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Rola barwy w cyklu miniatur fortepianowych
Obrazki z wystawy Modesta Musorgskiego

Nikt dotychczas nie przemowil do nas, do tego, co w nas jest najlepsze, z taka tkliwo-
$cig i serdecznoscia, jak Musorgski. Jest on jedyny i pozostanie nim zawsze, dzigki
swej sztuce bez skostniatych regul. Nigdy wrazliwo$¢ bardziej wyrafinowana nie
wyrazila sig srodkami tak prostymi; przypomina to sztuk¢ pelnego ciekawosci dziku-
sa, wypowiadajacego muzyka kazde swoje wzruszenie. Nie ma tu mowy o jakiejkol-
wiek formie, a raczej jest ona tak réznorodna, ze nie mozna jej porbwnywac z forma-
mi ustalonymi, powszechnie przyjetymi. A jednak wszystko tworzy calo$¢ zlozong
z lekkich dotknigé, ptynnie nastgpujacych po sobie, polaczonych tajemng wigzia
1 urzekajacym darem ol$niewajacego jasnowidzenial.

Tak pisal Claude Debussy, w roku 1901, dwadziescia lat po $mierci najwybitniejszego
kompozytora ,,Wielkiej Piatki” — Modesta Musorgskiego, ktorego oryginalna i niezalezna
od obcych wplywow i wzorow sztuka oraz odkrywczo$¢ 1 $mialos¢ pewnych jej ujec har-
monicznych wplynela w wielkim stopniu na ksztaltowanie si¢ impresjonizmu muzyczne-
go.

Modest Musorgski urodzit si¢ 21 marca 1839 r. we wsi Karewo w guberni pskowskiej
jako syn zamoznego wiasciciela ziemskiego. Fakt, ze wychowywal sie na wsi rosyjskiej,
ze zaznajamial sie od dziecifstwa ze starymi rosyjskimi opowiadaniami, basniami,
a szczeg6lnie piesniami (nianig jego byla panszczyzniana chlopka), wreszcie atmosfera
domu rodzinnego (matka — pianistka, poetka, a ojciec goracy wielbiciel muzyki) —
wszystko to wywarlo decydujacy wplyw na cale jego zycie i tworczo$é’. Miody kompozy-
tor byl niejako naocznym $wiadkiem wielkiej tragedii rosyjskiego ludu, zgngbionego pan-
szczyzng 1 widzial doskonale dwie, $cierajace sig bezustannie potegi: wladze carska i wolg
ludu. Stat sie obroneg uci$nionych i w jego dzietach, a szczegdlnie w piesniach i operach
rozlegz;l sie weigz od nowa wielki protest przeciwko krzywdzie i cigzkiej doli chlopa rosyj-
skiego.

Claude D e bussy, La Chambre d’enfanis de M. Musorgski, ,Revue Blanche™, (1901).
Zob. Teresa M a | ¢ ¢ k a, Musorgski Modest, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM, Cz¢S¢ biograficzna, red.
E. Dzicbowaka, Krakow 2000, s. 448.

* Por. Alfred Einstein, Muzyka w epoce romantvzmu, Krakow 1983, s. 209 - 210.
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Pierwszych lekcji gry na fortepianie udzielata Musorgskiemu jego matka, a poniewaz
nie ulegato watpliwosci, ze dziecko jest wybitnie utalentowane, ojciec Modesta zadecydo-
wal o dalszym jego muzycznym ksztalceniu. P6Zniejsza wigc edukacje muzyczng odbyl
w Petersburgu pod kierunkiem Herkégo.

Jako 13-letni chlopiec zostal kadetem w szkole wojskowej w Petersburgu, a niedlugo
po tym oficerem w putku preobrazenskim.

Rok 1856 — to data niezmiernie wazna z uwagi na przyjacielskie zblizenie Musorg-
skiego z Dargomyzskim, a pozniej — dzigki tej wlasnie znajomosci — z czolowymi przed-
stawicielami ,,Poteznej Gromadki”, szczegolnie za$ z Balakirewem, pod wptywem ktore-
go Musorgski przystapil do nauki kompozycji.

,»Wielkg Piatke” stanowila grupa kompozytorow rosyjskich, ktorych twérczos¢ po raz
pierwszy w dziejach muzyki rosyjskiej zapoczatkowata jej okreslony kierunek ideowy,
przyczyniajgc si¢ do powstania rosyjskiej, narodowej szkoty kompozytorskiej. Do grupy
tej nalezeli: jej zalozyciel Mili Balakirew, Modest Musorgski, Mikolaj Rimski-Korsakow,
Alei:sander Borodin i Cezar Cui. Ideowo zblizony byl do niej krytyk Wiodzimierz Sta-
SOW .

A oto najwazniejsze zalozenia ,,Wielkiej Piatki™:

— rozwijanie tradycji Glinki 1 stworzenie stylu narodowego przez podjgcie historycznej,
legendarnej i ludowej tematyki rosyjskiej oraz zblizenie muzyki do aktualnej proble-
matyki rosyjskiej rzeczywistosci,

— zainteresowanie muzyka Wschodu,

— programowo$¢, w czym przejawila sie taczno$¢ grupy z neoromantyzmem, jaki pano-
wal wowczas w muzyce zachodnioeuropejskie;j.

Nastroje patriotyczne, ktore nurtowaly spoleczenstwo rosyjskie w I pol. XIX wieku,
zywe zainteresowanie ludem oraz rosyjska historig i kulturg — wszystko to stanowilo
podioze, z ktorego wyrosly idee ,,Poteznej Gromadki™.

Idee te przyjal Musorgski z wielkim entuzjazmem, jednak z biegiem czasu kontakty
kompozytora z ,,Potgzng Gromadka™ znacznie sig ozigbity. Jest bowiem prawda, ze zaden
z kompozytoroéw nalezacych do tej grupy, moze poza krytykiem Wiadimirem Stasowem,
nie rozumial kompozytora. Nawet Batakirew, ktory go uczyt i z ktorym Musorgski przyjaz-
nil si¢ i prowadzit korespondencje — obrazil go ostra, publiczng krytyka po wystawieniu
Borysa Godunowa, nie méwiac juz o Cezarze Cui, ktory wydal wtedy o Borysie ublizajacy
1 naprawdg zlosliwy sad, czym zranil Musorgskiego do glebi. Takie wypadki zdarzaty sig
zresztg czesto, bo jakkolwiek koledzy kompozytorzy lubili Musorgskiego 1 cenili jego oso-
bowos¢, usposobienie oraz szczero$¢, prostotg i uczciwosg, to jednak jego innowacje kom-
pozytorskie byly dla nich zbyt $miale®.

Smialos¢ ta objawiala si¢ zupelnym ignorowaniem przez Musorgskiego tradycji mu-
zycznych, z biegiem wiec czasu cala ,,Pigtka” poczela uwaza¢ Musorgskiego za ,tgpego
i matego idiote™’.

W latach 1858 — 1860 Musorgski rezygnuje ze stuzby wojskowej 1 zaczyna wnikliwie
studiowa¢ literature filozoficzna. Dojrzewa jako czlowiek i jako kompozytor, a w swojej

Tamze, s. 327.

T. Malecka, dz. cyt., s. 448 — 449,

Tamze, s. 459.

M.D. Calvocoressi, Modeste Petrovich Musorgsky, Paris 1911.
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autobiografii pisze w tym czasie: ,,doprowadzam swoj umyst do rownowagi 1 przyswajam
sobie duzo pozytecznej wiedzy”.

Od 1864 r. powstaja dziela, w ktorych styl Musorgskiego jest niemalze catkowicie
skrystalizowany: pie$ni, poemat symfoniczny Noc na Lysej Gorze, opery Borys Godunow,
Chowanszczyzna, Soroczynski jarmark, w ktorych jednym z glownych bohateréw i zasad-
nicza sila dzialajaca jest lud rosyjski®.

Moment zniesienia panszczyzny w 1861 r. wplynal niekorzystnie na sytuacjg mate-
rialng Musorgskiego. Z posiadiosci ziemskiej pozostato w koncu niewiele, przy czym Mu-
sorgski wspanialomy$inie zrezygnowal ze swego dzialu majatkowego na rzecz brata. Te
okolicznosci zmusity Musorgskiego do podjecia pracy zarobkowej. Zostal wige urzedni-
kiem w Ministerstwie Komunikacji, w ktérym pracowal 17 lat, tj. do roku przed $miercia.
Jego pensja w istocie byla bardzo niska. Honoraria kompozytorskie i wydawnicze — nie-
zmiernie rzadkie. Sytuacja Musorgskiego byla coraz gorsza, a pod koniec jego zycia wrgcz
tragiczna. Pogarszal ten stan straszny nalog pijanstwa, ktory w koncu doprowadzit jego
zdrowie do ruiny.

Poznym latem 1879 roku podjat ze $piewaczka Opery Carskiej Daria Leonowg tournée
po poludniowej Rosji jako pianista i akompaniator. Podroz ta data Musorgskiemu —
wedlug jego zdania — wiele artystycznych satysfakcji, w rzeczywistosci za§ powodzenie
artystyczne i finansowe bylo umiarkowane.

Z koncem 1879 r. Musorgski zostal zwolniony z Ministerstwa 1 od tego czasu utrzymy-
wal sie tylko z pieniedzy zarobionych lekcjami i korepetycjami. Do ostatniej chwili naj-
blizszymi jego towarzyszami byla bieda i ngdza. Pomoc finansowa przyjaciol przyszia w
momencie, kiedy Musorgski, wyniszczony alkoholizmem i zrujnowany zdrowotnie, ulegl
atakowi paralizu. Po tym przebywal jeszcze przez okres miesiagca w szpitalu, gdzie zmart
na atak serca 28 marca 1881 r.

Pochowano go 30 marca 1881 r. na cmentarzu Klasztoru Newskiego obok Michata
Glinki, kompozytora, ktérego Musorgski cenil najbardziej.

Niedokoficzone przez Musorgskiego utwory uzupelnili i wydali jego przyjaciele”.

Tworczos¢ fortepianowa odgrywa stosunkowo nieco mniejsza role w dorobku
kompozytorskim Musorgskiego. Co prawda od wczesnych lat improwizowal on na for-
tepianie i pisat drobne utwory, wprawdzie byt doskonatym pianista, a zwlaszcza Swiet-
nym kompozytorem — jednak fortepian nie interesowat go tak, jak tworczos¢ piesniar-
ska i operowa'’.

Pierwsza, druga i trzecia sonata fortepianowa, Impromptu passioné, Wspomnienie,
cykl scenek z zycia dziecigcego (Pierwsza kara, Niania i ja, Zabawki), scherzino Szwacz-
ka, to utwory miodziencze, mato dojrzate 1 przygotowujace jakby grunt pod majace po-
wstaé¢ w 1874 roku najwybitniejsze dzieto fortepianowe Musorgskiego — Obrazki z wysta-
wy''. O jego powstaniu zadecydowaly wrazenia, jakie Musorgski odniost ogladajac po-
$miertng wystawe akwareli 1 obrazOw malarza 1 architekta Wiktora Hartmanna, z ktorym

Zob. Teresa Chylinska,Stanislaw Haraschin, Boguslaw S chaec ffer, Przewodnik koncertowy,

Krakéw 1980, s. 667 — 678; Jozef K an s k i, Przewodnik operowy, Krakow 1985, 5. 266 - 275; A. Ein -

stcin,dz cyt,s. 332 - 333,

* T. Malecka,dz cyt,s. 448 — 449

" Zob.m.in:Jozef Chominski, Krystyna Wilkowska-Chomiinsk a, Historia muzyki, cz. 2,
Krakow 1990,s. 162 - 164; A. Einstcin,dz cyt,s. 331 -333.

"'T. Malecka,dz cyt,s. 451 - 459.
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si¢ przyjaznil. Kazdy z Obrazkow jest gleboka, bardzo intymna muzyczng refleksja wy-
wolana poszczegolnymi obrazami'’.
Obrazki z wystawy sa cyklem skladajacym si¢ z nastgpujacych czesci:

Promenada
1. Gnom
Promenada
2. Stary zamek
Promenada
3. Ogrod Tuileries — kiotnia bawigcych sig dzieci
4. Bydlo
Promenada
5. Balet kurczatek w skorupkach
6. Samuel Goldenberg 1 Schmuyle
Promenada
7. Rynek w Limoges
8. Katakumby
Con mortuis in lingua mortua
9. Chatka Baby Jagi
10. Wielka Brama kijowska

Rola i znaczenie Promenad sg bardzo istotne, one to wiasnie decyduja o absolutnie
jednolitym charakterze dziela.

Promenady sa jak gdyby odzwierciedleniem refleksji kompozytora nad trescig obej-
rzanego obrazu, czgsto wyczuwa si¢ juz w nich atmosferg nastgpnego obrazu, ktory jeszcze
przed dojsciem do niego przykuwa uwage kompozytora. Zmieniajacy si¢ ich nastro)
wyplywa z powracajacej mysli o $§mierci przyjaciela. Dlatego tez kazda z Promenad mozna
by nazwaé autoportretem kompozytora'”.

Wiodzimierz Stasow, piszac o Promenadach, wyraza si¢ nastgpujaco:

Kompozytor przedstawil tu samego siebie, jak kieruje si¢ raz w lewo, to znéw w pra-
wo, lub niezdecydowanie krgci sig¢ w kolo, czy podbiega szybko do jakiego$ obrazu;
czgsto zasgpia sig tez jego oblicze: wtedy myséli ze smutkiem o swym zmarltym przy-
jacielu'".

Promenady mimo swego improwizacyjnego charakteru wywolanego wrazeniem swo-
bodnego ruchu, krokéw, zatrzyman, czy chwil zadumy, moim zdaniem sa bardzo $cisla
formg, a m. wariacjami. Juz bowiem pierwsza Promenada jest ewolucyjnym rozwojem
poczatkowych sze$ciu taktow, ktére mozna uznaé jako temat (Prz. 1).

W takcie 7 wprowadzenie nuty es' w odroznieniu od taktu 5, w ktorym byto c', powo-
duje dalszy, ewolucyjny rozwdj tegoz tematu (Prz. 2).

? Obrazki z wystawy Musorgski dedykowal Wlodzimierzowi Stasowowi, praca nad dziclem postgpowata
blyskawicznie. W liscie do W. Stasowa kompozytor pisal: | Dzwicki i mysli przylatuja do mnie jak picczone
golabki. Polykam i poltykam je az do przesytu. Zaledwie udaje mi si¢ przenie$¢ wszystko z koniecznoscia na
papier [...]".ZaT. Chylinskaiin,dz cyt,s. 679,

Musorgski pisal w jednym z listow do W. Stasowa: ,Moje oblicze widoczne jest w intermediach”. Za
T. Malecka,dz cyt,s. 459,

“ T.Chylinskaiin.,dz cyt.s. 679 - 680.

-



Rola barwy w cyklu miniatur fortepianowych Obrazki z wystawy Modesta Musorgskiego 77

Przyklad 2. | Promenada, t. 7.

Uwazam, ze pig¢ Promenad i Con mortuis in lingua mortua sa zamknigtym cyklem
wariacyjnym. Wariacyjno$¢ Promenad zadecydowata — jak juz pisatam wyzej — o jedno-
litosci i zwarto$ci catego dziela. Wariacyjny charakter Promenad przyjgty przez kompozy-
tora zadecydowal rowniez o kolorycie nie tylko Promenad, lecz takze i poszczegdlnych
Obrazkow.

Postanowilam wigc przystapic¢ najpierw do omawiania Promenad, poniewaz sg one
bardzo waznym elementem scalajacym kompozycje i sg niezmiernie cickawe z uwagi na
to, ze wszystkie dysponuja tym samym materialem tematycznym.

I Promenada — Allegro giusto nel modo russico senza allegrezza ma poco sostenuto
— zamknigta w ramach 24 taktow ma charakter uroczystego wstgpu i cala utrzymana jest
w jasnej barwie oraz jednym wielkim crescendo od pierwszego do ostatniego taktu. Impro-
wizacyjny charakter Promenady podkreslony zostal zmiennoscia metrum (5/4, 6/4). Wy-
daje sie, ze kompozytor wchodzi do salonu obrazéw z jakim$ wewngtrznym, pelnym cie-
kawosci podnieceniem, ktore z kazda chwilg si¢ wzmaga; ze chodzac wsrdd obrazéw, szu-
ka niecierpliwie tego, od ktorego rozpocznie dokladne ich studiowanie.

Juz od pierwszych taktow uderza nas w tej Promenadzie bardzo rosyjski klimat, prze-
jawiajacy si¢ w rozleglej i $piewnej melodyce bezpoitonowej, opartej na pentatonice (dzwig-
ki f g b ¢ d), oraz bardzo charakterystycznej technice prowadzenia glosow i kadencjach tak
czes$¢ tematu Promenady w dwoch pierwszych taktach jest jednoglosowa, a w dwéch na-
stepnych powtorzona juz akordami. Musorgski uzywa bardzo czgsto tego efektu, ktory od
pierwszych taktow nasuwa nam skojarzenia z malarstwem, a wigc i kolorystyka. Kompo-
zytor stosuje nawet efekt ,,echa”, ktory juz w epoce renesansu byl jednym z waznych czyn-
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nikow kolorystyki choralnej (Orlando di Lasso, Monteverdi, Gabrielli — kompozycje po-
lichoralne). W dalszym rozwoju muzyki efekt ten zostal przeniesiony na muzyke instru-
mentalng (Mozart, Beethoven, Chopin, Musorgski itd.). Te dazenia do wzbogacenia kolo-
rystyki dzwigkowej doprowadzily we wspolczesnej muzyce do przestrzennego traktowa-
nia faktury choralnej i instrumentalnej (Stockhausen, Serocki, Penderecki itd.).

Faktura 1 Promenady to juz jak gdyby zapowiedz owej przestrzennos$ci. Grajac ja,
styszymy wyraznie zblizanie si¢ 1 oddalanie, wynikajace ze stosowania faktury jedno-
glosowej i akordowej (podwajanie dzwigkow w oktawach, wzbogacanie ich akordami),
progresji, zmiany rejestrow, stale wzrastajacej dynamiki, oraz konsekwentnie stosowane-
go portato. Harmonizacja Promenady wynika rowniez z choralnego traktowania melodii,
bowiem kazdy jej dzwigk ma swoja harmonig (por. Chopin — Nokturn g-moll op. 37 nr 1,
czgs¢ Srodkowa, takt 41 — takt 64.), tak jak to bywa w choralach. Ze wzgledu na wprowa-
dzenie pentatoniki trudno mowié¢ o konkretnej tonacji 1 Promenady. Uwazam, Ze ostatnie
dwa takty kadencjonuja w tonacji B-dur i — co ciekawe — kadencja konczy sig na stabej
czesci taktu.

Il Promenada — Moderato commodo assai e con delicatezza.

Swoja budowg i klimatem zdecydowanie rozni si¢ od Pierwszej, jest znacznie krotsza
— bo 12-taktowa, rézni sig takze tempem. W o$miu pierwszych taktach temat pojawia sig
w dolnym glosie, przy czym obydwie jego czeSci zostaja dwukrotnie powtorzone, 1 tak:
wt. 1.12.— jednoglosowo, za§ w t. 3. 1 4. — z uzupelniajacymi harmonicznymi trojdzwig-
kami w glosach gornych. Analogicznie w nastgpnych czterech taktach, z tym, ze teraz uzu-
petnienie harmonii stanowig czterodzwigki i to w rejestrze wyzszym niz wspomniane juz
trojdzwigki zt. 3.14. Dopiero wt. 9.1 10. temat podejmuja trojdzwigkami glosy gorne, tym
razem w rejestrze jeszcze nizszym od pierwszych trojdzwigkow (por. z t. 3. 1 4.), w glosie
dolnym natomiast slyszymy pojedyncze, akcentowane dzwigki, ktore w dwoch nastgpnych
glosach przechodzg jako oktawy do glosu gornego, natomiast dolne glosy, za wyjatkiem
jednej zmiany harmonicznej w czwartej ¢wiartce taktu 12., powtarzaja tréjdzwigki glosow
gérnych zt. 9.1 10. Bardzo ciekawy efekt kolorystyczny wywoluja wspomniane wyzej po-
jedyncze polnuty pojawiajace sie¢ w t. 9.1 10. w glosie dolnym, a w t. 11. 1 12. jako oktawy
w ghrnym, z uwagi na nieregularne rozmieszczenie i akcenty, ktorymi jakby ,,dzielq” takty.
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Przyklad 3. Il Promenada, t. 9 - 12

Il Promenada jest w swej barwie bardzo lagodna, spokojna, pastelowa, utrzymana
w granicach dynamicznych od p do pp i w $cistym legato. Nastro) ten stwarzaja przede
wszystkim coraz bardziej przyttumione pochody akordow dur i moll, w ktérych przewroty
akordoéw 6/4 i rownolegle oktawy sprawiajg wrazenie nieokres§lonej tonacji i nadaja tej
Promenadzie specyficzny koloryt:
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Przyklad 4. [ Promenada, t. 3.1 4.

Poszczegblne pasma akordow umieszcza kompozytor w coraz to innych rejestrach,
przez co ich barwa w przebiegu Promenady przybiera r6zne nat¢zenie, przy czym mata
rozpietos¢ dynamiki sprawia, ze roznice te zarysowujq si¢ z niezwykla delikatnoscia, dajac
wrazenie niczym nie zmgconego, tajemniczego spokoju, mimo, iz w tej Promenadzie tak
jak i w pierwszej stale zmienia si¢ metrum (5/4, 6/4). Brzmienie tak budowanych akordow
i fakt, ze kazdy z nich stanowi uzupetnienie harmoniczne poszczegdlnych dzwigkow pozo-
stalego glosu, przywodzi na mysl mikstury organowe.

11 Promenada — Moderato non tanto e pesamente.

8-taktowa — silnie kontrastuje z poprzednig swym pelnym, rozwibrowanym, utrzy-
mujgcym si¢ w fbrzmieniem, w przewazajacej czesci — oktaw, jak rowniez i akordow gra-
nych portato. Jej budowa przypomina budowg kanonu.

Wt. 1.12. glos gorny podaje temat w cigzkich oktawach sostenuto, podczas gdy glos
dolny, rowniez w oktawach, tworzy rodzaj kontrapunktu (na zasadzie ruchu przeciwnego),
ktory z kolei w dwoch nastgpnych taktach podejmuje melodig tematu, za$ jej uzupelnienie
harmoniczne ukazuje si¢ — dla odmiany w czterodzwigkach — w glosach gérnych, przy
czym s to akordy wylacznie durowe.

Wt. 5.16. w glosie gornym pojawia si¢ — zndéw w oktawach — dalsza czg¢$¢ tematu,
a w glosie dolnym, podobnie jak na poczatku przeciwny ruch oktaw.

W przedostatnim takcie powtarza si¢ cze$¢ tematu unisono juz tylko w obrebie jedne;j
oktawy, przez co znacznie oslabia si¢ brzmienie. Po tym nastgpuje pauza, a nastgpnie,
w ostatnim takcie, przy duzym diminuendo i ritardando jeden glos gorny przypomina jesz-
cze tylko kilka dzwiekow tematu, ktore nagle si¢ urywaja, tak, Ze nie ma wrazenia zakon-
czenia Promenady. Pozostaje ona jakby w ,,zawieszeniu™ i tym samym sprawia wrazenie
oczekiwania, wzgl. naglego zaskoczenia.

Promenada ta mimo mocno rozwibrowanych oktaw 1 akordow jest pelna niepokoju,
spowodowanego przede wszystkim cigglym, przeciwstawnym ruchem obu glosow. O spe-
cyficznym, jasnym, rozedrganym brzmieniu decyduje w tej Promenadzie uzycie w prze-
wazajgcej wigkszosci oktaw, oraz harmonizowanie w dur. Swobodny charakter Promena-
dy podkresla — jak w poprzednich — zastosowanie na przemian metrum 5/4 1 6/4, a w os-
tatnim takcie 4/4 (o czym bedzie jeszcze mowa pdzniej).

IV Promenada — Tranquillo

Sklada sie w zasadzie rowniez z 8. taktow, bowiem t. 9. i 10. stanowig dodany przez
kompozytora zupelnie nowy element, ktory dopiero przy omawianiu poszczegdlnych Ob-
razkow znajdzie swoje pelne uzasadnienie.

Ta Promenada utrzymana jest w wolnym, tempie i w smutnym, pelnym powagi,
a nawet troche ponurym nastroju, ktory spowodowany jest wyrazng tendencja do har-
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monizowania w moll. Akordy i oktawy pojawiaja si¢ w obydwoch glosach w Scistym
legato.

W glebokim piano i jakby z oddali stycha¢ temat Promenady (rozpoczynajacy sig tym
razem dopiero od trzeciej jego ¢wiartki) w glosie najwyzszym, zas reszta pozostatych two-
rzy jego harmoniczne dopelnienie, przy czym ten dwutaktowy odcinek (t. 1.1 2.) pojawia
si¢ w bardzo wysokim rejestrze (oktawa trzykresina).

W t. 3. 1 4. nastgpuje powtorzenie w tej samej formie pierwszej czgsci tematu, tym ra-
zem juz calej, lecz wszystko to zostaje teraz przeniesione do rejestru nizszego, za$ akordy
w glosie dolnym stopniowo sprowadzaja si¢ do oktaw o coraz bardziej opadajacym kierun-
ku linii melodycznej. Oktawy te w t. 5. i 6. podejmuja druga czgs$¢ tematu, przy — rowniez
oktawowym — kontrapunktycznym uzupelnieniu glosow géormych, po czym wt. 7.1 8. dru-
ga cze$¢ tematu przechodzi do oktaw glosu gornego, a z kolei dolny glos uzupelnia ja okta-
wami. Na szczego6lng uwage zasluguje tu fakt wprowadzenia przez kompozytora inter-
watéw 4< i 5> w przebiegu linii melodycznej, co nadaje tej Promenadzie zupelnie specy-
ficzny charakter.
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Przyklad 5. IV Promenada, t. 7.1 8.

Interwaly te nieraz jeszcze pojawia si¢ w poszczegolnych Obrazkach, wplywajac
swym dysonansowym brzmieniem na ich koloryt.

Dynamike tej Promenady tworzy stopniowy wzrost natezenia w skali od p do £, przy
czym kazdej zmianie rejestru towarzyszy inny stopien tego natgzenia.

Cztery pierwsze takty tej Promenady ukladem i barwg brzmienia swych akordow ko-
jarzg si¢ znow z miksturami organowymi. Doda¢ rowniez nalezy, ze kompozytor oprdocz
metrum 5/4 1 6/4 wprowadza rOwniez metrum 7/4, co wplywa na przesunigcia akcentow.

V Promenada — Allegro giusto nel modo russico — poco sostenuto

W charakterze i barwie zasadniczo nie odbiega od Pierwszej. Zbudowana jest rowniez
z 24 taktow, a rozni si¢ od Pierwszej pelniejszym brzmieniem (przez wyeliminowanie jed-
noglosowosci),

Przyklad 6. V Promenada, t. 1. i 2.
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plynniejszym ruchem spowodowanym rozdrobnieniem wartosci rytmicznych w glosie
dolnym,

Przyklad 7. 1 Promenada, t. 9. i 10. oraz V Promenada, t. 9. 1 10.

oraz poczawszy od t. 14. przestawieniem pewnych zwrotéw melodycznych wprowadza-
jacym wrazenie niepokoju.

Przyklad 8. | Promenada, t. 13. i 14. oraz V Promenada, t. 13. i 14.

Roznice te jednak nie wplywaja w sposob zasadniczy na charakter V Promenady, tak,
ze dla stuchacza pozostaje ona tylko nieznacznie zmieniong wersja | Promenady i w pierw-
szej chwili trudno jest ja nawet od tamtej odroznic.
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Przyklad 9. | Promenada, t. 15 - 20 oraz V Promenada, t. 15 - 20

Con mortuis in lingua mortua (,,Z umarlymi w jezyku umarlych”) — Andante non
troppo con lamento, utrzymana w metrum 6/4.
O Con mortuis in lingua mortua tak pisal Musorgski w oryginalnym manuskrypcie
Obrazkow z wystawy:
Duch umartego Hartmanna prowadzi mnie w$rod czaszek, przywolujac je, a czaszki
zaczynaja lagodnie fosforyzowaé w ciemno$ciach.
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Con mortuis in lingua mortua — to niezwykle i niesamowite w swej barwie odzwier-
ciedlenie tego, co kompozytor napisal. Calo$¢ jest utrzymana na plaszczyznie pp i temat
pojawia sie tylko w glosie dolnym, natomiast w gérnym glosie nieprzerwane tremolo
w oktawach — pozostajgcych badz to na jednym dzwigku, badz to posuwajacych si¢ w ru-
chu przeciwnym do tematu, wreszcie niekiedy opadajacych chromatycznie — wprowadza
nas w dziwny, przejmujacy nastroj ciszy grobowej.

Na tle tremola, w dolnym glosie w t. 1. 12. pojawia sig pierwsza czgs¢ tematu w akor-
dach majgcych charakter minorowy, za$ w t. 3., 4.1 5. juz tylko melodia tej czg¢sSci tematu —
w oktawach. W nastgpnych pigciu taktach to samo dzieje si¢ z druga czgscig tematu, przy
czym w calej Promenadzie akordy i oktawy grane sa legato.

Ostatnie 10 taktow Con mortuis in lingua mortua jest — przez wprowadzenie tonacji
Fis-dur i w koncu H-dur — stopniowym rozladowaniem, jakby rozjasnieniem poprzednie-
go, niesamowitego i przytlaczajacego nastroju. Wyczuwa sig tu wyraznie, jak powoli od-
dalaja sie¢ od kompozytora mys$li o $mierci przyjaciela i powraca znéw jego pogodny na-
stroj.

Na tym zakoficzylby sie cykl wariacji (wariacji par excellence charakterystycznych),
biorac pod uwage Promenady. Nalezy jednak dodaé, Ze ich temat pojawia si¢ raz jeszcze
w ostatnim z Obrazkow — w ,Wielkiej Bramie Kijowskiej, w t. 96 — 103.

Obrazy Hartmanna staly si¢ w kompozycji Musorgskiego genialnymi obrazami mu-
zycznymi, ,malowanymi” dzwigkami fortepianu. Zeby zrozumie¢ istotg tego muzycznego
malarstwa, trzeba zastanowi¢ si¢ nad tym, w jaki sposob tres¢ i wrazenia z ogladanych ob-
razow, prowokujac wyobraznie kompozytora, wplynely na barwg jego utworu.

Z tego tez wzgledu przejde teraz do omowienia poszczegolnych Obrazkow z wystawy,
z ktorych kazdy jest muzycznym wrazeniem okreslonego szkicu, akwareli czy oleju Hart-
manna.

1. Gnom — Sempre vivo (w dalszym przebiegu utworu tempo zmienne), tonacja
es-moll.

Rysunek Hartmanna byl ilustracjg do basni i przedstawial pokracznego karla, ktory po-
ruszal si¢ niezgrabnie na swych krzywych nogach.

Musorgski stworzyl w tym Obrazku groteskowa wizj¢ owego karta, wywolujac —
réznymi zestawieniami dzwigkow, akordow czy oktaw w zmiennych tempach, oraz w co-
raz to innych odcieniach barw — wrazenia niezdarnych ruchow i skokow karla, jego skra-
danie si¢ czy pelzanie, wreszcie momenty przyczajania sig.

Dla kazdej wizji Musorgski wprowadza inny motyw, i tak:

— pierwszy (3/4),

Przyklad 10. Gnom,t. 1 - 3
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ktory ukazuje si¢ w przebiegu calego Obrazka w réznych odcieniach dynamicznych
1 zmianach agogicznych, lecz zawsze unisono w oktawie.
— drugi (3/4),

Przyklad 11. Gnom, t. 19 - 22

rozniacy sie od poprzedniego i1 nastgpnego uzyciem akordow w glosie gornym i w wyso-
kim rejestrze, na tle pojedynczych, akcentowanych dzwigkéw w glosie dolnym w oktawie
wielkiej. Dodatkowe napigcie stwarza uzycie 4<.

Barwa zmienia si¢ na tym odcinku (t. 19 — 28) przez przenoszenie motywu do coraz
nizszego rejestru, skrocenie motywu z dwoch taktéw do jednego oraz przez stale stosowa-
nie silnych akcentéw (sf). Specyficznego kolorytu dodaja opoznienia stosowane przez
kompozytora w glosie gornym (patrz przyktad XI).

— trzeci (4/4),

Przyklad 12. Gnom, t. 38. i 39.

ktory rozni sig od poprzednich fakturg (podwojone oktawy), charakterystycznym inter-
watem 4< i ruchem wznoszacym si¢ przy wolniejszym i rozszerzonym tempie (Poco meno
mosso pesante) oraz dynamice mf. Zestawienie obok siebie tych trzech réznych elemen-
tow: pierwszego — statycznego, umiejscowionego w Srednim rejestrze, drugiego — opa-
dajacego i trzeciego — wznoszgcego sie, stwarza mozliwosci duzych kontrastow kolorys-
tycznych, ktore zostaja podkreslone przez dynamikeg poszczegolnych czionow.

Od t. 60 — 71 mamy fragment oparty na materiale dzwigkowym trzeciego czlonu, po-
traktowany imitacyjnie: na tle opadajacej w glosie dolnym gamy chromatycznej w okta-
wach, w glosie gornym, rowniez w oktawach ulega rozwojowi zasadniczy motyw trzecie-
go czlonu. W takcie 66., tak jak w kontrapunkcie podwéjnym nastepuje zamiana glosow,
tzn. dolny staje si¢ gornym, a gomy — dolnym. Podobna technikg stosuje Musorgski
w Promenadach 1111 1V.
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Caly ten odcinek (t. 60 — 71) utrzymany jest w ff'i powinien by¢ grany portato, cigzko
i w charakterze sostenuta. Uzycie podwéjnych oktaw wplywa na ,,podwojenie”™ alikwotow,
dzigki czemu wolumen dzwigkowy wykracza poza mozliwosci fortepianu.

Kontrast zwigksza si¢ jeszcze, gdy w t. 72., w oktawie wielkiej rozpoczyna sig tryl
obejmujacy swym zasiegiem interwal 4< (es — a), wypelniony chromatycznie w gorg
i w dol, co do zludzenia przypomina glissando na kotlach (efekt ten stosuje np. B. Bartok
w Sonacie na dwa fortepiany i perkusje, w partii kottow).

To ztudzenie zostaje dodatkowo spotggowane dynamika (p / p). Na tym tle pojawiajq
si¢ akordy motywu drugiego i od t. 72. do konca Gnoma nastgpuje stale wzrastajace przy-
spieszenie tempa (poco a poco accelerando).

W nastrdj nastegpnego obrazu wprowadza Il Promenada.

2. Stary zamek — Andante molto cantabile e con dolore — metrum 6/8 — tonacja
gis-moll.

Obraz Hartmanna przedstawial trubadura, ktory przed $redniowiecznym zamkiem
$piewa swoja piesn.

Charakterystyczng cecha w tym Obrazku jest nuta pedalowa gis utrzymana nieprzer-
wanie od poczatku do konca utworu. Ta nuta pedalowa w tym przypadku moze by¢ potrak-
towana jako nuta bourdonowa instrumentu towarzyszacego do $piewu trubadura, a dodane
do niej towarzyszenie przywodzi na mysl muzykg lutniowg epoki Sredniowiecza.

Na tym tle rozwija si¢ petna ekspresji (espressivo) melodia, jednoglosowo do t. 28.,
a od t. 29. w oktawach uzupelnionych harmoniag. Sama melodia jest pozbawiona dzwigku
prowadzacego fisis. Pozbawienie dzwigku prowadzacego nasuwa na mysl skojarzenie
z muzyka modalng.

Wiasciwie caly utwor — poza pierwszymi siedmioma taktami tworzacymi rodzaj
wstepu i granymi pp — powinien by¢ wykonywany p, lecz jego charakter wynikajacy z na-
$ladowania glosu ludzkiego wymaga stosowania w ramach tego p pewnych niuansow dy-
namicznych, wynikajacych z rozwoju melodii. Musorgski wprowadza od t. 87. ciekawy
efekt polegajacy na zamieraniu linii melodycznej przez ukazywanie jej fragmentow. Od
t. 95. mamy powtorzenie pierwszej frazy, a calos¢ konczy uderzenie oktaw dis — gis
w glosie gobrmym w f, przy pp glosu dolnego, co wywoluje specyficzny koloryt. Barwa tego
Obrazka jest tagodna i pelna tajemniczego spokoju, a mimo to jednak w pewnym momen-
cie, $cislej — w trzech ostatnich taktach styszymy co$, co jest juz zapowiedzig 111 Prome-
nady — pelnej przeciez blasku i sily. Jest to mianowicie zaakcentowana oktawa gis
w glosie gérnym, ktéra — w nizszym rejestrze — rozpocznie si¢ nastgpna Promenada.

Jasna, rozwibrowana barwa tej Promenady, zywe tempo, jak rOwniez parzyste metrum
jej ostatniego taktu jest zapowiedzig nastroju, barwy i metrum nastepnego Obrazka.

3. Tuileries — Allegretto non troppo capriccioso — metrum 4/4 — tonacja H-dur.

Obraz przedstawial alej¢ ogrodu Tuileries, a w niej gromadg bawigcych sig dzieci, wsrod
ktorych wybuchta bojka. Zasadniczy motyw tego Obrazka ukazuje sig¢ w jego pierwszym
takcie (Prz. 13).

Motyw ten wystepujacy niemalze w kazdym takcie Obrazka jest tu momentem najbar-
dziej charakterystycznym i rzutujacym na ogélny klimat Tuileries. Nie trudno zauwazy¢, ze
Musorgski postuzy! si¢ elementem bardzo typowym dla piosenek spiewanych przez dzieci
podczas zabawy. Jest to mianowicie powtarzajacy sig stale pewien zwrot melodyczny oparty
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na dwoch dzwigkach (pierwszy — wyzszy), obejmujacy swym zasiggiem interwaly nie prze-
kraczajace kwinty czystej. Dzwigki te potaczone s tukiem, a ich schemat rytmiczny przed-
stawia sig nastgpujaco:
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Przyklad 13. Tuileries, t. 1.

Stale, do pewnego stopnia monotonne powtarzanie takiego zwrotu nieodparcie koja-
rzy si¢ z piosenkami dziecigcymi, w ktorych melodia bardzo czgsto charakteryzuje sig
wlasnie takim kilkakrotnym powtarzaniem tych samych interwaléw. W Tuileries motyw
ten kompozytor przedstawia w coraz to innej barwie przez stosowanie zmian harmonicz-
nych w glosach uzupeliniajacych, a takze przez pokazywanie go raz w swej najprostszej po-
staci, jak wt. 1., 5., to znow w postaci wariantu (np. t. 2., 6.). Na odcinkuod t. 1 — 13 w roz-
nych formach motyw t. 1. powtarza si¢ na zasadzie progresji wznoszacej sig, przy stale
wzrastajgcej dynamice (poczawszy od p), co rzeczywiscie sprawia wrazenie kiotni dziecig-
cej nasilajacej sie z kazdg chwila. Wrazenie to potgguje wystgpujace na przemian staccato
i legato, oraz— takze rozne artykulacyjnie — pochody gam to w dot, to w gore (np. t. 10.).
Mamy tu rowniez interwal 5> (t. 8., 23., 24. — glos gorny). Najwigksze nasilenie dyna-
miczne styszymy w t. 10. Dwa nastepne takty zdaja si¢ by¢ poczatkiem powtorzenia cale)
tej czesci, lecz w t. 13. nagle wszystko sig¢ urywa. Nastepuje teraz krotki, szeSciotaktowy
odcinek (t. 14 — 19), ktéry wyraznie kontrastuje z poprzednim swa barwa 1 nastrojem, cho-
ciaz i w nim mozemy rowniez zauwazy¢ tendencj¢ do powtarzania pewnych zwrotow (np.
t. 17.). Wydaje sie, ze na moment przestata kompozytora interesowac klotnia dzieci, a uwa-
ge jego pochlonal zupelnie inny, o wiele spokojniejszy w charakterze fragment obrazu. Ten
odcinek Tuileries jest bardziej statyczny, ma lzejsza fakture (trzy glosy) i caly utrzymany
jest w p, oraz legato (z matym wyjatkiem w t. 15).

Spokdj zapanowal jednak na krotko i juz w t. 20. nagla zmiana barwy sygnalizuje po-
wrét poczatkowego, bardzo ozywionego nastroju, ktory kompozytor stwarza raz jeszcze za
pomoca tych samych §rodkéw muzycznych, co w poczatkowych 13 taktach, tym razem do-
dajac jeszcze oktawy (t. 26.). Wrzawa dzieci nie ustaje, lecz raczej oddala si¢ od nas (decre-
scendo, az do pp) 1 wydaje sig, ze kompozytor powoli odchodzi od obrazu, w ktorym frag-
ment przedstawiajacy kiotnie dzieci — wprawdzie juz z bardzo daleka i w o wiele mniej-
szym stopniu, lecz ciggle jeszcze — przyciaga jego wzrok.

Barwa Tuileries w znacznej mierze uwarunkowana jest opisanym juz wyzej powtarza-
niem w roznej formie zasadniczego motywu Obrazka. Wplywa na nig réwniez réznorod-
no$¢ artykulacji i dynamiki, dzigki czemu jest jasna, przejrzysta, chwilami do$¢ agresyw-
na, a przy tym w catym przebiegu Obrazka peina naiwnej, dziecigcej prostoty. Bardzo cie-
kawy efekt kolorystyczny wywoluje artykulacja wszystkich fragmentoéw biegnikowych
opartych na szesnastkach, w ktorych tylko pochody z dotu do géry grane sa zawsze legato,
natomiast pozostatle — staccato. Calo$¢ utrzymana jest w $rednim rejestrze fortepianu.
Spokojne oddalenie sie od obrazu Tuileries 1 nagle, krétkie jego zakonczenie pp jest row-
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noczesnie zblizeniem do nastgpnego obrazu. Nie ma teraz Promenady, kt6ra laczylaby
w jakis sposob obraz Tuileries z obrazem nastepnym. Po prostu poczatkowa barwa obrazu
Bydlo wyplywa z dynamiki ostatnich taktow Tuileries. Kompozytor jak gdyby przeniost
wzrok z jednego obrazu na drugi i nie starczylo juz czasu na refleksje, tak bardzo zafascy-
nowala go 1 od razu wciagnela nowa tresé i barwa.

4. Bydlo — SEMPRE MODERATO E PESANTE — metrum 2/4 — tonacja gis-moll.

Obraz Hartmanna przedstawial wielki, drabiniasty woz na cigzkich, zgrzytajacych
kotach, ciagnigty przez parg wolow.

W zupetnym piano, w niskim rejestrze fortepianu, na tle ciezkich, rozwleklych akor-
dow rozwija si¢ w gornym glosie melodia szeroka, zawodzaca, majaca charakter smetnej
rosyjskiej piesni ludowej:
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Przyklad 14. Bydlo, t. | - 4

Przy stale wzrastajacym crescendo w t. 21, barwa nabiera sily, nawarstwia sig i w gor-
nym rejestrze pojawia si¢ odwrocenie pochodu akordow glosu dolnego z t. 5. i 6. Nato-
miast w glosie dolnym kompozytor wprowadza moment jeszcze bardziej statyczny,
wyplywajacy ze stale powtarzajacych si¢ ¢wiartek (t .21 — 37).
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Przyklad 15. Bydlo, t. 21 - 24

Ten nowy element w glosie dolnym powtérzy si¢ jeszcze fragmentarycznie i w pp
w konicowym fragmencie Obrazka, w t. 54 — 56 i 59 — 60.

Wreszcie w poteznym forte (con tutta forza) w t. 38 — 47 powraca poczatkowy frag-
ment Obrazka z melodia wzmocniong oktawami, pozostajaca nadal w wyzszym rejestrze,
po czym w t. 47. melodia wraca znéw do swego pierwotnego rejestru i postaci i przy statym
allargando, oraz diminuendo, az do ppp. Cigzki i ponury nastrdj oddala si¢ od nas coraz
bardziej. W ostatnich 10 taktach Bydta melodia zamiera i po dluzszych przerwach ukazuja
sig coraz to krotsze jej fragmenty, tak, jak to bylo w koncowym fragmencie Starego Zam-
ku.
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W koncu stychaé juz tylko glos dolny w coraz rzadszej fakturze, a w dwoch ostatnich
taktach pojedyncze jego dzwigki w podwojonych warto$ciach rytmicznych i w absolutnym
piano.

Barwa tego Obrazka jest niezmiernie ciekawa. Coraz wigksze jej narastanie wyptywa
z dynamiki, ktorej ogélny schemat przedstawia si¢ nastgpujaco:

P VA e PP

Rozwlekly, przytlaczajacy charakter wywoluja rowniez akordy w dolnym glosie,
umieszczone w niskim rejestrze i sprawiajace nieodparte wrazenie cigzkich krokow bydia
1 klekotu mozolnie obracajacych sig olbrzymich kot drewnianego wozu.

Klimat Promenady laczacej Bydlo z kolejno nastgpujacym Obrazkiem ma w sobie
niewatpliwie wiele z nastroju i barwy Bydla i dopiero dwa ostatnie takty tej Promenady
stanowig wyrazng zapowiedz Baletu kurczatek w skorupkach. Mianowicie w przedostat-
nim takcie kompozytor umieszcza grupg czterech akordow bgdaca zasadniczym elemen-
tem nastgpnego Obrazka, a w ostatnim stosuje metrum 3/4, co jest bardzo istotne wobec
parzystego (2/4) metrum Baletu kurczatek w skorupkach. Taki bowiem przebieg metrum
ostatnich pieciu taktow IV Promenady (7/4, 5/4, 6/4, 5/4, 3/4) sprawia, ze staly, dwucwier-
ciowy takt nastepnego Obrazka nie jest dla nas zaskoczeniem, poniewaz zostal juz wczes-
niej przygotowany stopniowg zmiennoscig metrum.

5. Balet kurczatek w skorupkach — Scherzino (Vivo leggiero) — metrum 2/4 — to-
nacja F-dur.

Byl to szkic dekoracyjny Hartmanna do baletu 7rilby, przedstawiajacy wyskakujace ze
skorupek jaj kurczgta. Obrazek Musorgskiego jest uroczym, lekkim i pelnym wdzigku
scherzinem o budowie trzyczesciowej ABA z czterotaktowa Coda.

Czes$¢ A umieszczona w wysokim rejestrze, w nieprzerwanym ruchu 6semek granych
staccato obejmuje t. | — 22, Pierwsze cztery takty zbudowane sg z akordow umieszczonych
na przemian w glosie gornym i dolnym, w piano. Nalezy zaznaczy¢, ze wszystkie akordy
i dwudzwieki glosu gornego czgsci A poprzedzone sa krétkimi, pojedynczymi przednutka-
mi. W t. 5 — 8 obydwa glosy rozpoczynaja ruch w gore: dolny — pojedynczymi dzwigka-
mi, gérny — synkopujacymi tercjami, po czym w t. 9 — 12 nastgpuje powtorzenie t. 1 —4.
T. 13 - 20 stanowig znowu pochod obydwu glosow w gore, lecz jest on bardziej rozszerzo-
ny przez zastosowanie progresji, a poza tym od t. 17. dwudzwigki glosu gornego przypa-
daja na mocne czesci taktu. W t. 13. rozpoczyna sig tez crescendo, ktore dochodzi do punk-
tu kulminacyjnego — dwoch pojedynczych dzwigkow sf. — w t. 211 22.

Trio (t. 23 — 38) zbudowane jest z dwoch 8-taktowych powtarzajacych si¢ odcinkow.
Na tle glosu dolnego przypominajacego swoja figuracja bas Albertiego, umieszczonego w
$rednim rejestrze fortepianu w obrebie oktawy f - f', i zatrzymujacego dzwigk f jako nutg
pedalowa, w pierwszej czeéci tria stycha¢ w glosie gobrnym, w rejestrze wysokim tercje i
kwarty w warto$ciach poinut i ¢wiartek, ktorych wszystkie gorne dzwigki sa wzbogacone
trylem. Natomiast w odcinku od t. 31 — 38 glos gorny nadal w wysokim rejestrze powtarza
stale ta sama figuracje pojedynczych dzwigkéw o schemacie rytmicznym: 2JJv} | pod-
czas, gdy w glosie dolnym jedyna zmiang jest brak nuty pedalowej. Styszymy tu rowniez
interwal 4< (t. 25. — glos dolny, t. 28. — glos gorny), nadajacy tej czgsci utworu bardzo
ciekawy koloryt specyfika swego brzmienia.
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Powraca znéw cze$¢ A, po czym styszymy krotkg Codeg (t. 39 — 42), nie odbiegajaca
w swym charakterze od calosci i wykorzystujaca opisane wyzej elementy tego Obrazka.

Barwa Baletu kurczatek w skorupkach jest przejrzysta, lekka, bardzo jasna. Dzigki
konsekwentnemu ruchowi 6semek w szybkim tempie ,,Obrazek™ ten ma wyraznie tanecz-
ny charakter. Staccato i ozdobniki w czgéci A zastosowane w wysokim rejestrze, dynamika
prawie stale utrzymujaca si¢ w granicach p — mf, wreszcie delikatny tryl przy pelnym pro-
stoty akompaniamencie dolnego glosu w trio — wszystko to sprawia, ze Balet kurczatek
w skorupkach jest utworem bardzo zartobliwym, jak gdyby pelnym uroczego szczebiotu
rozbawionych pisklat.

6. Samuel Goldenberg i Schmuyle — Andante — metrum 4/4 — tonacja b-moll.

Obraz Hartmanna ukazywat dwoch Zydow: bogatego Goldenberga i biednego Schmuyla.

Postacie te z kapitalnym humorem oddal Musorgski w Obrazku, ktory skiada sig
z trzech czlonow 1 krétkiej cody.

Mowigc ogdlnie — pierwsza czesé jest motywem bogatego Zyda, druga — biednego,
za$ trzecia — zestawieniem obydwu motywow wystgpujacych rownolegle.

Osobiscie jestem przekonana, ze Musorgski w tym Obrazku cheial za pomocg charak-
terystycznych zestawien barwy, oraz innych elementéw muzycznych stworzy¢ wrazenie
rozmowy tych dwdch Zydéw i sprobowaé nasladowaé glos kazdego z nich dzwigkami for-
tepianu.

Motyw pierwszy (t. 1 — 8) grany jest unisono w oktawie przez obydwa glosy. Jest
w swym charakterze mocny i stanowczy. Bogaty Zyd jest raczej powsciagliwy i jesli juz ra-
czy mowi¢, to na pewno bardzo ceni kazde swoje slowo, nie mowiac byle czego, lecz za to
— gloéno i dostojnie. Melodia — oparta na zydowskich skalach — odznacza sig bardzo
charakterystycznym rytmem (kropki, triole, czeste pauzy), silnymi akcentami, a wszystkie
jej odcienia dynamiczne mieszcza si¢ w granicach forte. Jej barwa jest ostra, a specyficzne-
go brzmienia dodajg tu interwaly charakterystyczne dla melodii zydowskich. Mozemy
z calg pewnoscig stwierdzi¢, ze glos Goldenberga ma niskie, prawie basowe zabarwienie
— w takim bowiem rejestrze, w obrgbie jednej oktawy rozbrzmiewa ,jego” motyw.

A teraz mowi biedny Zyd, nadskakujacy i niestychanie gadatliwy. Jego motyw (t. 9 - 14)
jest w swej barwie diametralnie rézny od poprzedniego. Przede wszystkim umieszczony
jest w wysokim rejestrze. Na tle pozostalego z poprzedniego motywu dzwigku des (ktory
teraz staje si¢ w glosie dolnym nutg pedalowq), oraz tercji w dlugich warto$ciach rytmicz-
nych, rozbrzmiewa w glosie gébrnym jak gdyby zalosne, zawodzace parlando wynikle
z nieustannie powtarzanych po kilkakro¢ coraz to nizszych dzwigkow. Biedny Schmuyle
zaczyna swoje biadolenie wysokim, piskliwym falsetem, lecz méwi bardzo duzo i bez
przerwy, tak, ze w koficu nie starcza mu juz oddechu (i wowczas melodia gornego glosu
opada coraz nizej). Nabiera wigc predko powietrza i dalej narzeka (tu melodia znowu
brzmi nieco wyzej).

Nagle barwa tego motywu zaczyna gestnieé (t. 13. i 14.), tak, jakby biedny Zyd mowit
coraz natarczywiej i glo$niej i oto w t. 15. kompozytor wprowadza pierwszy motyw tego
Obrazka.

Teraz obydwa motywy stychaé¢ jednoczesnie: pierwszy w oktawach glosu dolnego,
drugi rowniez w oktawach, nieco zmieniony i agresywniejszy (kropki, akcenty), w glosie
gormym. Dynamika tego odcinka narasta coraz bardziej do punktu kulminacyjnego sf
w t. 21. Po dlugiej fermacie, w t. 22. i 23. kompozytor przypomina motyw drugi. W ostat-
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nim takcie mocny akcent motywu Goldenberga konczy ten niezmiernie ciekawy w swej
barwie Obrazek.

V. Promenada — zywa i radosna, swym jasnym brzmieniem, a od polowy — 0 czym
dokladnie pisalam przy omawianiu Promenad — sprawiajaca wrazenie powoli wkra-
dajacego sig niepokoju — jest zapowiedzig nastroju i barwy kolejnego Obrazka.

7. Rynek w Limoges — Allegretto vivo sempre scherzando — metrum 4/4, tonacja
Es-dur.

Obraz Hartmanna przedstawial klocace sig przekupki na targowisku w Limoges.

W tym Obrazku o barwie jasnej, rozedrganej, niemalze krzykliwej Musorgski stwo-
rzyl kapitalnag muzyczng wizj¢ rynku w Limoges z nieodpartym wrazeniem jazgotu sprze-
czajacych sie przekupek.

Obrazek rozbrzmiewa w $rednim i wysokim rejestrze. Ma budowg trzyczeSciowa
ABA i zakonczony jest czterotaktowg coda, jednak czes$ci te prawie nie kontrastujg ze sobg
z uwagi na nieprzerwany ruch szesnastek granych na przemian staccato i legato, oraz
mocng dynamike (mf— f— ff') na przestrzeni calego ,,Obrazka™.

CzeS¢ A(t. 1-11)

Kierunek ruchu w obydwu glosach jest ten sam. Nieprzerwany bieg szesnastkowy gra-
ny forte i w przewazajacej mierze staccato zaklocajg ostre sf, najczesciej na stabych czgs-
ciach taktu, lub na przemian:

Przyklad 16. Rynek w Limoges, t. 3.1 5.

Bardzo intensywne narastanie niepokoju i mocniejszej jeszcze dynamiki stwarzajg
wznoszace sie progresje w t. 6. i 7., w ktorych wszystkie glosy uzupetniaja si¢ nawzajem
rytmicznie.

Od t. 10. kompozytor wprowadza bardzo ciekawe zmiany harmoniczne, ktére w dal-
szym przebiegu (t. 12 — 25) tego Obrazka, w polaczeniu z wciaz narastajaca dynamika
i cigglym, przeciwstawnym ruchem gloséw zadecyduja o coraz to wigkszym nasileniu nie-
pokoju. Mianowicie w t. 10. po molowej Subdominancie zasadniczej tonacji Obrazka
umieszcza Musorgski bezposrednio Subdominantg (as-moll — As-dur), po czym w nastgp-
nych taktach, a wigc —

w czesci srodkowej Obrazka harmonizowanie przebiega nastgpujaco:
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Es-dur, D-dur, A-dur, D-dur, H-dur, e-moll, d-moll, c-moll, b-moll, As-dur, Des-dur, po
czym w t. 24. — Dominanta do d, ktorej rozwigzanie (dwuglosowe — unisono) w t. 25.
ma charakter trybu minorowego. Juz jednak w nastgpnym takcie (26) powtarzajace si¢ d*
w glosie gornym, na tle opadajacej gamy chromatycznej w glosie dolnym zapowiada po-
wrot do tonacji zasadniczej (d” jest teraz dzwigkiem prowadzacym do Es-dur).

Na tym odcinku Obrazka, $cisle mowige w t. 16 — 23, Musorgski wprowadza metrum
3/4, co jeszcze bardziej decyduje o zywiolowym charakterze tej czgsci. W przeciwienstwie
do czgsci A, w czgsci B zaznacza si¢ wyraznie przeciwny ruch obydwu gloséw (np. t. 12,
13, 18, 19— 23).

Od t. 27. wraca cze$¢ A, jest ona jednak skrocona i w t. 33 — 36 obserwujemy znow
stopniowe narastanie dynamiki i1 zaklocenie ruchu glosow, spowodowane teraz ciaglym
bezposrednim zestawieniem obok siebie elementow obydwu czgsci Obrazka.

Nastepuje wreszcie punkt kulminacyjny —

Coda (meno mosso sempre capriccioso) — obejmujaca t. 37 — 40, w ktorych obydwa glosy
(dolny — pojedynczymi dzwigekami, gorny — trojdzwigkami) w nieprzerwanym ruchu
trzydziestodwojek, granych martellato, a w ostatnim takcie — w znacznie przyspieszonym
tempie i stopniowym wznoszeniu w gore — tworzg barwny, zywy i niezmiernie ruchliwy
final Rynku w Limoges.

Barwa tego Obrazka — jak juz wspominatam — jest ostra i jasna. Skoncentrowana
w $rednim 1 wysokim rejestrze fortepianu $wietnie oddaje nastrdj obrazu Hartmanna. Za-
decydowal o tym caly szereg czynnikow wyzej omawianych.

Wydaje mi sie, ze jest to Obrazek wybitnie programowy, a rownolegle prowadzone
przez kompozytora barwy stwarzaja zludzenie zgietku na targowisku, na tle ktérego wybi-
jaja si¢ charakterystyczne glosy sprzeczajacych si¢ przekupek. Czesciowe wylaczanie sig
planéw przy r6znym nasileniu dynamiki stwarza wrazenie oddalania sig i przyblizania do
obrazu.

8. Katakumby — Largo — metrum 3/4.

Na tym obrazie odmalowal Hartmann samego siebie, zwiedzajacego z latarnig pary-
skie katakumby.

Katakumby rozpoczynajg si¢ attaca — bezposrednio po Rynku w Limoges 1 za wy-
jatkiem unisona glosow w trzech pierwszych taktach stanowig bardzo ciekawy w swym
kolorycie pochod akordow granych legato, z ktorych kazdy przypada na jeden takt Obraz-
ka.

Bardzo charakterystycznym momentem sg tu liczne fermaty przediuzajace czas trwa-
nia niektorych akordow, co przy wolnym tempie largo i dlugich wartosciach rytmicznych
stwarza w Katakumbach nastroj majestatycznego spokoju. Roznorodnos¢ dynamiki, stop-
niowe nawarstwianie gloséw, przebieg harmoniczny tych akordow, oraz — na pewnym
odcinku — zmiana rejestru w glosie gornym (t. 19 — 23) — to wszystko decyduje o zazna-
czeniu dwoch czlonow tego Obrazka: pierwszy w t. 1 — 11, drugi w t. 12 — 30. Notabene
granica tego podziatu zarysowuje si¢ bardzo delikatnie z uwagi na charakterystyczny dla
Katakumb nastroj, utrzymujgcy si¢ nieprzerwanie od pierwszego do ostatniego taktu Ob-
razka.

Wt. 1 - 11 obydwa glosy brzmig w niskim rejestrze fortepianu, w trzech pierwszych
taktach — unisono, natomiast w pozostatych — dolny glos nadal w oktawach opadajacych
chromatycznie w dol, za§ gorny w trojdzwigkach. Jak juz wspomniatam, kazdy dzwigk
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obydwu gloséw ma wartoéé¢ rytmiczna poinuty z kropka, czyli przypada na jeden takt Ob-
razka. Jednak w glosie gornym, poczawszy od t. 4., obserwujemy przedtuzenie skrajnych
nut trojdzwiekow do dwoch taktow, natomiast dzwigki Srodkowe w t. 6 — 11 podobnie jak
oktawy glosu dolnego zmieniajg si¢ z kazdym nast¢gpnym taktem, i to w ruchu przeciwnym
tych oktaw. Dynamika na tym odcinku Obrazka polega na graniu kolejnych akordéw na
przemian ff 1 p, co przy odpowiednim operowaniu obydwoma pedalami daje ztudzenie
odglosu krokow i ich echa rozlegajacego si¢ w murach katakumb.

Wrazenie to poteguje jeszcze przebieg harmoniczny, ktory odbiega wyraznie od funk-
cyjnych zalozen dur-moll. Dodatkowe napigcie stwarza septyma wielka g — fis' brzmiaca
na dluzszym odcinku (t. 4 — 8) w glosie gornym. Jej rozwigzanie na oktawg fis — fis' (w glo-
sie dolnym — rowniez fis) przy stopniowym diminuendo az do pp (t. 9 — 11) wprowadza
moment uspokojenia i roztadowania dtugotrwajacego napigcia:
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Przyklad 17. Katakumby, t. 4 - 11

Od t. 12. faktura gestnieje dzieki wprowadzeniu tréjdzwigkow w glosie dolnym. Wi-
dzimy pewna analogie w ruchu glosoéw do materiatu dzwigkowego t. 12 - 1411 - 3:
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Przyklad 18. Katakumby, t. 1 - 3112 - 14

Akordy w t. 12 — 14 brzmig w ff, po czym w t. 15 — 22 poczawszy od p przy wzra-
stajacym crescendo na tle akordow glosu dolnego, pozostajacego nadal w niskim rejestrze
fortepianu, czterodzwigki glosu gérnego rozbrzmiewajq teraz stopniowo coraz wyzej,
anajwyzsze ich dzwieki tworza migkko zarysowana lini¢ melodyczna. Ten odcinek Obraz-
ka (t. 15 — 22) ma tagodng barwe i przypomina fakturg organowa dzigki wyraznemu har-
monizowaniu w tonacji d-moll (t.15 — 18) i g-moll (t. 19 — 22) i typowym dla tej faktury
opoznieniem 4 — 3 (1. 15 16,21 -24)i2—1(t. 17 i 18). Momentem charakterystycznym
jest tutaj rowniez nuta pedalowa A, bedaca podstawa wszystkich akordow glosu dolnego.
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Punktem kulminacyjnym jest w t. 23. akord Es-dur — w skali dzwickowe) Obrazka
brzmiacy najwyzej — uderzony sf i przediuzony fermata, po ktorym nastgpuje jakby jego
echo — akord C-dur, w $rednim rejestrze 1 w p, rowniez dluzej wybrzmiewajacy.

W t. 25 - 28 akordy glosu gornego od fdo p stopniowo opadaja w dol, powracajac do
niskiego rejestru.

Harmonizacja tego odcinka jest przygotowaniem do Con mortuis in lingua mor-
tua. Mianowicie w dolnym glosie juz do konca brzmi nuta pedalowa Fis, za$ pozostate
jego dzwigki w ruchu przeciwnym do tréjdzwigkow glosu gornego kolejno tworzg z tg
nuty pedalowg interwaly: 4<, 5, 6>, 7 1 wreszcie 7< Fis — eis.

W t. 29. i 30. rozbrzmiewa jeszcze raz w ff akord zmniejszony eis — gis — h — d' na tle
nuty pedalowej Fis, a wigc dysonans 7 pozostaje nierozwiazany i takim wiasnie dysonan-
sowym, coraz bardziej zamierajacym akordem koncza si¢ Katakumby.

Dopiero tremolo oktawowe gornego glosu Con mortuis in lingua mortua obeymujace
dzwicki fis” - fis' roztadowuije to napiecie.

Katakumby to Obrazek peten powagi i spokoju. Specyficzna harmonika przy ciaglych,
mocno kontrastujgcych zmianach dynamiki 1 przewadze niskiego rejestru dzwigkow stwo-
rzyla tu barwg surowa, pelng tajemniczej glgbi, ciemna, tworzaca wspanialy efekt réznych
odglosow i ich echa. Con mortuis in lingua mortua konczy si¢ w wysokim rejestrze forte-
pianu akordem H-dur na tle oktawowego tremola fis’ - fis’.

Rowniez od dzwigku fis rozpoczyna si¢ nastgpny Obrazek.

9. Chatka Baby Jagi — Allegro con brio e feroce — jest demonicznym scherzem,
ktore stworzyl kompozytor pod wrazeniem akwareli Hartmanna przedstawiajacej fantas-
tyczne domostwo Baby Jagi — chatke na kurzej stopce.

Ten Obrazek ma budowe ABA, przy czym nastroj i barwa czesci skrajnych wyraznie
kontrastuja z czg¢scig Srodkowa.

Cze$¢ A — w metrum 2/4 — obejmuje t. 1 — 94,

Na przestrzeni od t. 1 - 24 obydwa glosy unisono umieszczone w niskim i Srednim re-
jestrze obejmujg w swym réznokierunkowym przebiegu melodycznym interwaty 2> (t. 1,
5), 7(1.10),15> (1. 12, 14), a w t. 17 - 24 skoki czystych kwart, chromatycznie postgpujace
w gorg. Wszystkie te wspotbrzmienia polaczone z ostra dynamika (ffi m/') i silnymi sf na
roznych cze$ciach taktow (pochody kwartowe w t. 17 - 24 sq trzy razy powtarzane, lecz za
kazdym razem inaczej akcentowane) stwarzajg coraz to silniejsze napigcie i potggujacy sig
upiorny, niesamowity nastréj. Pochody kwartowe pozostaja nadal w oktawach glosu dol-
nego, zas w glosie gornym od t. 25. slyszymy drapiezne, ostre trojdzwigki poprzedzone
krotkimi przednutkami, przypadajace na kazda pierwszg i trzecig oktawg dolnego glosu,
powtarzajace trzy razy ten sam zwrot od rejestru wysokiego poprzez Sredni, do niskiego.

W t. 31 - 32 mamy znowu pochody kwart w obydwu glosach unisono, po czym na tle
ruchu sekundy malej g - fis przy brzmigcym oktawg nizej G — w glosie dolnym, a w t. 36.
140. — chromatycznie opadajacych oktawach — w glosie gornym styszymy czterodzwig-
ki tworzace lini¢ melodyczng o bardzo niespokojnym charakterze.

W dalszym ciggu od t. 41. do t. 57. silnie akcentowane akordy i oktawy glosu gornego
powtarzaja pewne stale zwroty w progresywnym postgpie w gorg, az do bardzo wysokiego
rejestru, na tle oktawowych skokow glosu dolnego w ¢wiartkach i ostro zaznaczonych po-
jedynczych péinut, przedluzonych lukami do dwaoch taktow, postgpujacych zgodnie z ru-
chem akordow gornego glosu.
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W t. 57. obydwa glosy unisono (gorny w oktawach, dolny poczatkowo pojedynczo,
aodt. 61. rowniez w oktawach) opadaja progresywnie w dot.

Napiecie utrzymuje si¢ w dalszym ciagu przez stale wzrastajace crescendo. W t. 67.,
69., 71. i 73. poteguja je ostro akcentowane dzwigki opadajace chromatycznie w dot,
o wartos$ciach rytmicznych ¢wiartki z kropka.

W t. 74. nastgpuje znéw gwaltowna zmiana rejestru spowodowana skokiem oktawo-
wym w gore i w najwigkszym nasileniu dynamiki obydwa glosy pojedynczymi dzwigkami
granymi martellato w dalszym ciggu unisono — opadaja znéw z wysokiego rejestru do
$redniego, tworzac interwaly 4, 4>, 5>, 2> oraz 7, ktéra w ostatnich taktach czgsci A (t. 85 —-92)
brzmi coraz ciszej i w coraz to dluzszych wartos$ciach rytmicznych, az wreszcie w t. 93.
1 94. styszymy tylko cztery ¢wiartki g' grane przez glos gorny, ktére mimo wyraznego de-
crescenda i dlugiego trwania, w dalszym ciggu utrzymuja tajemniczy, niespokojny nastroj.
Barwa tej czeSci Obrazka jest bardzo ostra, niespokojna, upiorna. Zadecydowaty o tym dy-
sonansowe wspotbrzmienia, duza rozpigtos¢ w skali dzwigkowej i czgste, odlegle skoki in-
terwalow zmieniajace nagle koloryt utworu.

Cze$é B — Andante mosso — t. 95 — 122 — opiera si¢ zasadniczo na metrum 4/4,
oprocz kilkakrotnego uzycia metrum 2/4.Dynamika tej czg$ci nie wykracza poza p. Naj-
bardziej charakterystycznym jest tu rozbrzmiewajace przez caly czas w glosie gornym
przytlumione tremolo obejmujace swym zasiggiem interwat tercji wielkiej i malej. Na tle
tego tremola glos dolny prowadzi dziwna, przerywana, niespokojng lini¢ melodyczng
w oktawach 1 wykorzystujacg znéw interwat dysonansowy 4< (t. 96, 97, 108, 109). Melo-
dia ta opada rownolegle z tremolem progresywnie w dot (t. 96 — 104), a pozniej od t. 104.
— rowniez w ciagtym ruchu w dot — styszymy tylko jej urywki, powtarzane jak echo,
w przewrotach — w glosie gornym, z ktérego w tych momentach tremolo przechodzi do
glosu dolnego.

Od t. 108. nastgpuje powtorzenie tej czgsci od poczatku, z tym ze Musorgski wprowa-
dza tu teraz pewne urozmaicenia harmoniczne (por. t. 96.197. zt. 108.1 109.), po czym od
t. 116. styszymy juz tylko tremolo opadajacych chromatycznie w dot tercji wielkich
i matych, na tle niskich, pojedynczych dzwigkéw w glosie dolnym, za$ od t. 119. tremolo
przejmuje glos dolny, tworzac dalej chromatyczne pochody w dot teraz juz trojdzwigkow
sekstowych, w nieustannym p i decrescendo az do ppp, a na tym tle w glosie gornym roz-
brzmiewaja zaakcentowane w f skoki oktaw.

W ostatnich dwoch taktach czesci B stychaé juz tylko coraz bardziej zamierajace
i cichngce tremolo w coraz to nizszym rejestrze.

Czesé¢ B rozni sie zasadniczo barwa i nastrojem od poprzedniej. Utrzymana w p i w
okreslonej skali dzwigkow sredniego i niskiego rejestru, swoja przedziwng harmonia i nie-
malze niezgrabng melodig na tle nieustannego tremola sprawia wrazenie ztowrogiej ciszy,
wérod ktorej stychaé jakby z oddali wycie wichru i zlo$liwy, demoniczny chichot czarow-
nicy.

W t. 123. powraca cze$¢ A z nieco skroconym poczatkiem (por. t. 1 -3 it. 123 - 144)
oraz rozszerzonym zakonczeniem, w ktorym od t. 197. styszymy przy wielkim crescendo
pochod martellato obydwoch glosoéw unisono w gore, najpierw oktawami w glosie dol-
nym, a pojedynczymi dzwigkami w gérnym (t. 197 - 202), po tym na odwrot (t. 203 - 207),
az wreszcie w ostatnich trzech taktach chromatycznie oktawami w obydwu glosach.

Pod koniec tego Obrazka nastepuje poco ritardando i bezposrednio po tym, attacca,
rozpoczyna sig ostatni z cyklu Obrazkow z wystawy —
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10. Wielka Brama Kijowska — Allegro alla breve, Maestoso con grandezza — me-
trum 4/4, a na pewnym odcinku 2/4 — tonacja Es-dur.

Byl to architektoniczny projekt Hartmanna przedstawiajacy szkic wielkiej bramy Ki-
jowa w stylu starorosyjskim, z kopulg w ksztalcie stowianskiego hetmu.

Wielka Brame Kijowska rozpoczynaja wznioste, majestatyczne akordy tworzace te-
mat tego Obrazka, pochodzacy niewatpliwie z materialu tematycznego I Promenady.

Przyklad 19. Wielka Brama Kijowska, t. | — 4

Na odcinku t. 1 — 29 temat ten rozbrzmiewa coraz wigkszym forte, a od t. 22. w jeszcze
gesciejszej fakturze, z utrzymujaca sig nutg pedatowg Es — Es.

Barwa tego odcinka, obejmujaca bardzo szerokg skalg dzwigkow, jest pelna blasku
i sity. Wplywa na to wyrazne harmonizowanie w Es-dur, uzycie bogato rozbudowanych
akordéw, oraz dynamika w granicach f— ff.

W t. 30. barwa nagle zmienia si¢ w p, jakby z daleka rozbrzmiewa czterogtosowy cho-
ral w skupionej harmonii i rownych warto$§ciach rytmicznych potnut i catych nut, o tagod-
nym, pastelowym zabarwieniu i brzmieniu przypominajacym $piew choéralny.

Przyklad 20. Wielka Brama Kijowska, t. 30 — 34

W t. 48 — 54 znowu z calg sila i blaskiem rozbrzmiewa temat Obrazka w akordach
glosu dolnego, przy gamowych pochodach glosu gornego, po czym w t. 55 — 63 akordy
przejmuje glos gorny, za$ pochody oktaw — glos dolny. Barwa jest tu znowu jasna i rozwi-
browana.

Jeszcze raz stychaé z oddali choral, tym razem wyzej (t. 64 — 79) 1 w t. 84 — 109 nastg-
puje bardzo ciekawy, uroczysty w nastroju i wspanialy w barwie odcinek Obrazka nieod-
parcie kojarzacy sie z ,muzyka” bijacych dzwonéw, ktorych dzwigki zlewajac si¢ z sobg,
tworzg coraz to potezniejszq i coraz bardziej gesta barwg. Wprowadza tu Musorgski znowu
kilka jednoczesnych plaszczyzn o réznym natgzeniu i zabarwieniu, dzigki utrzymaniu kaz-
dej w odpowiednim rejestrze.

Podstawowym motywem tej czesci Obrazka sg akordy w t. 80. 1 81.
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Przyklad 21. Wielka Brama Kijowska, t. 80. i 81.

Charakterystycznym momentem jest stopniowo gestniejaca faktura i coraz wigksze
rozdrabnianie wartosci rytmicznych w glosie gérnym, przy zachowaniu stalych wartosci
w glosie dolnym, w ktorym — w przeciwienstwie do gérnych gloséw — faktura coraz bar-
dziej sie rozrzedza i na odcinku t. 92 — 105 stycha¢ nieustannie powtarzane w kazdym tak-
cie pojedyncze dzwigki es' — B.

Dynamika tego calego odcinka wzrasta stopniowo od mf do f, przy czym — jak juz
wspominalam przy omawianiu Promenad — w t. 95 — 103, w najwigkszym nasileniu froz-
brzmiewa raz jeszcze w gornym glosie temat Promenady 1.

Przyklad 22. Wielka Brama Kijowska, t. 96 — 98

W t. 106 — 109 natezenie dynamiki staje si¢ coraz potezniejsze przez wprowadzenie do
glosu dolnego akordow i brzmiacej w niskim rejestrze oktawy Es — Es, az wreszcie pelen
narastajacej sity pochod gamy Es-dur granej przez obydwa glosy, rozpoczynajacej sig
w bardzo wysokim rejestrze i opadajacej az do oktawy contra, wprowadza nas w brzmigcy
z niestychana sita, uroczysty final tego Obrazka. W metrum 2/2, w nieregularnym podziale
trioli i w warto$ciach parzystych rozbrzmiewa ponownie, w ff temat Wielkiej Bramy Ki-
jowskiej, ktory od t. 135 rozwija si¢ w codg, bedaca nieprzerwanym szeregiem ciekawych
modulacji, przy maksymalnie wzrastajacej dynamice, ktore swym przebiegiem harmo-
nicznym doprowadzaja do najpotezniejszego akcentu — ukazania si¢ raz jeszcze tematu
tego Obrazka w ff'i tempie grave sempre allargando.

Cato$é konczy sie kadencja zlozong z akordow S117, TIII, oraz T, a w t. 171 — 173
z ostro zaakcentowanej oktawy es — es' w glosie gdmym, na tle tremola oktawy Es — Es
w glosie dolnym.

Barwa finatu pelna blasku, sily i rozmachu wynika z wielkiego natgzenia dynamiki
przy uzyciu gestej faktury akordowej, oraz z harmonizowania w dur, co nadaje zakoncze-
niu ,.Obrazka” bedacego rownoczeénie zakoficzeniem calego cyklu ,,Obrazki z wystawy™
charakter bardzo uroczysty i patetyczny.
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Alfred Einstein okreslit Obrazki z wystawy jako opgtancza i zarazem zartobliwa repli-
ke na Karnawal Schumanna, z tym, ze uznatl jg za bardziej zwartg formalnie (twierdzac, ze
Obrazki z wystawy sa po prostu rondem z wariacjami i zmiennymi epizodami) i wydoby-
wajaca wieksza roznorodnosé ekspresji z dosadnego realizmu niektérych Obrazkow".
Z calg pewnoscia mozna stwierdzié, ze o tej genialnej zwartosci formalnej 1 r6znorodnosci
ekspresji z wszystkich elementow muzycznych ksztaltujacych dzieto Musorgskiego naj-
bardziej zadecydowata barwa dzwigku. Ona to wiasnie zasadniczo wplyngla na taki, a nie
inny charakter utworu. Wypada w tym momencie jeszcze raz podkresli¢ kapitalng rolg Pro-
menad, ktore swg formg wariacji spinaja jak gdyby klamra utwér w jedna, nierozerwalna
calo$¢. Wiasnie dzigki Promenadom nawet najbardziej kontrastujace ze sobg Obrazki nie
szokujg nas zwyklym obok siebie zestawieniem, lecz barwy ich lacza sig ze soba, prze-
chodzac jedna w druga.

Jesli z jednaj strony Promenada jest przejSciem z barwy jednego Obrazka do barwy
drugiego, to z drugiej — jest w sensie dostownym — przejsciem od obrazu do obrazu na
wystawie.

Malowanie wigc coraz to inng barwa tej samej mysli muzycznej w kazdym przypadku
Promenady sygnalizuje stuchaczowi przejscie z jednego kompleksu barw do innego.

Z dokonanej powyzej analizy Obrazkow z wystawy wynika, ze nawet w przypadku, kie-
dy pomiedzy dwoma Obrazkami kompozytor nie umiescil Promenady jako tacznika, pewne
elementy barwy poprzedniego Obrazka zawsze — cho¢by w minimalnym stopniu — przy-
gotowujg barwe nastgpnego. Oczywiscie tak wielka roznorodnos$¢ barwy i faktura czgsto
przekraczajaca mozliwos$ci wykonawcze fortepianu (np. Rynek w Limoges, Katakumby,
Con mortuis in lingua mortua czy Wielka Brama Kijowska), zdaje si¢ przemawiac za orkies-
trowym charakterem Obrazkow. Byly one jakby orkiestrowo pomyslane, chociaz napisane
na fortepian. Musorgski znalazt kongenialnego instrumentatora swych Obrazkow w osobie
Maurycego Ravela, ktory wnikajgc $wietnie w intencje kompozytora opracowal jego dzielo
w sposéb gleboko tworczy, instrumentujac je z wspanialg intuicjg muzyczng i trafnym od-
czuciem barwy'®, czyniac Obrazki z wystawy obok Nocy na Lysej Gorze najpopularniejszym
utworem instrumentalnym Musorgskiego. Doda¢ nalezy, ze zinstrumentowanie Obrazkow
przez Ravela niewatpliwie znacznie wplynglo na ich péZniejsza interpretacjg fortepianowa.

Nie nalezy jednak zapominaé o tym, ze wlasnie Musorgski przez skomponowanie na for-
tepian muzyki pod wplywem obrazow ogladanych na wystawie malarskiej — zrobil pierwszy
przelom w $wiat nowych idei w epoce wielkich triumfow wagnerowskiego koturnu.

W jego tworczosci przyroda, zycie ludu, malowniczo$¢ ludowych obyczajow i basni,
fantastyka i egzotyka — staly si¢ podstawowym materialem dla muzyki, dla opisu dzwig-
kowego. Jakie byly tego konsekwencje w dziedzinie srodkéw muzycznych?

Skupienie uwagi na kolorze i kolorycie, odwro6t od pigtrowej chromatyki, szukanie od-
zwierciedlenia na innej drodze (zalazki calotonowosci, skale wschodnie), wreszcie kult la-
boratorium kolorystycznego i rzemiosla jako takiego. Koloryt, czy nastr6) w genialnych
szkicach Musorgskiego tkwil w akordzie, w wygigciu linii melodyczne;j.

Musorgski w swej genialnej wyobrazni tworczej wkraczal na Sciezki, ktore dopiero
w XX wieku staly si¢ dostepne dla szerokiego ogoétu, zgodnie z powszechnym stylem mys-
lenia muzycznego.

“ A Einstein, dz cyt,s. 331
' Witold Rudzins ki, Muzvka naszego stulecia, Warszawa 1995, s. 25.
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Jego tworczo$¢ wywarla wplyw na nowszg muzyke francuska, a szczegélnie De-
bussy’ego'”. Prekursorow debussy’zmu nalezy wiec szukaé nie tylko we Francji. Na
ksztaltujaca si¢ wrazliwos¢ wielkiego nowatora-impresjonisty Claude Debussy’ego
oddziatywali rowniez niezwykle sugestywnie kompozytorzy rosyjskiej ,,Poteznej Gro-
madki”, a sposrod nich przede wszystkim Modest Musorgski.

" T. Chylifnskaiin,dz cyt,s. 667.



