brich/ mir/ die/ Ar/me/ ab,

8 Ja/ ci¢/ o/bej/me/ ser/cem/ mym,

9 Ich/ fa/sse/ dich/ mit/ mei/nem/ Her/zen

8 Ktd/re/ bg/dzie/ mym/ ra/mie/niem,

5 wie/ mit/ ei/ner/ Hand,

11 Ser/ce/ za/trzy/ma/j / Be/dzig/tet/nit/ mozg,
11 Halt/mir/das/Herz/zu,/und/mein/ Hirn/ wird/ schla/gen,
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10 A/ jes/li/ w mdzg/ moj/ rzucisz/ swe/ pto/mie/nie,

8 Und/wirfst/ du/ in/ mein/ Hirn/ den/ Brand,

11 Ja/ cie/bie/ na/ krwi/ mo/jej/ be/de/ nids/ta

11 So/ werd/ ich/ dich/ auf/ mei/nem/ Blu/te/ tra/gend.

IV.
Niepokdj

Bangnis

5 W/ zwie/dtym/ le/sie
5 Im/ wel/ken/ Wal/de

6 Jest/ pta/kow/ wo/ta/nie,
5 ist/ ein/ Vo/gel/ruf,

11 Wo/ta/nie/ bez/ po/wo/du/ w zwig/dtym/ le/sie.

11 Der/ sinn/los/ scheint/ in/ die/sem/ wel/ken/ Wal/de.

10 Lecz/ to/ o/kra/gle/ pta/kéw/ wo/ta/nie
10 Und/ den/noch/ ruht/ der/ run/de/ Vo/gel/ruf

5 Spo/czy/wa/ w chwi/li,
5 in/ die/ser/ Wei/le,

6 Co/ mu/ da/ta/ trwa/nie
3 Die/ ihn/ schuf,

5 Wiel/kie/ jak/ nie/bo

5 Breit/ wie/ ein/ Him/mel
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5 Na/ zwig/dtym/ le/sie.
6 auf/ dem/ wel/ken/ Wal/de.

13 Po/stusz/nie,/Po/stusz/nie/wszy/stko/u/kta/da/ si¢/ w krzyk.
13 Ge/fii/gig,/Ge/fii/gig/ raumt/ sich/ al/les/ in/ den/ Schrei:

11 Kraj/o/braz/ jak/by/ le/zal/ w je/go/ dto/ni,
11 Das/ gan/ze/ Land/ scheint/ laut/los/ drin/ zu/ lie/gen,

4 Gwal/tow/ny/ wiatr
4 Der/ gro/Be/ Wind

7 Jak/by/ przy/le/gal/ do/ niej,

7 scheint/ sich/ hin/ein/zu/schmie/gen,

3 a/ chwi/la,
5 Und/ die/ Mi/nu/te,

7 kto/ra/ chee/ ze/ sie/bie/ wyjs¢,

5 wel/che/ wei/ter/ will,

5 Jest/ bla/da,/ nie/ma,
4 Ist/ bleich,/ und/ still,

8 Jak/by/ zna/ta/ ci/sz¢/ rze/czy,
7 als~/ ob/ sie/ Din/ge/ wiil}/te,

9 Od/kté/rych/ mu/si/ um/rze¢/ kaz/dy,
9 An/ de/nen/ je/der/ ster/ben/ miify/te,

7 Kto/ z te/go/ krzy/ku/ wy/szedt.



7 Aus/ ihm/ her/aus/ge/stie/gen.
V.

Dzien jesienny

Herbsttag

5 Pa/nie:/ juz/ czals.

4 Herr:/ es/ ist/ Zeit.

7 Tak/ dtu/go/ la/to/ trwa/to.

6 Der/ Som/mer/ war/ sehr/ grof3.

10 Rzu¢/ na/ ze/ga/ry/ stonecz/ne/ twdj/ cie/n

10 Leg/ dei/nen/ Schat/ten/ auf/ die/ Sonnen/u/hren,

11 I/ roz/pus¢/ wiat/ry/ na/ ni/we/ doj/rza/la.
10 Und/ auf/ den/ Flu/ren/ laf}/ die/ Win/de/ los.

11 Kaz/ si¢/ na/pel/ni/¢o/sta/tnim/ o/wo/com;

8 Be/fiehl/ den/ letzten/ Friichten/voll/ zu/ sein;

11 Niech/ je/ dwa/ jesz/cze/ cie/pte/ dni/ o/pty/na,
10 Gieb/ ih/nen/ noch/ zwei/ siid/liche/re/ Ta/ge,

11 Zna/glij/ je/ do/ spel/nie/nia/ I/ wpedz/ z mo/ca
10 Dréan/ge/ sie/ zur/ Vollen/dung/ hin/ und/ ja/ge

10 O/stat/nia/ sto/dycz/ w/ ci¢/zkie/ wi/no.
10 Die/ letz/te/ Sii/BBe/ in/ den/ schwe/ren/ Wein.

12 Kto/ teraz/ nie/ ma/ do/mu/,Ni/gdy/ mieé/ nie/ be/dzie



10 Wer/ jetzt/ kein/ Haus/ hat/,baut/ sich/ kei/nes/ mehr.

12 Kto/ te/raz/ sam/ jest/, Dtu/go/ po/zo/sta/nie/ sam,
10 Wer /jetzt/ allein/ ist/, wird/ es/ lan/ge/ blei/ben,

7 1/ be/dzie/ czu/wal,/ czy/tal,
5 Wird/ wa/chen,/ le/sen,

16 Dhu/gie/ li/sty/ be/dzie/pi/sal/ i/Nie/spo/koj/nie/ tu/ i/ tam
15 lan/ge/ Brie/fe/schrei/ben/ Und/ wird/ in/ den/ Al/ le/ en/ hin/ und/ her

11 Bta/dzit/ w/ ale/jach,/ Gdy/ wiatr/ li/$cie/ pe/dzi
11 Un/ru/hig/ wan/dern,/ wenn/ die/ Blé/tter/ trei/ben

Po ustaleniu zakresu liczby sylab w thumaczeniu chinskim wybrano jako zrédto thumaczenia
Dziela wszystkie Rilkego w thumaczeniu Chen Ninga opublikowane w Chinach w 2016 roku.
Jest to pierwsze chinskie wydanie Dziel wszystkich Rilkego przettumaczone na podstawie
tekstow akceptowanych przez badaczy z krajow niemieckojezycznych, zawierajace
wszystkie wiersze napisane przez Rilkego w ciggu jego zycia. Poeta Wang Jiaxin przyznal,

ze thumaczenie Chen Ninga przekroczyto jego oczekiwania:

jego tlumaczenie jest nieco inne niz wigkszos¢, bardzo rygorystyczne. Jego interpretacja

Rilkego, melodia, stownictwo i styl tlumaczenia maja wlasny, wyrazny charakter.

Wszyscy wielcy ttumacze to medrcy — co w pelni potwierdza dzieto Chen Ninga, ktory

poswiecit cate swoje zycie przektadowi poezji Rilkego.
Chociaz chinskich wersji Dziel wszystkich Rilkego jest wigcej, wydanie Chen Ninga jest
najpelniejsze, najbardziej rygorystyczne 1 z pewnoscig najbardziej profesjonalne.

W celu jak najlepszego wykorzystania w wersji nagraniowej postawiono kolejnym

thumaczeniom 1 adaptacjom dwa podstawowe wymagania:
1. Dopasowanie sylab. Na podstawie ustalonego zakresu liczby sylab chinskich oraz

wybranego tlumaczenia wymagano, by liczba sylab w tlumaczeniu odpowiadata liczbie

sylab w jezyku Zrodlowym, aby zachowa¢ strukture i rytm oryginalnej kompozycji.

39 Antologia wierszy wszystkich Rilkego, China Writer Network, Pekin 2016. http://www.chinawriter.com.cn.
Dostep: 21.04.2023.
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2. Rymowanie. Uzycie rymow w istniejagcych wersjach niemieckich i1 polskich czyni je
bardziej przystepne w wykonaniu, oczekuje si¢, aby koncoéwki zdan réwniez w miare
mozliwosci rymowaty si¢. ,,W miare mozliwo$ci”, poniewaz systemy fonologiczne
roznych jezykéw wykazuja znaczne roznice. Thumacz Peter Low zauwaza jednak, ze
rymowanie nie jest obowigzkowym elementem tlumaczenia piesni40. Zastosowana
zostanie jednak elastyczna strategia ttumaczenia, ktdéra — nie naruszajac kontekstu i
znaczenia oryginatu — bedzie w jak najwiekszym stopniu spetnia¢ wymog rymowania, aby
osiaggna¢ bardziej harmonijny efekt i ptynnos¢ wykonania.

Thumacz Xue Fan moéwigc o literacko$ci i muzyczno$ci w tlumaczeniu piesni

twierdzi:

tlumaczenie tekstu piesni ma charakter literacki, natomiast adaptacja ma charakter

Iz)(iié:écf?;(li.()wanie muzyczny. Tylko thumacz rozumiejacy muzyke moze dobrze zaadaptowac
Autorka podjeta wige nastepujace kroki: zwrocita sie do thumacza, ktory zna jezyk zrédtowy
poezji 1 posiada wyksztatcenie muzyczne. Znalazta go w osobie pianisty znajgcego jezyk
niemiecki 1 chinski, She Shichena, absolwenta Niemieckiej Szkoty Muzyki 1 Sztuk
Scenicznych w Stuttgarcie specjalizujacego si¢ w kameralistyce wokalnej w Szanghajskim
Uniwersytecie Pedagogicznym*2. Korzystajac z chinskiego ttumaczenia Ksiegi godzin Chen
Ninga jak rowniez okreslonego przez autorke zakresu sylab podjal on pierwsza probe
adaptacji, dostosowujac dlugos¢ wersow tlumaczenia z perspektywy muzycznej i

znaczeniowej. Nastgpnie korekty przekladu dokonat ekspert o wysokim poziomie kultury

jezyka, aby zapewni¢ profesjonalizm i normatywno$¢ ostatecznego tekstu tlumaczenia.

40 Peter Low, Singable Translations of Songs, ,,Perspectives” 11 (2003), s. 87—103.

41 Qin Jun, Zhou Qian, The Name and Nature of Song Translating: Based on Peter Low s Translating Song:
Lyrics and Texts, ,,JJournal of Yanshan University: Philosophy and Social Science”, Jan 2022.Vol.23 No.1, s. 33.

42 She Shichen, nauczyciel w Kolegium Muzyki Uniwersytetu Pedagogicznego w Szanghaju w Chinach, mtody
pianista koncertowy, muzyk kameralny, dyrektor artystyczny. Ukonczyt Narodowy Uniwersytet Muzyki i Sztuk
Scenicznych w Stuttgarcie w Niemczech. Aktualnie angazuje si¢ w dziedzing kameralistyki fortepianowej,
pelni funkcje dyrektora artystycznego dla chinskich i zachodnich oper, zatozyl zesp6t kameralny ,,Weiguang”
(Mikroswiatlo) z repertuarem niemiecko-austriackim. Opracowat akompaniament fortepianowy do licznych
utworow wokalnych, takich jak Mata trawa, Gorska piesn Liu Liu i Maly latawiec. W lipcu 2021 roku wziat
udziat w publikacji Pierwsza piesn wewngtrz — wybor utworow wokalnych Zhou Jinhua i opracowat do nich
akompaniament. Album Wybrane fragmenty z oryginalnych oper chinskich zostal nagrany i wydany w sierpniu
2021 roku; w 2022 roku brat udziat w nagraniu Zbior 30 piesni artystycznych Qian Renkanga w
Konserwatorium w Szanghaju.
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Zadania tego podjat si¢ Xijiang Liang*? z Wydzialu Germanistyki Uniwersytetu Studiow
Migdzynarodowych w Szanghaju (Shanghai International Studies University — SISU), ktory
z perspektywy specjalisty w dziedzinie j¢zyka niemieckiego dokonat profesjonalnej korekty
wstepnego projektu przygotowanego przez autorke 1 pianist¢. Ponizej zaprezentowano

wersje z komentarzami Lianga.

L.
Zyje zwyczajnie

Ich lebegrad

(polski) 11 Zy/je/ zwy/czaj/nie,/ gdy/ stu/le/cie/ mi/ja.
(niemiecki) 10 Ich/ le/be/grad,/ da/ das/ Jahr/hun/dert /geht.
(hO1 A ML+, a2 E 4R

11 Czu/je /si¢/ wiatr /z tej /kar/ty/ nie/sty/cha/nej,
10 Man/ fiihlt/ den/ Wind/ von/ ei/nem /gro/en Blatt,

1A RSN, R BHR TR 05X

11 przez /Bo/ga, /cie/bie /i/ mnie /za/pi/sa/nej,

10 Das/ Gott/ und/ du /und /ich /be/schrie/ben /hat
11 gt 2 b BB ARIR A5 546

11 Kté/ra/ wy/so/ko/ ob/ca/ dton/roz/wi/ja.
10 Und/das/ sich/ hoch/ in/ frem/den/ Hin/den /dreht.

43 Prof. dr Xijiang Liang (ur. 1978) — profesor germanistyki na Uniwersytecie Miedzynarodowych Studiow w
Szanghaju (SISU). Jest zastepca dyrektora Centrum Badan Niemiecko-Chinskiej Wymiany Cywilnej SISU oraz
cztonkiem zarzadu Szanghajskiego Stowarzyszenia Ttumaczy. Jego obszary badawcze to filozofia jgzyka,
niemiecka historia kultury, historia niemiecko-chinskiej wymiany kulturowej, niemiecki romantyzm oraz
literatura austriacka XX wieku. Opublikowat wiele prac dotyczacych jezyka i literatury niemieckiej, a takze
otrzymat wiele nagrod za badania i nauczanie.

44 Komentarz [Liang]: Czas zycia.
45 Komentarz [Liang]: Strony ksigzek.

46 Komentarz [Liang]: Bog, ty i ja jestesmy wyryci na kartach ksiag.
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10 1 R IEAERA AR FR 20 (TEB e

11 Czu/je/ si¢/ blask/ no/wej /stro/ni/cy/ ksie/gi,
11 Man/ fiihlt/ den/ Glanz/ von/ ei/ner/ ne/uen/ Sei/te,

11 3 — DR R

10 Gdzie/ wszy/stko/ jesz/cze/ mo/ze/ si¢/ za/czaé.

8 auf /der/ noch/ Al/les /'wer/den/ kann.
10 {1 —J1A8 45 35 bbr i BH B 47

12 Roz/miar/ swoj/ mie/rza/ spo/ko/j/ne/ po/te/gi
11 Die/ stil/len/ Kréf/te /prii/fen/ ih/re /Brei/te

12 B TR B RO B LR

10 Nie/uf/nym/ wzro/kiem/ na/ sie/bie/ pat/rzac
8 Und/ sehn/ ein/an/der~/ dun/ kel /an~.

10 SRR BB HR A

I1.
Ty jeste$ piecuch mamrocacy

Du bist der raunende Verrufite

9 Ty/ jes/te$/ pie/cuch/ ma/mro/ca/cy,
9 Du/ bist/ der/ rau/nen/de/ Ver/rufi/te,

9 R R AE VDY AE R

47 Komentarz [Liang]: Mozna na nim wygenerowa¢ wszystko.
48 Komentarz [Liang]: Glebia.
49 Komentarz [Liang]: W ciemno$ci.

50 Komentarz [Liang]: Z niecierpliwo$cig obserwujemy.
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8 Spisz/ na/ za/pieckach /o/ kop/co/ny.
8 auf /al/len /0/fen/ schlifst/ du /breit.

8 JH I LHE/E BN L

9 Wie/dza /jest/ tyl/ko /w /czasow /stofi/cu,

8 Das/ wi/ssen/ ist/ nur/ in/ der/ Zeit.

9 SR RAE S (B3

9 Ty/ jes/tes/ ciem/ny/ Nie/wie/dza/cy
9 Du/ bist /der/ dun/kle /Un/be/wu/3te

9 BmEHIRARZ T IT I

9 Mig/dzy/ wie/ka/mi/ roz/cig/gnio/ny.
8 Von/ E/wig/keit/ zu/ E/wig/keit.

9 JoRE N 1 X T Bh A&

9 Ty$/ jest/ pro/sza/cy,/ ktd/ry /nie /wie,
9 Du/ bist/ der/ Bit/ten/de /und/ Ban/ge,
9 URAT>R_EAs O R 2%

9 Cia/zysz/ zna/cze/niu/ wszyst/kich/ rze/czy.

8 Der/ al/ler/ Din/ge/ Sinn /be/schwert.
9 eI — )52 AT

9 Jes/tes/ sy/la/ba/ w wiel/kim/ $pie/wie,
9 Du/ bist/ die/ Sil/be/ im/ Ge/san/ge,

O PR IF LU Fp ) 753

51 Komentarz [Liang]: Od nieskonczonosci do nieskonczonosci.
52 Komentarz [Liang]: Konotacja wszystkich rzeczy.

53 Komentarz [Liang]: Delikatne sylaby w cantabile.



9 Co/ drza/ca/ wra/ca/ wciaz/ w od/ze/wie

8 Die/ im/mer/ zittern/der/ im /Zwan/ge

9 e rh— LA

9 Do/nos$/nych/ glo/séw/ w ryt/mie/ wiecz/nym.

8 Der/ star/ken/ Stim/men/ wie/der/kehrt.

9 YU HHE Bl G 7RO

8 Nikt/ ci¢/ nie/ uczyl/ in/nych/ rze/czy.
7 Du/ hast/ dich/ anders/ nie/ ge/lehrt:

8 R BT A B

9 Nie/ wsrod/ pig/kne/go/ ko/ro/wo/du,
9 Denn/ du/ bist/ nicht /der/ Schon/um/schar/te,

9 KR FEAME— e

9 Nie/ o/to/czo/ny$/ bo/gac/twa/mi.
8 Um/ wel/chen/ sich/ der/ Reich/tum /reiht.

9 BTG IO E HER

9 Tys/ skrom/ny,/ li/czysz/ si¢/ z gro/sza/mi.
9 Du/ bist/ der/ Schli/chte,/ wel/cher/ spar/te.

9 FhsE T A AG 2 ki

9 Ty/ jes/tes/ chto/pem/ z dtu/ga /bro/da
9 Du/ bist/ der/ Ba/uer/ mit/ dem/ Bar/te

9 Ll AR T _E AR

54 Komentarz [Liang]: Dreszcze.

55 Komentarz [Liang]: Nie mozna nauczy¢ si¢ zwyczajow innych ludzi.



7 Po/mi¢/dzy/ wiecz/nos/cia/mi

8 Von/ E/wig/keit/ zu/ E/wig/keit
T WG HELR

I11.
Z.gas$ moje oczy

Losch mir die Augen aus

5 Zga$/ mo/je/ o/czy:
6 Losch/ mir/ die/ Au/gen/ aus:

5 5% EERXR

6 Ja/ cig¢/ wi/dzie¢/ mo/ge,
5 ich/ kann/ dich/ se/hn,

6 PREHF VKA I

5 Zam/knij/ mi/ u/szy,
6 Wirf/ mir/ die/ Oh/ren/ zu:

S5 HHEFRIE

6 A/ ja/ cig/ u/sty/sze,
5 Ich/ kann~/ dich/ ho/ren,

6 HLAEHF /R IT L

4 Na/wet/ bez/ nog
5 Und/ oh/ne/ Fii/Be~

4 A J s it

11 Znaj/de/ do/ cie/bie/ dro/ge,/ i/ be/z/ ust



9 Kann/ ich/ zu/ dir/ge/hn,/ und/ ohne/ Mund
1A ER B R Brily, BIRRTE

7 Na/wet/ zaklng/ cig/ naj/ci/szej.
7 Noch/ kann/ ich/ dich/ be/scwe/ren

9 JNE] FH MR A & A

6 Ra/mio/na/ od/rab/ mi,
6 Brich/ mir/ die/ Ar/me/ ab,

6 Py 1 FE

8 Ja/ ci¢/ o/bej/me/ ser/cem/ mym,

9 Ich/ fa/sse/ dich/ mit/ mei/nem/ Her/zen

8 LI F R4 R

8 Kto/re/ be/dzie/ mym/ ra/mie/niem,

5 wie/ mit/ ei/ner/ Hand,

8 RHMAEH I Rl i

11 Ser/ce/ za/trzy/ma/j / B¢/dzig/tet/nit/ mozg,

11 Halt/mir/das/Herz/zu,/und/mein/ Hirn/ wird/ schla/gen,
11 BHL 1k TR0 Bk, 2RI bE

10 A/ jes/li/ w mdzg/ moj/ rzucisz/ swe/ pto/mie/nie,

8 Und/wirfst/ du/ in/ mein/ Hirn/ den/ Brand,
10 PR i e T 5 — 4k ¢

11 Ja/ cie/bie/ na/ krwi/ mo/jej/ be/de/ nids/ta
11 So/ werd/ ich/ dich/ auf/ mei/nem/ Blu/te/ tra/gend.

11 e F A R i AR 7R
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IV.
Niepokdj

Bangnis

5 W/ zwie/dtym/ le/sie
5 Im/ wel/ken/ Wal/de

4 Rl AR RS

6 Jest/ pta/kow/ wo/ta/nie,
5 ist/ ein/ Vo/gel/ruf,

6 f o — P ngs?

11 Wo/ta/nie/ bez/ po/wo/du/ w zwig/dtym/ le/sie.

11 Der/ sinn/los/ scheint/ in/ die/sem/ wel/ken/ Wal/de.

11 3XAE— iR, I %

10 Lecz/ to/ o/kra/gle/ pta/kow/ wo/ta/nie
10 Und/ den/noch/ ruht/ der/ run/de/ Vo/gel/ruf

10 [a] g ) M L1 R 5 2

5 Spo/czy/wa/ w chwi/li,
5 in/ die/ser/ Weli/le,

5 T IS 2

6 Co/ mu/ da/ta/ trwa/nie
3 Die/ ihn/ schuf,

6 fEX MR Z L

56 Komentarz [Liang]: W lesie.
57 Komentarz [Liang]: Zatobny §piew ptaka.

58 Komentarz [Liang]: Martwe drewno.
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5 Wiel/kie/ jak/ nie/bo
5 Breit/ wie/ ein/ Him/mel

5 FERLI NG

5 Na/ zwig/dtym/ le/sie.
6 auf/ dem/ wel/ken/ Wal/de.

SRCIEESPN 73

13 Po/stusz/nie,/ Po/stusz/nie/ wszy/stko/ u/kta/da/ si¢/ w krzyk.

13 Ge/fi/gig,/Ge/fii/gig/ rdumt/ sich/ al/les/ in/ den/ Schrei:
13 IR RIS — DL RPUR SR

11 Kraj/o/braz/ jak/by/ le/zat/ w je/go/ dto/ni,
11 Das/ gan/ze/ Land/ scheint/ laut/los/ drin/ zu/ lie/gen,

11 %/ K EbE To s 6 B

4 Gwal/tow/ny/ wiatr
4 Der/ gro/Be/ Wind

4 JE XK

7 Jak/by/ przy/le/gal/ do/ niej,
7 scheint/ sich/ hin/ein/zu/schmie/gen,

7 A IBROBR ) K
3 a/ chwi/la,
5 Und/ die/ Mi/nu/te,

SRIEESA SAITES

7 kto/ra/ chee/ ze/ sie/bie/ wyjs¢,
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5 wel/che/ wei/ter/ will,

4 Wy Ry (WBEIE R A5 4F)

5 Jest/ bla/da,/ nie/ma,
4 Ist/ bleich,/ und/ still,

5 #EHIL Y

8 Jak/by/ zna/la/ ci/sz¢/ rze/czy,
7 als~/ ob/ sie/ Din/ge/ wiili/te,

8 [ Ayt [a) 5 Wy i

9 Od/kto/rych/ mu/si/ um/rzeé/ kaz/dy,
9 An/ de/nen/ je/der/ ster/ben/ miili/te,

9 fisir RELESTT T Sk

7 Kto/ z te/go/ krzy/ku/ wy/szedt.
7 Aus/ ihm/ her/aus/ge/stie/gen

7 EmHEAR T

V.
Dzien jesienny

Herbsttag

5 Pa/nie:/ juz/ czal/s.

4 Herr:/ es/ ist/ Zeit.
54 WECE (M)

7 Tak/ dtu/go/ la/to/ trwa/to.

6 Der/ Som/mer/ war/ sehr/ grof3.

59 Komentarz [Liang]: Bezruch.
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6 % HA H e i

10 Rzu¢/ na/ ze/ga/ry/ stonecz/ne/ twdj/ cie/n

10 Leg/ dei/nen/ Schat/ten/ auf/ die/ Sonnen/u/hren,
10 HEZ FSO% T RIS

11 I/ roz/pus¢/ wiat/ry/ na/ ni/we/ doj/rza/ta.
10 Und/ auf/ den/ Flu/ren/ 1al}/ die/ Win/de/ los.

10 HI8F 2 b1 Mgl JE

11 Kaz/ si¢/ na/pel/ni/¢o/sta/tnim/ o/wo/com;

8 Be/fiehl/ den/ letzten/ Friichten/voll/ zu/ sein;
10 ik JE R L2 N (RiPIHTTRALD)

11 Niech/ je/ dwa/ jesz/cze/ cie/pte/ dni/ o/pty/na,
10 Gieb/ ih/nen/ noch/ zwei/ siid/liche/re/ Ta/ge,

10 G T P R g 77 AR IR (i W 4L 15 22 2 Fff )

11 Zna/glij/ je/ do/ spel/nie/nia/ I/ wpedZ/ z mo/ca
10 Drén/ge/ sie/ zur/ Vollen/dung/ hin/ und/ ja/ge

1 f5)RAGE R, BIEG
10 Of/stat/nia/ sto/dycz/ w/ cig/zkie/ wi/no.
10 Die/ letz/te/ Sii/Be/ in/ den/ schwe/ren/ Wein.

10 4% H RO A B B 62

12 Kto/ teraz/ nie/ ma/ do/mu/, Ni/gdy/ mie¢/ nie/ b¢/dzie

60 Komentarz [Liang]: Niech zegar stoneczny p6jdzie w gore.
61 Komentarz [Liang]: Opusécie pole.

62 Komentarz [Liang]: Czy Yuye Qiongjiang bedzie tatwiejszy do §piewania?



10 Wer/ jetzt/ kein/ Haus/ hat/,baut/ sich/ kei/nes/ mehr.
1 TeEfT, Tofs ik ps R

12 Kto/ te/raz/ sam/ jest/, Dtu/go/ po/zo/sta/nie/ sam,
10 Wer /jetzt/ allein/ ist/, wird/ es/ lan/ge/ blei/ben,

12 R, i K AR

7 1/ be/dzie/ czu/wal,/ czy/tal,
5 Wird/ wa/chen,/ le/sen,

O MAMRKA (P23 ery) MRk (FEE e, P

16 Dhu/gie/ li/sty/ be/dzie/pi/sal/ i/Nie/spo/koj/nie/ tu/ i/ tam
15 lan/ge/ Brie/fe/schrei/ben/ Und/ wird/ in/ den/ Al/ le/ en/ hin/ und/ her

16 B KA A5 PRI IE B _E ARG B

11 Bla/dzi¥/ w/ ale/jach,/ Gdy/ wiatr/ li/$cie/ pg/dzi
11 Un/ru/hig/ wan/dern,/ wenn/ die/ Bld/tter/ trei/ben

10 DA%, IE{EEME (FE )

W ostatnim etapie na podstawie komentarzy profesora Lianga dokonano modyfikacji w
poszczegolnych miejscach na podstawie do$wiadczenia autorki w praktyce wykonawczej.
Dzieki temu spelniona zostata zasade ,,$piewalnosci”. Ostatecznie przedstawiono chinska
wersj¢ wykonawcza Ksiegi Godzin Zbigniewa Rudzinskiego, ktéra zachowuje wysoka
zgodnos$¢ sylabiczng z wersja polska. Spetniono podstawowe zasady tlumaczenia tekstow
piesni w wersji chinskiej, obejmujace: ,,spiewalnos$¢” (singability), naturalnos$¢ (naturalness),

sens (sense), rytm (rhythm), rym (rhyme) w thumaczeniu.
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Rozdzial V. Analiza wokalna Ksiegi godzin

5.1 Zyje zwyczajnie

Zbior poezji Rainera Marii Rilkego Ksiega godzin powstat w latach 1899-1903 i
zlokalizowany jest na szczegdlnym przecigciu czaséw — na przetomie wiekdw, kiedy to Swiat
doswiadczat glebokich przemian i niepewnos$ci. To okres, w ktérym tradycyjne wartosci
poddawane byly rewizji, a poszukiwanie sensu przenosito si¢ w gtab ludzkiej psychiki. W
pelnych metafor wierszach Rilkego znalez¢ mozna ekspresje skomplikowanych emocji i
mysli. Jego poezja, zrodzona w tak burzliwym konteks$cie historycznym 1 kulturowym, nie
tylko odzwierciedla ducha tamtych czasow, ale rowniez oferuje intymny wglad w duchowe
poszukiwania i wewngtrzne przezycia ludzi stojacych na progu nowego wieku.

Chociaz pierwszy wiersz w cyklu Rudzinskiego nie pojawia si¢ na poczatku tomiku
Rilkego, decyzja kompozytora o umieszczeniu Zyje zwyczajnie jako pierwszego utworu w
cyklu doskonale oddaje tto epoki 1 tematyke tego zbioru wierszy Rilkego.

Tonacja fis-moll, czgsto postrzegana jako melancholijna 1 smutna, przekazuje
glebokie emocje 1 atmosfere introspekcji. Od pierwszych taktéw skrzypiec, ktére ptynnie
przechodza od mezzoforte do piano, tworzy si¢ wrazenie delikatnego podmuchu wiatru. To
nawigzanie do wersu ,,czuj¢ si¢ wiatr, ktory niesie karty” wprowadza stuchacza w nastroj
utworu. Partia fortepianu utrzymuje réwny, stabilny puls, symbolizujagc nieustanny bieg
czasu, co dodatkowo poglebia atmosfer¢ kompozycji. Gdy intensywnos$¢ skrzypiec maleje,
partia wokalna zaczyna plynnie wplata¢ si¢ w narracjg, rozpoczynajac swoja opowies¢ w
sz6stym takcie, co jeszcze bardziej wzbogaca emocjonalne spektrum dzieta:

Zyje zwyczajnie, gdy stulecie mija.

Czuje sie wiatr z tej karty niestychanej
W takcie 10 fraza ,,gdy stulecie” wspolgra z dysonansowym interwatem kwarty zwigkszonej,
co wyraza poczucie niestabilno$ci zwigzanej z przetomem wieku i zmiang epoki. Ta
muzyczna metafora sugeruje, ze los jest jak lis¢ na wietrze, ktorego subtelne poruszenia
mozemy wyczu¢ w naszych sercach. Z perspektywy wykonawczej te dwie frazy stanowia
forme narracji, ktora podkreslana przez atmosfere tworzong przez instrumenty, opowiada

histori¢ w sposob liryczny 1 legato, co powinno zosta¢ wyrazone w Spiewie.
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Przyklad 1. Zbigniew Rudzinski, Zyje zwyczajnie, takty 1-11

1Y

przez Boga, ciebie i mnie zapisanej,

Ktoéra wysoko obca dton rozwija

Fraza ta wyraza nieprzewidywalno$¢ 1 niemoznos$¢ kontrolowania losu. W takcie 21 wraz z
crescendo 1 ascendentalnym kierunkiem linii melodycznej fraza zbliza si¢ do kulminacji.
Sugeruje to wiarg, Zze przeznaczenie powinno by¢ pisane przez ludzi i Boga (lub jakas
transcendentng, boska istote dominujacg nad ludzmi). W takcie 29, tuz przed poczatkiem
drugiej frazy, nastepuje naglte mezzo piano, tworzace kontrast dynamiki miedzy pierwsza a
druga fraza. Od taktu 30 glos przechodzi w diminuendo, prowadzac descendentalng lini¢
melodyczng. Ukazuje to nagromadzenie sprzeczno$ci w pierwszej potowie oraz muzyczne

rozwigzanie w drugiej, jakby opowiadajac, ze los czesto jest determinowany przez innych.
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Sugeruje to nieuchronng rezygnacje z kontroli nad wilasna przysztoscia.
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Czuje si¢ blask nowej stronicy ksiegi,
Gdzie wszystko jeszcze moze si¢ zaczac.
Rozmiar swdj mierza spokojne potegi

Nieufnym wzrokiem na siebie patrzac
WypowiedzZ sugeruje, iz w przyszto$¢ na przetomie wiekow jest jak nowa, czysta strona, na
ktorej mozna napisa¢ wilasny rozdziat. ,,Blask” symbolizuje mozliwos¢ dostrzezenia nowej
nadziei. Mimo ze przyszto$¢ jest pelna niepewnos$ci, wcigz kryje w sobie nieskonczone
nadzieje i mozliwosci.

Poczawszy od taktu 38 melodia wydaje si¢ bardzo podobna do tej, ktora co pojawita
si¢ w takcie pierwszym. Warto jednak zwroci¢ uwage, ze w takcie 42 fraza na stowach
,howej stronicy” korzysta z odmiany eolskiej gamy mollowej. W poréwnaniu z materiatem
muzycznym stow ,,gdy stulecie” w odmianie mollowej harmonicznej (takt 10), zmniejsza si¢
uczucie melancholii, stycha¢ wigcej nadziei. W wykonaniu wokalnym wyraz emocjonalny
powinien by¢ zréznicowany pod tym wzgledem.

Omawiana fraza pelni funkcje epilogu do poprzedzajacych wypowiedzi, podkresla
warto$¢ introspekcji 1 giebokiego szacunku dla zycia wewngtrznego jednostki. W obliczu
nieprzewidywalnos$ci przysztosci zacheca odbiorc¢ do nadziei. Zaprasza do
introspektywnego zanurzenia w ludzkim wnetrzu 1 szerokiej refleksji nad otaczajacym
$wiatem oraz nad tym, co niesie przysztos¢. Podkresla tym samym znaczenie wewnetrznej
madro$ci w zrozumieniu i ksztattowaniu wlasnej przysztosci.

W takcie 54 partii fortepianu szeroki ambitus miedzy lewa a prawg reka w polaczeniu
z dynamikg sforzato — piano catego zespotu instrumentalnego harmonizuje si¢ z brzmieniem
sopranu tworzac atmosferg tajemniczosci. Dla sopranu niska tessitura jest zwykle stabsza i
cichsza, a wykorzystanie forte stwarza kontrast i napigcie, co podkre§la wewnetrzng sile 1
emocjonalng glebie wyrazang w poez;ji.

W takcie 61, we frazie ,,nieufnym wzrokiem”, sopran wykonuje ascendentalng lini¢
melodyczng. W takcie 64, we frazie ,,na siebie patrzac”, wraz ze zmniejszeniem dynamiki w
partii wokalnej, w muzyce powstaje atmosfera spokoju i introspekcji. Po zakonczeniu partii
glosu w takcie 69, w takcie 70 stopniowo zanika dzwigk fortepianu, dodatkowo podkreslajac
gteboka 1 refleksyjng atmosfer¢. Sugeruje to, ze skoro $wiat zewnetrzny jest

nieprzewidywalny, lepiej skupi¢ si¢ na introspekcji i znaczeniu prostego zycia.
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5.2 Ty jestes Piecuch mamrocqcy

Drugi utwor w cyklu moze by¢ podzielony na trzy czesci: A (takty 2—12), A; (takty 13-22),
Ay (takty 26-35). Kazda z nich rozpoczyna si¢ o pot tonu wyzej od poprzedniej tworzac
progresje. Kazde podwyzszenie o pdtton oznacza nowa cze$¢ 1 jednoczesnie nowa tonacje:
pierwsza jest w tonacji f-moll, druga w tonacji fis-moll, a trzecia w tonacji g-moll.

W zakonczeniu drugiej czesci w takcie 22 nastgpuje powolne przejScie w postaci
opadajacej melodyki w partii fortepianu. Naturalnie prowadzi to do nastgpnych dwoch
taktow (23-24), gdzie sopran wykonuje fraze ,,nikt ci¢ nie uczyt innych rzeczy” w tempie
meno mosso. Te dwa takty moga by¢ postrzegane jako tacznik migdzy czgscig A1 i Ax. W
partii instrumentalnej od 24 taktu pianissimo do 25 taktu forte rozpoczyna si¢ cze$¢ trzecia.
Silne akcentowanie partii wokalnej 1 fortepianowej] w A prowadzi do kulminacji
emocjonalnej tworzac efekt kontrastu migdzy czg¢sciami.

W trakcie wykonywania utworu nalezy zwrdci¢ uwage, ze w pierwszych czterech
taktach stowa ,,Ty jeste§ Piecuch mamrocacy” wprowadzone sg za pomocg dynamicznych
zmian w partii smyczkow: sforzato—mezzoforte—pianissimo. W trzecim takcie partii
fortepianu pojawiaja si¢ skoki interwatowe, ktére odpowiadaja skokom partii wokalnej;
wszystko to zywo odzwierciedla stowo ,mamrocacy”. Chociaz cze¢$¢ wokalna jest
utrzymana w dynamice mezzoforte, co oznacza, ze jest kilka stopni glosniejsza od partii
instrumentalnej, jej wykonanie nie powinno by¢ cigzkie. Tutaj dazy si¢ do osiggniecia

spokojnego, elastycznego i delikatnego wykonania stowa ,,mamrocacy”.
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Kompozytorowi wyraznie zalezy na podkresleniu stowa ,,ty”, ktore pojawia si¢ za kazdym
razem na mocnej czesci taktu ze skokiem oktawowym w doté3. Powtarzajacy si¢ interwat
oktawy szczegolnie w takcie 5, gdzie najnizszy dzwigk osiaga as, stanowi istotne wyzwanie
dla spojnego brzmienia sopranu w przejsciu pomiedzy rejestrami niskim i $rednim. Praktyka
tego utworu moze sta¢ si¢ doskonalg pomoca w rozwigzaniu tej trudnosci.

W calym utworze dynamika partii wokalnej jest zawsze silniejsza, niz partii
instrumentalnych. Kompozytor podkresla dominujace znaczenie glosu, bierze pod uwage
jego wlasciwosci 1 dba o to, aby partia sopranowa w nizszych rejestrach nie brzmiata zbyt
stabo w poréwnaniu z instrumentami. Jest to utwor kameralny, w ktorym podczas wykonania
nie uczestniczy dyrygent mogacy kontrolowac glo$nos$¢ poszczegdlnych partii — Rudzinski
zastosowatl jednak strategi¢ absolutnej dynamiki bezposrednio rOwnowazac w partyturze
relacje dynamiczne miedzy partiami wokalng a instrumentalnymi, co mozna uznaé za wyraz

jego bogatego doswiadczenia kompozytorskiego.

5.3 Zgas moje oczy

Lou Andreas-Salomé w swoich wspomnieniach®* twierdzi, ze wiersz ten zostal jej
podarowany przez Rilkego. Badacze uwazaja, ze mimo licznych dowodow na to, ze pamigc
Salomé byta zawodna, mozna przychyli¢ si¢ do takiej interpretacji®s.

Piesn jest utworem lirycznym i przejmujacym, o typowej strukturze A—B—A+koda.
Kompozytor pokazat w réznych partiach odmienne emocje, zapewniajac stuchaczom
poczucie integralnosci, ktore poddaje probie mozliwosci interpretacyjne Spiewaka.

Crescendo w czg$ci A (takty 1-21) pomaga poczu¢ znaczenie zawarte w stowach
wiersza. Wymaga to od wykonawcy muzycznej ekspresji 1 umiejg¢tnosci stopniowania emocji
w legato. Ponadto konieczne jest zgranie 1 rOwnowaga z instrumentami, aby zachowac
spojnos¢ catego wykonania. Cze$¢ Senza metrum wykonywana jest quasi recitativo 1 bez
akompaniamentu, jako sam tylko monolog wokalny, co wymaga od wykonawcy zdolnosci
do wyrazania emocji za pomocg muzyki oraz precyzji intonacyjne;j.

Cala melodi¢ charakteryzuje ascendentalny kierunek linii melodycznej i wzrost

63 Jolanta Janucik, op. cit., s. 47.
64 Lou Andreas-Salomé, Lebensriickblick, Europdischer Hochschulverlag, 2011, s. 106.

65 Rainer Maria Rilke, Pefne wydanie poezji Rilkego, Chen Ning (ttum.), Commercial Press, s. 329.
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dynamiki z kazda kolejng fraza: od piano do meno mosso, amoroso do pianissimo, nastgpnie
do poco piu mosso, a potem A tempo, od mezzoforte do forte, i w koncu od sostenuto
dramatico z powrotem do pianissimo. W taktach 23 i 24, wraz ze skokiem o oktawe w dot
figury rytmiczne sprawiaja, ze nastrdj zmienia si¢ z burzliwego na tagodny i spokojny.
Wchodzac w sekcje A1 (takty 25-44) podczas wykonania nalezy zwrdci¢ uwage na
utrzymanie spdjnosci i naturalnosci glosu oraz emocji podczas przej$¢ miedzy rejestrami
glosu.

W kodzie (takty 45-60) fraza ,,zga§ moje oczy” jest powtarzana trzykrotnie. Mimo ze
stowa i nuty pozostaja takie same, kompozytor probuje stworzy¢ rdzne nastroje poprzez
réznorodnos¢ rytmiczng 1 ekspresyjna, ktéra odzwierciedla w okresleniach wykonawczych.
Wykonawca musi by¢ w stanie precyzyjnie zrozumie¢ i przekazaé te subtelne rdznice,
wykorzystujac zmiany w glosie, jego barwie, kontrole oddechu i inne techniki, aby wyrazi¢

emocjonalne zmiany w kazdym z powtorzen.
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Przyklad 5. Zbigniew Rudzinski, Zgas moje oczy, takty 52—-60
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W partii instrumentalnej dynamika oscylujaca migdzy piano a pianissimo possibile
osigga skrajne poziomy cichos$ci, co tworzy atmosfere petng spokoju i skupienia. Ten aspekt
stanowi znaczne wyzwanie dla wykonawcow, ktorzy musi kontrolowa¢ glosy z delikatno$cia
1 precyzja, zachowujac jednoczes$nie odpowiednig intonacj¢, barwe dzwigku oraz rytmiczng
precyzje. Aby wlasciwie przekazaé subtelne emocje tej muzyki, wykonawcy muszg by¢
niezwykle skoncentrowani i w petni kontrolowaé swoje techniczne umieje¢tnosci. Wymaga to
nie tylko fizycznej kontroli nad glosem, ale takze glebokiego wyczucia artystycznego,
umozliwiajagcego oddanie petnej gltebi emocjonalnej kompozycji. Wazne jest utrzymanie
spojnosci 1 integralno$ci wykonania, co jest kluczowe dla przekazania zamierzonego
przestania muzycznego. Wykonanie tej partii wymaga nie tylko technicznej sprawnosci, ale
takze wrazliwo$ci interpretacyjnej, ktoéra pozwala na subtelne 1 przemyslane wyrazenie
kazdego dzwigku i frazy, zgodnie z duchem kompozycji Rudzinskiego.

Poczatkowe dzwigki czgsto odgrywaja wazng rolg¢ w uzyskaniu rezonansu catej frazy.
Warto zaznaczy¢, ze w chinskiej wersji polskie stowo ,,zga$” odpowiada chinskiemu ,,5&” (/
méng/). W polskiej wersji ,,zga$”, wymawiane jest jako /'zgag/, sktadajace si¢ z /zg/ 1 /ag/.
Podczas $piewania rymuje si¢ z /a/ — samogloska otwarta, ktorej wymowa wyraznie
przyczynia si¢ do stworzenia okreslonej pozycji rezonansu glosowego. W chinskiej wersji

.5 wymawia sie jako /méng/, gdzie /m/ jest spotgtoskg dwuwargowg zwartg, co oznacza,

ze podczas artykulacji wargi najpierw si¢ zamykaja, a nast¢pnie otwieraja. W glosce /éng/
jest samogtoska polotwarta. Samogloska otwarta w polskiej wersji ,,zgas” 1 samogloska
polotwarta w wersji chifiskiej ,,5¢” (/méng/) wprowadzajg niewielkie réznice w poczuciu
przestrzeni, pozycji i efekcie rezonansu we frazach. W zwigzku z tym wykonawcy chinskiej
wersji te] kompozycji powinni zwracaé szczegdlng uwage na przestrzenno$¢ dzwieku

samoglosek pototwartych.

5.4 Niepokdj

Trzeci utwor cyku utrzymany jest w tonacji a-moll 1 ma strukture A (1-16) B (17-38) A (39—
54). Kompozytor oznaczyt go Agitato, wyrazajac w nim tytutowy niepokdj. Ptynna harmonia
tamanych akordow w partii fortepianu wywotuje poczucie pospiechu i1 niepokoju.
Tremolando w sekcji smyczkéw wzmacnia niestabilno$¢ brzmienia, przekazujac uczucie

niepokoju 1 strachu. We wstepie tej kompozycji jasna barwa skrzypiec poteguje ten nastroj, a
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pojedyncze tremolando, niczym odglos ptaka, rezonuje z tekstem w czwartym takcie ,,jest
ptakow wolanie”, tworzac efekt echa.

W partii wokalnej sekcji B narastajace napigcie jest kreowane przez wzrastajace
pottony i przyspieszajacy rytm. Poczynajac od taktu 22 rozwoj melodii przechodzi przez
cztery poziomy dynamiczne: od piano, przez mezzoforte, forte subito, az do finalu czesci B z
fortissimo, co nadaje tej cze¢$ci wyjatkowo dramatyczny charakter. Cata atmosfera utworu
jest pelna wzburzenia, a zakonczenie nagte. Kompozytor oddaje charakter i przebieg ptasiej
ekspresji, nastepnie pozwalajac jej znikngc. Jolanta Janucik wypowiedziala si¢ na temat

tego utworu nastgpujaco:

paradoksalnie najwigkszym wyzwaniem dydaktycznym w utworze tym jest umiejetnosé
swiadomego, spokojnego panowania nad forma oraz paleta uzywanych S$rodkow
dynamicznych, wyrazowych i barwowych¢7.

W wykonaniu tego utworu wazne jest zrozumienie jego struktury, pojmowanie falowania
melodii oraz jej przetwarzania. Nalezy zwréci¢ uwage na kierunek linii melodycznej i nie
ogranicza¢ si¢ tylko do zmian dynamiki w partii wokalnej. Kluczowa jest kontrola nad
proporcjami dynamiki 1 barwy dzwigku miedzy partia wokalng a akompaniamentem
instrumentalnym. Ponadto dzielo wymaga osiagnigcia napigtego efektu dramatycznego przy
szybkim tempie (veloce) oraz przejSciach miedzy srednim a niskim rejestrem glosu, co moze
stanowi¢ wyzwanie dla sopranu. Praca nad tym utworem moze jednak przyczyni¢ si¢ do
wzmocnienia $rodkowych 1 niskich rejestrow sopranu oraz do zréwnowazenia przejsé

mig¢dzy nimi.

5.5 Dzien jesienny

Piaty utwor cyklu utrzymany jest w tonacji f-moll i ma strukture A (1-10) B (11-34) A da
capo. Utwoér ten tworzy silny kontrast do poprzedniej kompozycji, ograniczajac partie
instrumentow smyczkowych. Wiolonczela i skrzypce pojawiaja si¢ tylko w taktach 21-26, co

mozna interpretowac jako sposob na podkreslenie ponizszej strofy:

Kto teraz nie ma domu,
Nigdy mie¢ nie bedzie.
Kto teraz sam jest,

Dhugo pozostanie sam.

66 Jolanta Janucik, op. cit., s. 50.

67 Ibidem.
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W takcie 30 partia fortepianu sprawia wrazenie atonalne;j.
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Przyklad 6. Zbigniew Rudzinski, Dzien jesienny, takt 30

Drzien jesienny to utwor liryczny o spokojnym charakterze, ktory — cho¢ wydaje si¢ prosty —
charakteryzuje si¢ do$¢ duza glebia i1 stopniem trudnosci. W przypadku utworu lirycznego
nie chodzi o demonstracj¢ techniki, ale o oddanie muzycznego przekazu, co wymaga od
wykonawcy zdolno$ci ekspresji 1 wrazliwos$ci muzyczne;.

Bardzo prosty i spokojny akompaniament fortepianowy testuje jako$¢ glosu
ludzkiego. Wykonawca musi skupi¢ si¢ na detalach i subtelnych zmianach, co wymaga
odpowiedniej barwy i zdolno$ci do kontroli dzwicku. Wykonawcy musza za pomoca
elastycznosci 1 zmiennos$ci glosu wyraza¢ réznorodno$¢ i zmiany emocjonalne, co stawia
wysokie wymagania wobec barwy glosu, emisji glosu i réwnomiernej kontroli oddechu.
Kluczem do stworzenia atmosfery tego utworu jest osiagniecie legato mickkiego i pelnego
elastycznosci, oraz czystej barwy dzwigku. Jolanta Janucik w swojej ksigzce rowniez udziela

wskazowek:

ryzyko zastosowania w tej piesni Srodkow specjalnych, takich jak proste dzwigki,
zubozenie barwy czy wrecz zastosowanie dzwigkow bez petnego wokalnego ,,podparcia”
dla osiggni¢cia wyrazowych efektow, moze podjac tylko osoba wykazujaca si¢ wyjatkowa
dojrzatoscig artystyczng®s.
Catly cykl pigciu utwordw, chociaz zostal skomponowany w latach 1983-1984, utrzymuje
stosunkowo konserwatywny styl 1 metod¢ kompozycji, bez wprowadzenia atonalnosci.
Pojawiaja si¢ zmiany metrum, szczegdlnie w drugim, trzecim i czwartym utworze cyklu. W

utworze Ty jestes piecuch mamrocgcy zmiany miedzy metrum dwu- trzy- i czteromiarowym

sg stosunkowo czeste 1 naruszaja rownowage rytmiczna.

68 Ibidem, s. 52.
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Rozdzial VI. Wartos¢ artystyczna Ksiegi godzin Zbigniewa

Rudzinskiego z punktu widzenia ksztalcenia wokalnego

6.1 Znaczenie fonetyki jezyka polskiego z punktu widzenia techniki

wokalnej

W porownaniu do jezykéw czesto uzywanych w muzyce wokalnej, takich jak wloski,

francuski czy niemiecki, jezyk polski wyrdznia si¢ jedng cechg — posiada znacznie bardziej

rozbudowany system spotgtosek. Sprawia to, ze polski wydaje si¢ bardziej skomplikowany

w porownaniu do wielu innych europejskich jezykow, zawiera on bowiem wiele spotgtosek

szczelinowych produkowanych w przedniej czg$ci jamy ustnej, takich jak: sz, Z/rz, cz, dz, s,

Z/dz, ¢, dz. Mozna wyczu¢, ze wiele spotglosek wymawia si¢ z przodu ust.

W jezykach takich jak wtoski, niemiecki i francuski systemy spotgltoskowe rowniez
zawierajg elementy spotglosek przedniojezykowych, ale ich liczba jest mniejsza niz w
jezyku polskim. Na przyktad we francuskim znajduja sie¢ dzwigki takie jak /[/, /3/, /a‘/, /dA3/ .
Co wigcej, systemy samoglosek w tych jezykach sg bardziej ztozone, z bardziej
zaokraglonymi dzwigkami i samogloskami tylnymi, co moze przesunaé punkt ciezkos$ci
mowy do tylu. Cho¢ niemiecki ma stosunkowo bogaty system spotgtoskowy w porownaniu z
polskim, posiada wymoweg charakterystyczng dla spoigtosek podniebiennych (np. /¢/). W
porownaniu z polskim latwiej jest w nim uzywaé migéni jezyka podczas $piewania.

W jezyku polskim wyrazy czgsto zaczynaja si¢ od spolgtosek, ktorych wymowa jest
zazwyczaj jasna. W poroéwnaniu z wloskim, polskie stowa czgsto koncza si¢ na spotgtoski.
To wlasnie te cechy odgrywaja bardzo znaczaca role i pomagaja w ¢wiczeniu techniki
wokalnej. Dlatego tez poprzez polska wersje Ksiegi godzin podsumowane zostang cechy
fonetyczne jezyka polskiego, ktére mogg by¢ przydatne w nauczaniu techniki wokalne;.
Wspomniane cechy wymieniono i oméwiono ponize;j.

* Spélgloski zwarto-szczelinowe. W jezyku polskim niektére spotgtoski szumigce takie jak
sz, Z/rz, cz, dz, S, Z/dZ, ¢, dz wymagaja impulsu oddechowego, ktory jest uwalniany przez
podniebienie. Te spotgtoski artykutowane sg gldéwnie w przedniej czesci jamy ustnej, co
umozliwia odczuwanie przedniej pozycji i punktu artykulacji. Dla $piewakow, ktorzy
maja tendencj¢ do umieszczania punktu artykulacji zbyt daleko w tyle jamy ustne;j,
odpowiednie wykorzystanie tych spotgtosek moze pomdéc w skoncentrowaniu i

przesunieciu punktu artykulacji do przodu, co z kolei moze pomdéc w wytworzeniu
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bardziej wyraznego, jasniejszego 1 bardziej przenikliwego dzwigku i przesunigciu
kierunku dzwigku do przodu.

» Slowa konczace si¢ na spolgloske. Brak podparcia oddechowego na koncu frazy jest
czestym zjawiskiem. Niewystarczajgce podparcie jest tu raczej wynikiem, przyczyna
moze by¢ za$ zwigzana z opadaniem pozycji na koncu frazy. Charakterystyka spotglosek
koncowych w jezyku polskim moze natomiast zapewni¢ wyrazniejszga artykulacj¢ na
koncu frazy, dzigki czemu zakonczenie kazdej sylaby stanie si¢ bardziej ukierunkowane.
Moze to w naturalny sposdb pomoc w ¢wiczeniu utrzymywania pozycji artykulacyjnej na
koncu frazy.

* Spolgloski wybuchowe. Spotgltoski wybuchowe w jezyku polskim to p, b, ¢, d, k1 g.
Spotgtoski te wymagaja wibracji strun glosowych 1 wigkszego przeplywu powietrza
podczas wymowy 1 uwolnienia oddechu. Odpowiednie wykorzystanie spotglosek
wybuchowych w ¢wiczeniach moze pomodc Spiewakom z stabym oddechem,
zatrzymywaniem oddechu 1 brakiem poczucia kierunku wzmocni¢ koordynacje migdzy
oddechem a strunami gtosowymi. Skuteczne wykorzystanie podparcia oddechowego jest
nieodzowne, aby glos byl stabilny i peten sily.

* Elastyczno$¢ wymowy oraz poczucie rytmu. W jezyku polskim akcent moze pada¢ na
réznych sylabach. Czesto spotykane s3 takze zbitki spotgtoskowe. Ta wihasciwosé
jezykowa moze pomdc w tworzeniu piesni o bardziej specyficznym rytmie i prozodii, co
jest bardzo wazne zaréwno w przypadku komponowania muzyki, jak jej wykonania. Ma
to wplyw na rytm 1 melodyke frazy muzycznej, co moze stanowi¢ wyzwanie dla osob
$piewajacych w jezyku nie bedacym ich jezykiem ojczystym.

* Réznorodnos$¢ cech fonetycznych. Bogactwo i réznorodno$¢ spotglosek w polskiej
fonetyce stwarza wigksze mozliwosci ¢wiczen osobom poslugujacym si¢ innymi
jezykami. Spiewajac utwory polskie obcokrajowcy moga zyskaé dostep do wyjatkowych
narzgdzi, ktére pomoga im w rozwoju wlasnej techniki wokalnej. Bogactwo i1
roznorodnos¢ cech fonetycznych jezyka polskiego daja $piewakom mozliwos¢
odkrywania i rozwijania r6znorodnos$ci swoich technik wokalnych.

W procesie ¢wiczenia glosu czgsto zaczyna si¢ od samogtosek, podkreslajac ich znaczenie,

nie mozna jednak ignorowac roli spotgtosek. Dlatego zrozumienie relacji migdzy nimi jest

tak istotne. W porodwnaniu z jezykiem wloskim, ktéry koncentruje si¢ na samogtoskach,
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jezyk polski ma znacznie wyzszy udziat spotgtosek. Dlatego w procesie edukacji wokalnej

zastosowanie utworéow w tych dwoéch jezykach moze petic role uzupetniajaca.

6.2 Rozwijanie rejestru Srednicowego u sopranu

W szkoleniu wokalnym sopranistek czgsto skupia si¢ na wyzszych rejestrach gtosu,
szczegoblnie na rozwoju rejestrow falsetowych. Jednak koncentracja wytacznie na wysokich
tonach 1 zaniedbywanie S$rednich 1 niskich rejestrow glosu moze prowadzi¢ do braku
rownowagi w umiejetnosciach wokalnych. Stabos$¢ s$rednich 1 niskich rejestrow
uniemozliwia satysfakcjonujagce wykonywanie utworéw w nizszej tessiturze. W
konsekwencji zard6wno mozliwosci wokalne, jak 1 wybor repertuaru moga staé si¢
ograniczone. Kompletny rozwo0j sopranu wymaga treningu i wykorzystania catego zakresu
glosu, w tym $rednich i niskich rejestrow.

Ksiega Godzin Zbigniewa Rudzifnskiego przeznaczona jest do wykonania przez
sopran i obejmuje zakres dzwiekow od niskich do wysokich (od as do e?). Kazda piesn w
cyklu wykorzystuje roézne rejestry glosu, w tym srodkowe i niskie, czesto ze skokami
oktawowymi w dot lub w goére. Wyraz muzyczny w kazdym z tych rejestréw jest
roznorodny: liryczny, spokojny, wzburzony czy dramatyczny. Stawia to wysokie wymagania
co do rownowagi 1 umiejetnosci wykorzystania waloréw gltosowych.

Wykonanie cyklu Rudzinskiego stanowi niezwykle pomocne narzedzie w poprawie
ptynnosci przej$§¢ oraz skokow miedzy réznymi rejestrami glosu sopranowego. Poprzez
regularne ¢wiczenia i rozw6] umiejgtnosci wykorzystania rejestrow srodkowych 1 niskich,
oraz doskonalenie zdolno$ci wokalnych w szerokim zakresie, wykonawczyni moze
maksymalnie wykorzysta¢ swoj potencjat, zwigkszy¢ ekspresje 1 wzbogaci¢ swoj repertuar.

Cykl Rudzinskiego jest wiec nie tylko artystycznym wyzwaniem, ale réwniez
niezastgpionym narzedziem dla $piewaczek, ktore daza do doskonalenia techniki i

wyrazisto$ci wokalnej na r6znych plaszczyznach muzycznych.

6.3 Rozw0j ekspresji muzycznej
Ksiega Godzin Zbigniewa Rudzinskiego jest utworem wykonywanym wraz z trio, w ktérym
glos ludzki wspotpracuje z fortepianem, skrzypcami i wiolonczelg. Forma taka odgrywa

kluczowg rolg¢ w oddawaniu emocji. Kazdy instrument peini inng role: wzbogaca fakture

58



muzyczng, wzmacnia melodi¢ i dodaje warstw dzwigkowych, co czyni utwér pethiejszym.
Cykl zostat okreslony jako romantyczny, a takie moga najwiecej wnies¢ do treningu
ekspresji muzycznej.

Ksiega Godzin zawiera elementy melancholii, tesknoty, niepokoju oraz
sentymentalizmu wynikajacego ze zmieniajacych si¢ por roku, co odzwierciedla bogactwo
réznorodnych wrazen emocjonalnych. Wykonywanie romantycznej liryki wokalnej moze
rozwija¢ zdolno$¢ do wspotodczuwania emocji oraz wzmacnia¢ percepcj¢ emocjonalna.
Tekst Ksiggi Godzin charakteryzuje wysoka warto$¢ literacka, co wymaga od wykonawcy
doskonatej ekspresji muzycznej. Aby lepiej wezu¢ si¢ w kontekst utworu 1 podnies$é jakos¢
jego interpretacji, niezb¢dne jest glgbsze zrozumienie. Wykonanie utworu lirycznego jedynie
na poziomie nut jest zdecydowanie niewystarczajace. Tego rodzaju utwory zazwyczaj

oferujg szeroki zakres mozliwos$ci interpretacyjnych.

La tecnica non basta per fare un buon cantante, il canto ¢ espressione.

(Technika sama w sobie nie wystarcza, aby sta¢ si¢ dobrym $piewakiem, $piew polega na
wyrazaniu)®.

W procesie nauki §piewu czesto zaczyna si¢ od techniki, cho¢ nie jest ona jedynym celem
$piewu. Rownowaga miegdzy technika a muzykalnoscig to kwestia, na ktora $piewacy
powinni zwraca¢ uwage. Technika jest narzedziem stuzacym realizacji celow muzycznych, a
nie celem samym w sobie. Wykonawca powinien ciggle si¢ zastanawia¢, w jakim stopniu
balansuje migdzy technika a muzykalno$ciag. Nadmierne dazenie do doskonatosci technicznej
kosztem rozwoju muzykalnos$ci i1 ekspresji emocjonalnej moze stanowi¢ potencjalny
problem. Dlatego tez wykonywanie romantycznej liryki wokalnej jest procesem eksploracji
techniki 1 kompetencji muzycznych, prowadzonym poprzez emocje wykonawcy,
pomagajacym lepiej zbalansowaé relacj¢ migdzy technika a innymi kompetencjami

muzycznymi.

69 Salvatore Ragonese, Aluatta: Risonanza Naturale. Intervista a Renata Scotto, ,,Gazzetta del Sud”, 1989.
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Podsumowanie. Refleksje na temat wartosci i znaczenia

mi¢dzykontekstowego thumaczenia Ksiegi godzin

Tlumaczenie 1 adaptacja utworéw wokalnych na rézne jezyki i kultury ma ogromne
znaczenie. Pomaga pokona¢ bariery jezykowe 1 kulturowe sprzyjajac tym samym wymianie i
zrozumieniu mig¢dzy spoteczenstwami. W tlumaczeniu zachodniej muzyki na potrzeby
odbiorcy chinskiego napotyka si¢ wiele wyzwan i trudnosci. Yang Yandi z Konserwatorium
Szanghajskiego powiedziat w wywiadzie:

Uwazam, ze Chinczycy maja wigksze trudno$ci z zrozumieniem i identyfikacja si¢ z

zachodnig muzyka niz z literatura i sztuka plastyczna... Literatura zachodnia w Chinach

musi by¢ przettumaczona na jezyk chinski, co sprawia, ze jej wptyw na literaturg chinska

staje si¢ niezwykle doniosty. Mozemy calkowicie zaangazowac si¢ w zachodnig literature,

a wchlanianie i przyswajanie zachodniej literatury przez Chiny musi odbywac si¢ poprzez

jezyk chinski, co nadaje jej glebi. Jednakze na gruncie muzycznym problem ten jest

znacznie wigkszy. Muzyka istnieje jako zjawisko dzwigkowe, nie wymagajace

tlhumaczenia ani filtracji. Jej naptyw do Chin powoduje ogromne zmiany w kulturze i

istniejacej tradycji muzycznej7o.
Utwory wokalne, bedace potaczeniem literatury i muzyki, pomagaja ztagodzi¢ ten wplyw.
Szczegoblnie po przettumaczeniu na jezyk chinski, co jeszcze bardziej ulatwia zrozumienie 1
przyswajanie zachodnich utworéw muzycznych.

W procesie upowszechniania dziet wielokontekstowych 1 miedzykulturowych z
Zachodu 1 Wschodu prawdopodobne jest wystapienie zjawiska tzw. culture discount,
dewaluacji kulturowej, polegajacego na tym, ze z powodu roéznic kulturowych, wytwory
obcych kultur sg trudne do zrozumienia lub zaakceptowania przez odbiorcoOw pochodzacych
z innych kregow kulturowych. Ze wzgledu na bariery jezykowe, rdznice regionalne,
wyznaniowo-religijne, tlo kulturowe i preferencje estetyczne, odbiorcy w kontakcie z
wytworem obcej, nieznanej sobie kultury, wykazuja znacznie obnizong zdolnos¢ do jego
zrozumienia 1 mniejsze zainteresowanie, co prowadzi do wystgpienia zjawiska dewaluacji
kulturowe;j.

Chociaz jego przyczyny moga by¢ rozne, jedng z podstawowych i najczgstszych jest
interoperacyjnos¢ jezykowa. Dlatego w przypadku translingwistycznego i transkulturowego

przekazu utworéw wokalnych, interoperacyjno$¢ jezykowa oznacza takze koniecznos$¢

dokonania ttumaczenia i adaptacji.

Z jednej strony to wlasnie tlumaczenie umozliwia upowszechnienie wybitnych dziet

70 Yang Yandi, Muzyka zachodnia i jej badania w Chinach, ,,Praktyka i Tekst”, 06.07.2009, https://
ptext.nju.edu.cn/bf/33/c12245a245555/page.htm, dostep: 21.10.2023.
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obcych w innym konteks$cie jezykowym. Wyobrazmy sobie, ze sprawiamy, ze
spoteczenstwo opanowuje angielski (a chodzi tu o angielski XVI-wieczny), a potem czyta
Szekspira; uczy si¢ jezyka niemieckiego po to, by czyta¢ Goethego; uczy si¢ jezyka
rosyjskiego, by czyta¢ Tolstoja; uczy si¢ jezyka francuskiego, by czyta¢ Hugo. Wszelkie
obce mysli, klasyke kulturows, trzeba czyta¢ w oryginale — to oczywiscie jest skrajnie
absurdalne’!.

Nie mozna bowiem wymaga¢ od publiczno$ci zrozumienia wszystkich jezykow, w jakich
$piewa si¢ pie$ni artystyczne. Profesjonalni wokali§ci chinscy rowniez musza poszerzy¢
swoj kontakt z pie$niami artystycznymi w jezykach innych niz wtoski, niemiecki, francuski,
aby unikng¢ zubozenia swoich kompetencji kulturowych i muzycznych.

Dzigki tlumaczeniom 1 adaptacjom tworczo$¢ muzyczna moze zwigkszy¢ krag
swoich odbiorcow, rozszerzajac wpltyw i rozpoznawalno$¢ $piewakoéw i kompozytorow.
Chinska $piewaczka z Szanghaju, Zhou Xiaoyan, stala si¢ znana w Chinach dzigki chinskiej
wersji Stowika Aleksandra Alabjewa. Wersja Wiosennej fali Siergieja Rachmaninowa w
wykonaniu Gao Zhilan sprawita, ze Chinczycy poznali twodrczo$¢ tego rosyjskiego
kompozytora. Chinska wersja Siboney w wykonaniu Liu Shufang z Pekinu sprawita, ze
publiczno$¢ zapoznala si¢ z znanymi utworami latynoamerykanskimi. Tlumaczenia i
adaptacje wzbogacaja mozliwosci zarowno wykonawcoéw wokalnych, jak i1 shuchaczy,
oferujac im wigkszy wybor w zakresie jezykowym.

Ksiega Godzin Zbigniewa Rudzinskiego stanowi wyjatkowy przypadek w kontekscie
muzyki XX wieku, roznigc si¢ znaczaco od gldwnego nurtu charakteryzujacego si¢
eksperymentalizmem 1 atonalnos$cig. Praca Rudzinskiego nie eliminuje catkowicie
tradycyjnej tonalnosci, a jednoczesnie zachowuje tradycyjng emocjonalng glebi¢ z okresu
romantyzmu. Pod wzgledem muzycznego charakteru, estetyki, duchowosci i aktualnosci,
stanowi symbol dojrzatego odrodzenia muzyki XX wieku, majacy ogromng warto$¢ dla
przysztych pokolen. Ta wartos¢ moze by¢ interpretowana na wiele sposobow, dostarczajac
roznorodnych perspektyw, ktore odpowiadajg indywidualnym potrzebom estetycznym.

Wspolczesni nie sg ostatecznymi sedziami warto$ci dziet artystycznych, lecz maja
obowigzek dokonywac¢ ich przekazu, a 6w przekaz to nie tylko prosty proces ,,$piewania i
przekazywania dale;”. Wymaga on glebokiego zrozumienia, a w przypadku utworow
obcojezycznych rowniez aktywnego wiaczenia ich do wlasnego kontekstu jezykowego, co

zwigksza zasieg tego przekazu, umozliwiajac wigkszej liczbie odbiorcow kontakt z dzietami

71 Jiang Zhou, A consideration of singing Western art song sing Chinese, ,,Journal of Guizhou University. Art
Edition”, Vol.21, No.3, September 2007, s. 29
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sztuki.

Thumaczenie i1 adaptacja Ksiggi godzin Zbigniewa Rudzinskiego pozwalaja na
usystematyzowanie metod i zasad thumaczenia pie$ni na jezyk chinski. Wykorzystanie tej
wiedzy w innych kontekstach ulatwi przyszte thumaczenie innych utworéw zachodnich na
jezyk chinski. Tlumaczenie miedzykontekstowe nie stoi w sprzeczno$ci ze $§piewaniem tych
utwordéw w jezykach oryginalnych, wrecz przeciwnie, daje mozliwo$¢ wyboru.

Nie da si¢ zaprzeczy¢, ze zarowno dla stuchaczy, jak i wykonawcow, jezyk obcy,
ktory nie jest ich jezykiem ojczystym, moze stanowi¢ pewng barier¢. Jednak dzigki
procesowi adaptacji i thumaczenia mozna pokonaé te jezykowe ograniczenia, umozliwiajac
dzielom wokalnym przekraczanie granic kulturowych. Taka praktyka zapewnia stuchaczom z
roznych kultur bogatsze 1 bardziej zrdéznicowane do$wiadczenia, otwierajgc przed nimi
szerokie spektrum artystycznego wyrazu.

Zhao Feng w przedmowie do Wyboru nowoczesnych niemieckich i austriackich piesni
artystycznych promuje idee, ze artySci wykonujacy muzyke wokalng powinni rowniez
aktywnie uczestniczy¢ w pracy nad thumaczeniem pie$ni. W przeciwienstwie do przesztosci,
kiedy to inicjatywa ta byta podejmowana spontanicznie przez o§wieconych indywidualistow,
Zhao sugeruje, ze teraz powinno to by¢ dziatanie otwarcie promowane i1 planowane. Takie
podejscie miatoby znaczacy wkiad w rozwoj sztuki wokalnej72.

Przektad i adaptacja utworé6w wokalnych stanowi szczegdlng forme thumaczenia. Nie
ogranicza si¢ ono wylacznie do dziedziny translacji, ale obejmuje takze obszar muzyki. Z
punktu widzenia translatoryki adaptacja utworéw wokalnych wymaga muzycznego
wyksztalcenia, ktére osiaga si¢ poprzez dlugotrwate gromadzenie wiedzy i1 doglebne
badania. Ostatecznym celem adaptacji piesni jest umozliwienie $piewania utworu w innym
jezyku, dostosowanie go do wystepow scenicznych 1 zapewnienie dobrej jakosci wykonania,
a takze dostarczenie wykonawcom lub publiczno$ci odpowiednich tresci informacyjnych.
Praktycy 1 wykonawcy muzyki wokalnej s zatem najbardziej bezposrednimi uzytkownikami
1 recenzentami tych adaptacji. Dlatego zaangazowanie, skupienie 1 wspdlpraca Spiewakow w
procesie adaptacji dziet wokalnych do roznych kontekstow jezykowych odgrywaja role
kluczowa. Takie podejscie moze znaczaco przyczynié¢ si¢ do rozwoju sztuki wokalnej oraz

wzbogaci¢ interdyscyplinarne badania nad przektadem.

72 Ibidem, s. 32.
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