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Modesta Musorgskiego metoda recytatywnego tekstu:

Scenariusz intonacyjnyli]

lza Niemirowska

Musorgski mial zadziwiajaca skltonnos$¢ do dramatycznych przeobrazen podyktowana m.in. specyficznym
postrzeganiem sytuacji zyciowych. Widziat je jako swoiste scenki, ktére mozna odwzorowa¢ z teatralng wyrazistoscig
i precyzja. Wladimir Stasow charakteryzowat t¢ ceche tworczej metody kompozytora jako ,,najscislejsza bliskos¢
naturze.”[ii]

Wskutek tego powstato mnostwo utworéw wokalnych, w ktorych autor szkicowat to, czemu si¢ przyjrzal, badz
tylko zauwazyl. Ich skala rozcigga si¢ od mitej i naiwnej scenki (piesni o dzieciach z cykli W izbie dziecigecej oraz
Na daczy do tragedii (na przyktad, znieksztalcona i budzaca litos¢ groteskowa postaé ,,chorego na umysle Wani
Bozego” w piesni Swietik Sawiszna). W tego rodzaju utworach sa wyraziscie zarysowane gtowne i drugorzedne
postacie, istnieja swoje specyficzne sytuacje i dramaturgiczne prawidlowosci.

Wskazane wlasciwos$ci miniatur wokalnych Musorgskiego pozwolity na rozpatrywanie ich w kategoriach ,,teatru
wokalnego.”[iii] Idea ta nie tylko zadomowita si¢ w muzykologii, ale okazata ponadto bardzo owocna.

Czyz moze istnie¢ teatr bez rezysera? Jak wiadomo z historii sztuki dramatycznej, liczne proby stworzenia
takiego teatru zakonczyly si¢ kleska. Istnieje wprawdzie teatr jednego aktora, ale i w nim obecny jest rezyser,
ewentualnie t¢ role bierze na siebie sam wykonawca. Czy zatem wokalne miniatury Musorgskiego stanowia wyjatek
od reguty? Czy uzycie terminu ,,teatr wokalny” jest w tym przypadku naciggane?

Od razu powiem, ze w uzyciu tego terminu nie ma zadnej przesady, jest tez rezyser w tym teatrze, ale zupetnie
szczegblnego rodzaju. Laczac funkcje scenarzysty i inscenizatora takim ukrytym, anonimowym rezyserem staje si¢ sam
autor, ktory pozostawil nam szczegolowe wskazowki do wykonywania swoich piesni. Dos¢ czg¢sto, a z pewnoscia
znacznie czgsciej 1 konsekwentniej niz u poprzednikéw, role wskazowek rezyserskich w wokalnej, kameralnej muzyce
Musorgskiego spetniajg didaskalia. Zawieraja one bezposrednie ,,podpowiedzi” do tworzenia przez aktora- Spiewaka
scenki teatralnej. Na przyktad: ,,zywo- gadatliwie” (Kot Marynarz), ,kaprysnie, z pokrzykiwaniem” (Ozez, pijany
ty cietrzewiel); ,staruszek $piewa i poplasuje”, ,.klotliwie”, ,,z podejsciem” (Hopak); ,,zawzigcie, ostro”, ,,gorliwie,
na cate gardto” (Rajok) oraz inne[iv].

Tego rodzaju didaskalia, cho¢ nie w takiej iloSci 1 nie tak sugestywne, mozna spotkac¢ i przed Musorgskim,
zwlaszcza u Aleksandra Dargomyzskiego. Unikalna za§ metoda artystyczna, pojawiajaca wilasnie u autora cyklu
W izbie dzieciecej, polega na konsekwentnej realizacji zamystu rezyserskiego za posrednictwem nie werbalnego, lecz
muzycznego tekstu, $cisle powigzanego z tekstem literackim. W tym celu Musorgski opracowat specyficzng, wtasciwa
tylko sobie, wyjatkowa w swojej wyrazistosci technike recytatywu.

W swoich kulminacyjnych przejawach technika ta polega na tym, ze muzyka ,,$ledzi” najmniejsze zalamania
stanow emocjonalnych bohaterow, finezyjng gre ich ciggle zmieniajacych si¢ nastrojow, dazen i pobudek na krancowo
matych odcinkach czasu, w wymiarze jednej frazy, czasami nawet jednego stowa lub wykrzyknika. Neutralnego pod
wzgledem intonacyjnym materialu muzycznego nie ma wcale. Tak skrupulatng fiksacje intonacyjng mozna upodobnié
do scenariusza intonacyjnego. W kameralno- wokalnym teatrze Musorgskiego staje si¢ on glownym S$rodkiem
tworzenia scen teatralnych.
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Taka metoda pisania catkowicie odpowiada estetycznym dazeniom kompozytora, ktory nie raz podkreslat mysl
o koniecznosci $cislejszego odtworzenia w muzyce intonacji Zywej mowy, a przez nig sensu wydarzen. Na przyktad
przy formutowaniu autorskiego gléwnego zadania w OzZenku: ,,Chce przypieczgtowa¢ Gogola do miejsca
i przypieczetowaé aktora, czyli powiedzie¢ muzycznie w taki sposob, ze inaczej nie powiesz, powiedzie¢ tak, jak
chca mowic gogolowskie postacie.”’[v] Albo: ,,moja muzyka ma by¢ artystycznym odwzorowaniem ludzkiej mowy we
wszystkich jej subtelnych zatamaniach, czyli dzwigki ludzkiej mowy, jako zewngtrzne przejawy mys$li i uczucia,
powinny, bez uproszczen i pogwalcenia, sta¢ si¢ muzykqg prawdziwa, dokladng, lecz wysoce artystyczng. Oto ideat,
do ktorego daze (Sawiszna, Sierotka, Kolysanka Jeriomuszki, Dziecko)[vi].

Zanim przejdziemy bezposrednio do badania istoty metody scenariusza intonacyjnego, krotko zatrzymamy si¢ na
historii zagadnienia. Nowa metod¢ kompozytor dopracowywal stopniowo, i to przewaznie w utworach poswigconych
dzieciom (trzy piesni z czterech wymienionych w li§cie do L.I. Szestakowej). Nie jest to sprawa przypadku, gdyz mowa
dzieci wyr6znia si¢ szczegolng wyrazistoscig. Dzieci bowiem poznaja §wiat z niezwykla intensywnoscia, wszystko ich
ciekawi, uwaga przeskakuje z przedmiotu na przedmiot. Dzieci¢ca intonacja za kazdym razem si¢ zmienia w zaleznosci
od nastroju, od ledwie zauwazalnych poruszen duszy, od mowy rozméwcy, od tematu rozmowy, od tego, do kogo
adresowane sg te czy inne stowa itd. Z tego powodu zmiany intonacji w ich portretach muzycznych dokonuje si¢ niemal
w mgnieniu oka, czasami bardzo niespodziewanie.

Wszystko wskazuje na to, ze Modest Piotrowicz byl najbardziej usatysfakcjonowany pieSnig Dziecko.[vii
Bezposrednio po jej ukonczeniu (data autorska: 24.04.1868) Musorgski rozpoczal pracg nad Ozenkiem (autorska data
rozpoczgcia pracy: 11.06. 1868), a nastepnie nad Borysem Godunowem (pazdziernik 1868).

Tak wyglada nieprosta droga tworczosci Mistrza: od nieskomplikowanej piosenki dziecigcej (Dziecko) przez
eksperyment w dziedzinie opery recytatywnej (Ozenek) ku najwazniejszemu dzielu zycia — operze Borys Godunow.
Te zdawatoby si¢ dziwne wedrowki byly uwarunkowane przez logike procesu tworczego, w ktorym pierwszoplanowa
role odegrala krystalizacja metody scenariusza intonacyjnego. Innymi stowy, odkrycia dokonane przy pracy nad
piosenka dziecigcg umozliwity kompozytorowi rozpoczecie pracy nad ztozonymi koncepcjami scenicznymi.

W czym wiec konkretnie przejawiajg si¢ podstawowe zasady scenariusza intonacyjnego?

-‘Tekst muzyczny od poczatku do konca stanowi ,.kondensat wyrazistoSci”, w nim nie ma zadnych ,,miejsc
wspolnych”, zadnej muzyki o ,,charakterze ogélnym”, kazda intonacja przekazuje jaki$ psychologiczny niuans.

-,,Jednostkg” znaczeniowo — intonacyjng staje si¢ nie fraza, lecz krotki motyw, zawierajacy polaczenie 2-3
wyrazow, jeden wyraz, czasami tylko wykrzyknik. W ten wlasnie sposob wyraza si¢ zmiana nastrojow i stanow
zachodzaca w jednej chwili.

-Osiagnieciu  wyrazisto$ci kazdego konkretnego momentu sceny wokalno- teatralnej podporzadkowane
sa wszystkie $rodki jezyka muzycznego (wlacznie z tymi, ktore wczesniej wydawaty si¢ kompozytorom
drugorzgdnymi) w ich kompleksowym oddzialywaniu[viii].

W duzych utworach Musorgski nie mogt oczywiscie poprzestaé na jednej, chocby i bardzo udanej metodzie
wyrazenia tresci artystycznej. Z tego powodu najtatwiej bedzie rozpatrzy¢ ja na przyktadzie cyklu W izbie dzieciecej,
do kontynuacji ktorego kompozytor powrocit po zakonczeniu pracy nad pierwsza redakcjg Borysa w 1870.

Na poczatku przytoczymy przyktady nietypowego (a zdaniem niektorych wspoétczesnych kompozytora — nawet
niepoprawnego) zastosowania przez autora niektdrych $rodkow jezyka muzycznego. Tak oto w piesni Z nianig
pierwszoplanowa role odgrywa metrorytmika oraz akcentowanie (w ciagu 24 taktow rozmiar zmienia si¢ 17 razy).
Szlifowanie tych srodkow odbywalo si¢ z gora dwa lata (od pierwszego wariantu piesni Dziecko do drugiego — Z nianig
(1868-1870). Polegatlo ono przede wszystkim na poszukiwaniu nieregularnego, zmiennego rozmiaru, niezwyczajnego
dla zapisu muzycznego XIX wieku, lecz niezbednego dla adekwatnego wyrazenia psychologii oraz stanow
emocjonalnych dziecka. A poniewaz autorem tekstu literackiego byt rowniez Musorgski, praca dotyczyta catosci
kompozycji literacko-muzycznej.
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Fabutla piesni jest prosta. Dziewczynka opowiada niani bajki, ktore wezesniej od niej ustyszata. Nasladuje przy
tym manier¢ mowienia dorostych: dlugie literacko — muzyczne wersety z wierszowaniem tonicznym, jak w sztuce
ludowej (siedmio-, dziewigcio-, jedenastozgltoskowe itd.) Jednakze stateczna mowa zostaje rozbita przez nadzwyczaj
bezposredni, emocjonalny styl wypowiedzi dziecka: dlugie wersety zostajg rozbite przez krotkie, nieregularnie
zmieniajgce si¢ motywy (choreiczne, amfibrachiczne, daktyliczne itd.). Balansowanie mig¢dzy dobrze zapamictang
intonacja niani, a potrzeba wypowiedzenia si¢ po swojemu odstania indywidualno$¢ matej bohaterki, jej ,,po-
dziecigcemu filozofujaca swiadomos¢.”[ix]

»Indywidualizacja obcego” pozwala w szczegdlny sposob we wszystkich niuansach odczu¢, co dziecko w tej
konkretnej chwili przezywa, jakby ujrze¢ to, o czym mowi, podstuchaé jego intonacj¢. Na przyktad czutosé, serdeczne
ciepto i pelng mitosci ufno$¢ ujawnia charakterystyczne naruszenie statecznego wersetu tonicznego przez osobliwe
zaakcentowanie wyrazu mifaja.

Zamiast ,,RasskaZy mnie nianiuszka, / rasskaZy mnie mitaja” (normalne akcentowanie dla opowiesci epickich),
brzmi: RasskaZy mnie nianiuszka, / rasskaZy mnie mitaja” (akcentowanie nieregularne).

Mieszanke lgku i fascynacji odtworzono przy pomocy nieoczekiwanych pauz, przeciggania dzwicku w wyrazie
LStrasgnogo”’, padajacych — ,lecacych w przepas¢” — trzytonowych motywoéw. Mozna realistycznie wyobrazi¢ sobie
mimike dziecka, jego rozszerzajace si¢ i pelne przerazenia oczy.

Zamiast epicznego, ,,nianinego” wiersza: ,,pro toge, pro buku strasznogo” (zwyczajne akcentowanie), brzmi:
,»Pro toge, pro buku strasznogo” (przez nieregularno$¢ akcentowania osigga si¢ tu intonacja sztywniejacej ze strachu
dziewczynki).

Przestrach  spowodowany dziataniami ,strasznego buki” oddaje przede wszystkim mnoéstwo
»zbednych”  (w stosunku do zwyklej intonacji narracyjnej) akcentéw, sprzyjajacych odczuwaniu nerwowego drzenia,
emocjonalnego napigcia:

Zamiast spokojnej intonacji ,,I kak gryz on ich bietyje kestoczki, / i kak dieti kriczali, plakali” (zwyczajne
akcentowanie), brzmi: I kak gryz on ich bietyje kostoczki, / i kak dieti kriczali , / plakali” (akcentowanie nieregularne,
sprezona tu z rysunkiem melodii — przekroczeniem pokrywajacych si¢ z kazdym nowym akcentem wewnatrz
motywow).

Rowniez w pieSni Modlitwa przed smem (Na son griaduszczyj) mamy wyraznie nakreslony scenariusz
intonacyjny. Podobnie jak w poprzednim utworze urzeczywistnia si¢ on gldwnie poprzez nadzwyczaj ,,ruchliwg”
metrorytmike, oraz zmian¢ tempa. Wlasnie te s$rodki w najwyzszym stopniu ,S$ledzg” zmiany emocjonalno-
psychologicznego stanu dziewczynki podczas modlitwy wieczornej. Poczatkowa miarowos$¢ jej mowy (dosy¢ regularne
nastgpowanie fraz muzycznych, choreicznych i amfibrachicznych stép, podkreslona przez prosta harmonijng
sukcesywnos$¢ z jawnymi oznakami modulacji, stwarza podobienstwo psalmodii (T — II — T — IIl — S — D). Zwraca to
uwage na powtarzajace si¢ kazdego dnia, doprowadzone do rutyny dziatanie (Gospodi,/ pomituj/ papu/ i mamu/ <...>
bratca/ Wasenku/ i bratca/ Miszenku”...). Przy$pieszenie pulsacji metrorytmicznej przy wzroScie tempa wykazuje
dazenie ,,dobrej, grzecznej dziewczynki” by o nikim nie zapomnie¢ (przeciez modlitwa, z jej punktu widzenia, choéby 1
byta zwyczajng czynnoscia, jest w zyciu rzecza wazng), a zarazem by szybciej wykonaé codzienng powinnosc.
Stateczno$¢ 1 miarowos¢ stopniowo zanikaja, mowa ulega przyspieszeniu. Dziecko zaczyna ,trajkotac”: ¢wierci, triole
¢wierénutami, 6semki, triole 6semkami, szesnastki. Akcentoéw wewnatrz fraz jest coraz wigcej, sylab wewnatrz stopy —
coraz mniej: cztery, trzy, dwie:

»Hospodi/ pomituj/ babuszku/ starernkuju/...
I Filku,/ i Wanku,/ i Mi t'ku,/ i Piet'ku,/

1 Daszu,/Paszu,/ Soniu,/ Duniaszku...”
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Zakonczenie piesni jest jednym z najjaskrawszych przyktadow dokladnie nakre§lonego scenariusza. Niania i jej
podopieczna wypowiadaja te same stowa, obleczone w prawie identyczne motywy wokalne. Dziewczynka powtarza
zapomniang i podpowiedziang przez niani¢ niezbe¢dna koncowa formute modlitwy: ,,Gospodi pomituj i mienia
griesznuju!” Jednakze przy caltym zewnetrznym podobienstwie ukazuja si¢ nam dwie zupeknie rozne postacie: kobieta
z charakterem i $wiatopogladem w petni uformowanym oraz dziecko, ktdre dopiero poznaje ten Swiat petny wiecznej
tajemnicy. Zasadnicze réznice ich muzycznych portretéw zostaly oddane przy uzyciu §rodkéw harmonii, rozmaitych
szczegdtow 1 po czesci melodii. Kobieta odznacza sie pewnoscig (w odréznieniu od dziewczynki) - jej modlitwa
porusza si¢ ustalonym torem, jako cze$¢ stale odmawianych modlitw wieczornych. Jej wiara przyjeta raz na zawsze, nie
doswiadcza w tym momencie zadnych watpliwosci (harmonizacja ,kanoniczna”; f). U dziewczynki stychaé
niepewnos¢, pytanie, ,tajemnice¢ zamiast postulatu” — wedlug I. W. Stiepanowej[x]. Intonacja wyszczegdlnia stowo
»griesznuju”. Jest dla dziecka zagadkowe. Wyrazaja to niestabilno$¢ niepewnie zawieszonego zakonczenia (zstepujaca
zmnigjszona kwarta w melodii), tajemniczo brzmigce r, chybotliwo$¢ harmonii romantycznej (D9 oraz wprowadzajaca
DD w dominantowym organowym punkcie) oraz poetycko potraktowana semantyka As-dur (w duchu Snu FElzy
z Lohengrina Richarda Wagnera albo Marzen mitosnych Ferenca Liszta).

Przeanalizowane fragmenty piesni Musorgskiego daja nam pewne pojecie odnos$nie zasad scenariusza
intonacyjnego, lecz nie jest ono pelne. Dla bardziej dokladnego przedstawienia o tej metodzie artystycznej
potrzebujemy przeanalizowania calego utworu. Tylko w tym przypadku beda zaznaczone wszystkie wlasciwosci
metody Musorgskiego, mi¢gdzy innymi zupelny brak neutralnego w sensie intonacyjnym materiatu. Jako przyktad
przytoczymy nasz odczyt intonacyjnego scenariusza drugiej piesni cyklu W izbie dziecigcej —W kqcie.

Tres¢ jej jest nieskomplikowana: niania wysyla w kat chtopczyka, ktory wiasnie narozrabiat. On zas§ uwaza sig za
niestusznie ukaranego, wigc najpierw si¢ usprawiedliwia, a gdy to nie skutkuje, obraza si¢ na niani¢. A zatem rozwoj
akcji dzieli si¢ na cztery etapy:

Etap 1. Rozgniewana niania

Besztajac dzieciaka, niania usituje ukry¢ sympati¢ i czuto§é w stosunku do matego urwisa. Jej mowa jest emocjonalnie
napieta, przypomina oddzielne, nie zawsze powiazane za sobg okrzyki.

Jej stan wyraza nieustanng zmian¢ stop metrycznych (przypomng, ze tekst napisany jest rytmizowang proza, jego
autorem jest sam Musorgski).

1. Ah ty, prokaznik! 2. Klubok razmotal, (Rozrabiaka! Rozmotates ki¢bek,)
-YY |-YY|-YY| - (Y); Pierwszy i drugi wersety stanowia razem 4 stopowy daktyl z me¢skim zakonczeniem.
3. Prutki rastierial (Pogubites prqtki)
Y —| YY —|; Jamb + anapest (wedlug metrum — powtorzenie 2 wersetu)
4. Ach-ti!
-Y |; chorej
(Wykrzyknik rozbija identyczne pod wzgledem metrum trzeci i pigty wersety)
5. Wsie pietli spustil! (Wszystkie petle rozpuscites)
Y - YY —|; Jamb + anapest (wedlug metrum — powtdrzenie 2 i 4 wersetu)
6. Czufok wies’ zabryzgal czernilami (Ochlapates ponczoche atramentem)

Y-|Y-Y]|Y-YY]|; 2- stopowy amfibrach + drugi peon.



* sk ok

7. W ugol! (do konta!)

-Y |; chorej
8. Wugot
-Y |; chorej

9. Poszol w ugot! (marsz do konta!)
Y —|—Y |; jamb + chorej
10. Prokaznik!(Rozrabiaka!)

Y — Y |; amfibrach.
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Nieustannie przyspieszajaca zmiana stop rytmicznych[xi], doprowadza w koncu do nie rytmizowanej ciaglej
mowy prozaicznej (wersety 7-10), co w tym przypadku podkresla wzrost emocjonalnego napigcia w wypowiedziach

bohaterki.

Mowa niani jest ,,porozrywana” réowniez muzycznie: dlugie pauzy, krotkie strzepki fraz, oddzielne wyrazy
1 wykrzykniki. Wszystko to zostalo szczegétowo ujgte w scenariuszu intonacyjnym.

1._Ah ty, prokaznik! (m.m. 3-4)

Nastroj

Intonacja mowy

Srodki jezyka muzycznego

Grozacy okrzyk, efekt emocjonalnego
.ataku”

Wydzielenie poczatkowego ,,ach”, ktére
slyszymy jak przeszywajace, ,,z
podjazdem”, ,,w-a-ach”. ,,Cictos¢”
natarczywie- rozkazujacej mowy.

Intensywnos¢ akcentowania (silna dola
taktu jest wydzielona przez zmiang faktury
na akordowa) Dysonansowo$¢ harmonii
(VII % z obnizona tercja) dynamika fi sf.

2.Klubok razmotal ( m.m. 5-7)

Nastraj

Intonacja mowy

Srodki jezyka muzycznego

Demaskujaca konstatacja ,,faktu zbrodni”

W intonacji wokalnej swobodnie
parafrazuje si¢ Beethovenowski ,,motyw
losu” (twierdzacy, zstepujacy, tercjowy
chod, z czterokrotnym powtorzeniem
jednego dzwicku)

Intonacja jest zaostrzona przez natarczywe
metrum (jamb + anapest), sf na kazdej
silnej doli (Fortepian), przez dysonujacy
kompleks dzwigckowy w warunkach
syntezy modalne;.

3. Prutki rastierial ( m.m. 9-11)

Nastroj

Intonacja mowy

Srodki jezyka muzycznego

Pelne oburzenia i zdumienia pytanie

Jeszcze jedna, tym razem pytajaca,
parafraza ,,Motywu losu” w partii
wokalnej.

Zasady harmonii faktury i akcentowania
takie same jak w drugiej frazie. Podobnie
we fazach 3,4,5 i cze$ciowo 6[xii]
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4. Ach-ti! (m.12)

Nastréj Intonacja mowy

Okrzyk- grozba Podobnie jak w pierwszej frazie akcentowanie ,,ach” wywoluje
efekt zastraszajacego wycia, ,,W-a-acch-ti!” Mozna z tatwoscia
wyobrazi¢ sobie towarzyszace mu gesty w rodzaju potrzasania

piescia lub tupania.

5. Wsie pietli spustil!

Nastraj Intonacja mowy

Niestosowny w spokojnej mowie rytmiczny i tessiturowy akcent
na stowie ,,Wsie”. Intonacja jakby kresli ruch uderzajacej reki —
,wsie” (w gore)/ petli spustit” (w dot) .

Bohaterka jest wsciekta

6.Czulok wies’ zabryzgal czernilami

Nastrdj Intonacja mowy

Mentorski ton, besztanie z uczuciem glgbokiego oburzenia,
mowa pelna irytacji z nieprzyjemna manierg méwienia
sylabami.

,»Wybuchy” pogardliwie — oburzonych intonacji z
niespodziewanymi ,,wykrzykami” (wzlatujaca w gorg septyma,
zmniejszona i zwickszona kwarta), najwicksza ilo$¢ akcentow we
frazie

7. Wugol... W ugot!

Nastroj Intonacja mowy

Nietypowe skoki na duzg i matlg septym¢ stosunkowo wysokiej
tessiturze z przewyzszeniem gornego dzwigku; ,,Wykrzykiwanie
pierwszego dzwigku, przy prawie nie styszanym drugim.

Rozpaczliwe rozkazy wydawane przechodzacym w krzyk
glosem, ,,z efektem koguta”.

8. Poszol w ugot!

Nastroj Intonacja mowy Srodki jezyka muzycznego

Rozkaz wydany mechanicznym tonem. Nienaturalno$¢ sylabizujacej mowy. Akcenty na kazdym dzwigku, pauzy

Prosi si¢ wyrazne wizualne skojarzenie:
wskazujacy palec niani i postuszne kroki
dziecka ponuro maszerujacego w kat.

miedzy nimi, niezmiennie rownomierne
chody [KROKI] na mate tercje, twarde
unisony.

9.Prokaznik!

Nastraj Intonacja mowy

Intonacja znamionuje gtdéwny zwrot psychologiczny: ujawnia
si¢ mito$¢ niani do malego rozrabiaki

Miekka amfibrachiczna ,,intonacja metrycznej fali” z
»glaszczacym” sekundowym poslizgiem.

Etap I1. Usprawiedliwiajace si¢ dziecko

Chtopczyk jest szczerze obrazony, ptacze, marudzi, usituje rozczuli¢ niani¢, chce natychmiast przywroci¢ jej mitosé i w
tym celu ,,puszcza” najbardziej wzruszajace intonacje.

Wzruszajaca migkkos¢, swobodna bezposrednio$¢ i improwizowany charakter jego mowy, plynacej z samego serca, w
tekscie literackim podkres$la rytmizowana proza, gdzie w sposdb zawily mieszajg si¢ lub ptynnie przeksztalcaja si¢
jedna w druga przeciwstawne w swoim wyrazie stopy metryczne — jamb i chore;j:

1. Ja niczego nie sdiellal, nianiuszka, (niczegom nie uczynit, nianiusiu)



Muzykalia IX - Zesgyt rosyjski 1

Y—-|Y-|]Y—-|Y—|Y-| pieciostopowy jamb

2. Ja czuloczek nie trogal, nianiuszka, (ponczoszki nie ruszalem, nianiusiu)
-Y|-Y|Y—-|Y~-]|Y-]|; chorej + jamb

3. Ktuboczek razmotat kotionoczek, (klebek rozmotat koteczek)
Y-|Y-|Y-]|Y-|Y-|; pigciostopowy jamb

4. I prutoczki razbrosat kotionoczek. (i prgteczki porozrzucat koteczek)
-YY|Y-|Y—|Y —|Y-—|; daktyl +jamb

5. A Miszenka byl painka, (Miszenka byt grzeczniutenki)
Y—-|Y-|]Y—-|Y—]|Y-| czterostopowy jamb

6. Miszenka byt umnica. (Miszenka byt dobry)

=Y |-Y | =Y | = (Y) |; czterostopowy chorej (z meskim zakonczeniem)

W aspekcie muzycznym mowe jego wyr6zniajg nie naturalne dla zwyklego mowienia specyficzne akcenty. Powstaja
one dzigki rytmicznemu wydtuzeniu sylab na koncu fraz i sa odbierane jako szlochanie, za§ przedtuzenie ich przez
pauzy — jako pociaganie nosem: ,Ja niczego nie sdiellal, nianiuszka-a-a, Ja czuloczek nie trogal, nianiuszk-a-a!”
Na dodatek poczatkowe sekundowe intonacje lamento sa praktycznie identyczne z ptaczem Jurodiwego (m. m. 34-38).

Wazrastajaca w miar¢ rozwoju monologu dziecka ekspresywnos$¢ — natarczywe i namigtne pragnienie usprawiedliwienia
si¢ — wyrazona zostata w duzej mierze przez zaggszczenie pauz - szlochow , az do wyodrgbnienia kazdego stowa (m.m.
38-42):

Ktuboczek / razmotal / kotionocze-e-ex /, i prutoczki / razbrosat / kotionoczek”.

Chaotyczno$¢ mowy dziecka oddaje réwniez usunigcie cezur, swoiste zrastanie si¢ stow. Zostala tu $wietnie
odwzorowana specyficzna kapry$na, infantylna maniera modwienia, moéwienia, zachlystujac si¢ stowami
W niepowstrzymanym pragnieniu wszystko jak najpredzej opowiedzie¢, wyjasni¢ jak byto ,,naprawde’:

»A Miszenka-a-a / byl pairnka, Miszenka-a-a / byl umnica”.

W rezultacie Musorgski odtworzyl rozkapryszona manier¢ mowienia dziecka, usilujacego rozczuli¢ nianig¢, zmusic ja
by potraktowata go ,,sprawiedliwie”. Jednocze$nie dokonuje si¢ tu osobliwy zwrot psychologiczny: zbyt jaskrawie
Miszenka odmalowuje swoje zalety, od skargi przechodzi do zachwytu nad soba, rozktadajac ogon niczym matly paw.
Muzyka reaguje odpowiednio: urzeka nas romantycznym kolorytem w duchu najbardziej poetyckich utworéw mistrza:
pretensjonalnie— zawite zwroty melodyjno rytmiczne w partii wokalnej, pickno harmonii i faktury, delikatna tonalnos¢
i wyszukane zestawienia (A-dur — po a-moll - F-dur i C-dur).

Etap I11. Dzieciak przechodzi do kontrnatarcia.

W jego mowie obserwujemy zasadniczy kontrast wypowiedzi: chlopczyk gderliwie betkocze o niani, natomiast
o sobie peroruje fadnie i plastycznie. Odpowiednio autor przeciwstawia jambiczne (1 i 2) i choreiczne frazy (3 i 4).

1. A niania ziaja, staraja, (niania jest zia i stara)
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Y—-|Y-|Y—|YY |; trzystopowy jamb + pirrich,

Y—-|Y~-|Y-YY |; lub inaczej: Jamb +drugi peon.

2. U niani nosik to zapaczkannyj; (niania ma nosek ubrudzony)
Y—-|Y-|Y—|YY|; trzystopowy jamb + pirrich,

Y—-|Y-|Y-YY |; lub inaczej: Jamb +drugi peon.

(Identycznie jak w pierwszej frazie).

3. Misza czystienskij, priczosannyj,; (Miszenka jest czysciutki, uczesany)
=Y |-Y|-Y|-Y|—=(Y)| picciostopowy chorej (z m¢skim zakonczeniem).
4. A u niani czepczyk na boku. (A niania ma czepek na bakier)

=Y |-Y |-Y |- Y | —(Y)| pigciostopowy chorej (z mgskim zakonczeniem).
(Identycznie jak w trzeciej frazie).

Gdy chtopiec mowi o niani, mowa jego jest jakby ,,szczekajgca” przez obfito$é akcentow. Na poczatku akcenty
padaja na kazdym stowie, rzucanym jak cios, bolesnie, ze zloscia, ,,zza rogu”. Frazy tocza si¢ nierdbwno, szarpnigciami,
popychane krotkimi impulsami. Ich dlugo$¢ zwigksza si¢ w progresji: jeden wyraz, dwa, trzy. Jak zaszczuty maly
wilczek, chtopiec na poczatku z trudem wyciska z siebie pierwsze stowo, a potem z rosngcym zapatem wymysla pod
adresem niani coraz to nowe oskarzenia, dajac upust poczuciu krzywdy i jednocze$nie nabierajac pewnosci siebie.
Struktura frazy przypomina rozwijajaca sprezyne, do ktorej upodabnia si¢ nasz moralnie prostujacy si¢ bohater (m.m.
46-52):

A niania ztaja, staraja, u niani nosik to zapaczkannyy;”

Trzecia fraza, o sobie ukochanym, wyr6znia si¢ zaokraglong intonacja, szeroko$cig oddechu, migkka wokalng
kantylena, legato. Czwarta jest praktycznie identyczna z trzecig, ale méwi znowu o niani. Brzmi jak parodia
poprzedniej: niby to samo, a jednak co$ innego — wszystko spaczone przez staccato. Misza drazni si¢ zlosliwie (m.m.
49-52). Zgodnie z klasycznym, ogoélnoludzkim (,,dorostym’) schematem walki psychologicznej on jasno okresla, na
czym polega jego przewaga nad ,,przeciwnikiem” i porownuje siebie dobrego i zadbanego z niechlujna niania.
Poréownanie wypada wyraznie na jego korzys¢:

A niania ztaja, staraja, u niani nosik to zapaczkannyy;

1l

Misza czystienskij, priczosannyj, a u niani czepczyk na boku.’

Etap IV. Wyrok

Urazona duma dyktuje sprawiedliwa, zdaniem chtopca, karg: ,,Misza bolsze nie budiet lubit’ swoju nianiuszku, wot
cztol...” (Misza nie bedzie wiecej kochal swojej niani, ot co!) Jego mowa ptynie spokojnie, nieco refleksyjnie, zgodnie
z doniostoscig momentu, ktora podkresla swobodne przeplatanie stop metrycznych, zlewajacych si¢ w rytmizowana
proze. Przewazaja tu mickko brzmiace chorej i amfibrach. Koncowy wniosek — wyrok oznaczony twardym jambem
i anapestem. Jednakze w ostatniej frazie powraca chorej, co nadaje jej brzmienie skargi- westchnienia:

1. Niania Miszenku obidiela, (niania Miszenke skrzywdzita)

=Y |-Y|-Y|-YY |; trzystopowy chorej + daktyl.
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2. Naprasno w ugot postawila: (w kgt postawita)
Y-Y|-YY |- YY|; amfibrach + dwustopowy daktyl.
3. Misza bolsze nie budiet (Misza nie bedzie wigcej)
-Y |-Y|Y-Y |; dwustopowy chorej + amfibrach.

4. Lubit’ swoju nianiuszku (kochal swojej niani,)

Y- YY—| YY]|; jamb, anapest i pirrich.

5. Wot czto! (ot co!)

—Y |; chorej.

W muzyce jednak nie ma nawet cienia zto$ci lub tryumfu. Elegijny charakter mowy dziecka przejawia si¢
w nie$piesznym charakterze fraz melodyjnych, w rytmicznej improwizacyjnosci, w ogolnej chromatycznosci kanwy,
zbudowanej na potaczeniu zasad harmonii romantycznej i nowej modalnosci, w powrocie lamento, podobnego
do ptaczu Jurodiwego. W zakonczeniu pie$ni spotykamy rozjasniony major i intonacj¢ westchnienia — przeciez
za zwycigstwo trzeba bylo zaptaci¢ zbyt wielka ceng (m. m. 53-59).

,-Misza bolsze nie budiet lubit’ swoju nianiuszku, wot czto!”

Na podstawie scenariusza intonacyjnego u Musorgskiego mozna odpowiedzie¢ na pytanie, na ktore, zdawatoby si¢ nie
ma odpowiedzi: czy Misza mowi prawde o swojej niewinnosci, czy si¢ wykreca?

W tym celu poréwnamy jego mowg¢ na przyktad z mowa Grigorija Otriepjewa podczas czytania carskiego dekretu
(druga odslona pierwszego aktu opery Borys Godunow). Dorosty, chytry i przebiegly cztowiek, ktory wkroczyt
na droge twardej walki politycznej, na poczatku jaka si¢ zaskoczony: ,,A mer emy... I'pumike... ot poxy...” (spoglada
na Wartaama), a nastgpnie, upewniwszy si¢ w shusznos$ci obranej taktyki, tak samo nienaturalnie trajkocze: ,,boroda
siedaja, bruicho tolstoje, nos krasnyj...”. Maniera mowienia zdradza Grigorija catkowicie.

W przypadku malca wszystko jest calkowicie naturalne. Usprawiedliwia si¢, zlosci, obraza si¢, oskarza kotka, ale przy
tym szlocha i pociaga nosem. Najwidoczniej sam uwierzyl w swoja fantazje, ale jest w tym szczery, niczego nie udaje.
Taka sama szczero$¢ styszymy w muzyce Musorgskiego.

skeskesk

Proces detalizacji intonacji jezyka muzycznego zostalt doprowadzony przez Musorgskiego do perfekcji intonacyjnego
scenariusza. Ta metoda stanowi jedno z glownych osiagnie¢ tworczych kompozytora i lezy u podstaw jego dazen
artystycznych, zaspokajajac pragnienie doktadnego i pelnego wyrazenia prawdy zyciowe;j.

W aspekcie historycznym scenariusz intonacyjny jest zjawiskiem unikalnym dla muzyki rosyjskiej XIX wieku.
Przygotowany jeszcze przez Dargomyzskiego, rézni si¢ on zasadniczo od metod stosowanych przed i w czasach
Musorgskiego. Dazenie jego poprzednikow 1 wspodtczesnych do ,skondensowania” wyrazisto$ci osiagneto
u Musorgskiego nowa jakosé. Wszystkie zwroty psychologiczne dokonujace si¢ w ciggu utworu odtad byty dostownie
okreslane przez intonacj¢ muzyczna, podobnie jak w scenariuszu teatralnym badz kinowym wypisane sg nie tylko
kwestie bohateréw, lecz rowniez zachowania, wyglad, stany emocjonalne i wiele innych rzeczy.

O unikalnosci tej metody $wiadczy tez to, ze wymaga ona rowniez wykonawcy nowego typu, ktoéry powinien tagczyé w
sobie umiejetnosci $piewaka, aktora i deklamatora. Jeszcze Cezar Cui napisal o tym: ,,Owe obrazki (cykl W izbie
dziecigcej — 1. N.) (...) trzeba mowic, ale mowié¢, scisle przestrzegajqc intonacji nut, napisanych przez autora[xiii].
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Uwaga Cui nie tylko idealnie odzwierciedla zrealizowane przez Musorgskiego twdrcze marzenie — ,,umuzykalniong”
mowe¢ — ale w sposob paradoksalny chwyta w teoretycznym sformulowaniu jedng z istotnych tendencji w historii
muzyki, ktorej rezultaty ostatecznie skrystalizowaly si¢ mniej wigcej pot stulecia po wypowiedzi krytyka
w Sprechstimme Arnolda Schonberga, i szerzej, w ekspresywnej manierze pisma wokalnego w ogole. Trzeba przy tym
zaznaczyC, ze konkretne techniczne sposoby stosowania intonacji mowy przez Musorgskiego i Schonberga sg pod
wieloma wzgledami przeciwstawne: u Musorgskiego wysoko$§¢ dzwigku jest $cisle okre§lona, natomiast u Schonberga
jest dziedzing improwizacji wykonawcy, cho¢by i w ograniczonym zakresie. W pewnym sensie czysto techniczne
zadanie, ktore mial do wykonania rosyjski mistrz, byto znacznie trudniejsze niz to, ktore postawit przed soba zatozyciel
nowej wiedenskiej szkoty. Stwarzajac bowiem Sprechstimme, autor Ksigzycowego Pierrota w duzej mierze przetozyt
problem wyrazisto$ci muzycznej mowy na barki wykonawcy.

Metoda scenariusza intonacyjnego byla intensywnie rozwijana w XX wieku. Rzecz charakterystyczna — dotyczy
to glownie spektakli operowych i muzyki wokalno —kameralnej, wprost lub posrednio zwigzanych z tematyka
dziecigca. Naleza do niech niewatpliwie niektore sceny z oper Dziecko i czary Maurice’a Ravela, Maly kominiarczyk
Benjamina Brittena, Budujemy Miasto Paula Hindemitha oraz poszczegdlne piesni Carla Orffa (z cyklu Orff-
Schulwerk), Hanna FEislera (dla dziecigcego lub zeniskiego choru a capella), Zoltana Kodaly’a (Chory dziecigce) itd.

Jednakze tworcze idee rosyjskiego mistrza okazatly si¢ szczegoéle bliskie jego rodakom. W jakiej$ mierze przejawily si¢
one w teatrze operowym Wtadimira Rebikowa, Borysa Asafiewa, Cezara Cui. W sposob najbardziej dobitny zostaty
rozwinicte przez Sergiusza Prokofiewa (Gadula, Brzydkie kaczqgtko), lIgora Strawinskiego (Rymy dziecigce),
Stonimskiego (Wesole piesni do stéw D. Charmsa), Knajfla (Glupia szkapa) i wielu innych naszych wspotczesnych.

Przel. P. Nikolski

[i] W muzykologii rosyjskiej pojecie ,,intonacja” zostalo w sposdb najbardziej gruntowny opracowane przez akademika B. W.
Asafjewa w drugiej czesci ksiazki Myseikanonasn ¢popma xax npoyecc (Mocksa 1971). W tej pracy, podobnie jak we wspotczesnej,
krajowej muzykologii, w duzej mierze rozwijajacej idee Asafjewa, jako intonacje okre$la si¢ krotkie melodyczno — rytmiczne
zwroty, wpisane w tado — harmoniczny, fakturowy kontekst, oraz w kontekst dynamiki i artykulacyjnej maniery wydobywania
dzwigku.

[ii] B. B. Cracos,Cmamuu o mysvixe, wyd. 3, Mocksa, 1977, s. 77.
[iii] E. E. lypannuna, Bokanwroe meopuecmeo Mycopeckozo, Mockpa 1985.

[iv] Wazno$¢ tego rodzaju didaskaliow podkresla R. E. Berczenko w ksigzce Komnoszumopckas pescuccypa M. I1. Mycopeckozo,
Moskwa 2003.

[v] List do L. I. Szostakowej z 30 lipca 1868 r w: M.I1. Mycoprckuii, [Tucbma, Mocksa 1982, s. 68.
[vi] Tamze.

[vii] Dziecko (Jums) — to tytul pierwszej wersji pie$ni Z nianig, rozpoczynajacej cykl W izbie dziecigcej. Niekiedy w korespondencji
Musorgskiego i jego przyjaciot ten utwor figuruje jako Pe6énox. Warto odnotowania, ze ten wlasnie utwor kompozytor zdecydowat
si¢ dedykowa¢ muzykowi, ktérego ubostwial, artystyczne koncepcje ktérego uwazal za najbardziej obiecujace i staral sig
wszechstronnie rozwijac. Wymowna jest tez dedykacja umieszczona na podarowanym egzemplarzu: ,,Wielkiemu mistrzowi
muzycznej prawdy, Aleksandrowi Sergejewiczowi Dargomyzskiemu”. Z kolei Dargomyzski, po wystuchaniu piesni (w pierwszym,
niedoskonatym wariancie), rzekt proroczo: ,,No, ten to mnie za pas zatknal” (H.H. Pumckas-KopcakoBa, /3 moux eocnomunanuii 06
A.C. Japeomviocckom w: M. I1. Mycopeckuii 6 6ocnomunanusax cogpemennuxos , Mocksa 1989, s. 97.

viii] Teoria kompleksowego oddziatywania §rodkow wyrazu muzycznego zostata opracowana przez L. A. Mazela oraz W. A.
Zukkermana jako jeden z gtdéwnych aspektéw metody analizy catosciowe;.

[ix] b.B. AcadseB, Pycckas my3vika o demsx u 01s demeti B M30pannvie mpyowl, t. IV, Moskwa 1955, s. 101.
[x] U.B. CrenanoBa, Crogo u mysvika. Juarexkmuka cemanmudeckux ceszeii, Mocksa 1999, s. 173.

[xi] Aby pokaza¢ zasady tworzenia rytmizowanej prozy przez Musorgskiego, celowo rozdrabniam wersety literackie na bardzo mate
czescei.
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xii] Srodki poetyki muzycznej tu i dalej rozpatruj¢ w mniejszym stopniu, poniewaz podstawowe zasady ich analizy zostaty

pokazane wystarczajaco przejrzyscie na przyktadzie pierwszych dwoch fraz.

xiii] I1.A. Krou, U36pannvie cmamou, Jlenunrpan 1952, s. 213. Kursywa 1. Niemirowskie;j.
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